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AVERTISSEMENTS

Concernant la désignation des titres d'ceuvres et d'épisodes de séries

Pour la désignation d’une série, il sera fait état du titre original, avant de préciser entre
parenthése son titre frangais si elle en posséde un, puis la chaine sur laquelle elle a été diffusée
et sa période de diffusion originale. Par exemple : The Waltons (La Famille des collines, CBS,
1972-1981). Pour la désignation d’autres ceuvres (roman, film, etc...), il sera fait état du titre
original, du titre francais si I’ceuvre en posséde un, ainsi que sa date de publication dans son
pays d’origine. Par exemple : Das Schloss (Le Chdteau, 1926) de Franz Kafka. Les épisodes de
séries seront cités selon le modele suivant : « SO1EO1 », le chiffre suivant le S correspondant
au numéro de la saison et celui suivant le E correspondant au numéro de 1’épisode dans la
saison. Nous préfererons ce modele a d’autres parfois répandus, mais peu lisibles par des non-

initié-e-s (tels « 01x01 » ou « 101 »).

Concernant la notation de I'audience’

Aux Etats-Unis, ¢’est 1’institut Nielsen qui est en charge de la mesure de ’audience des
programmes télévisées. 1l existe deux indices différents qui permettent 1’expression de cette
audience, dans le but de la comparer au fil des années, malgré une évolution de la population
et de 1’audience des chaines. Le premier indice est le rating, il mesure I’audience moyenne. I1
s’agit du nombre de foyers dont la télévision est allumée sur un programme en particulier, par
rapport au nombre total de foyers possédants une télévision. Par exemple, admettons qu’un
territoire compte 100 millions de foyers équipés de la télévision, et que 35 millions regardent
une méme série, ce programme obtiendra une audience moyenne de 35%. Le second indice est
le share, il mesure la part de marché. Il correspond au partage de 1’audience totale a un instant
donné, et donc du pourcentage de personnes regardant un programme donné, par rapport au
nombre total de foyers dont la télévision est allumée au méme moment. Ainsi, cela signifie,
pour faire le lien avec notre exemple précédent, que si sur les 100 millions de foyers équipés,

seuls 70 millions sont devant leur télévision ce soir-la, alors les 35 millions de

! Stanley J. BARAN, Introduction to Mass Communication, New York, Mc-Graw Hill Education, 2013, p. 184.
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téléspectateurs/trices correspondent a 50% de 1’audience totale a ce moment-1a, soit une part de

marché de 50.

Audience moyenne (rating points) Part de marché (share)

Etant donné que ’audience moyenne est 1’indice utilisé pour le suivi des audiences
annuelles, nous I’utiliserons aux dépens de la part de marché, qui est un indice moins pertinent
sur le long terme. A partir des années 1990 — une période qui correspond a la troisi¢éme partie
de cette theése —, les audiences sont exprimées en millions de téléspectateurs/trices, puisque c’est
I’unité de mesure qui a été la plus utilisée jusqu’a aujourd’hui (le rating n’étant aujourd’hui
plus mesuré que pour la tranche d’age 18-49 ans, qui correspond a une cible publicitaire mais

qui ne nous renseigne pas sur I’audience globale d’une série).

Il n’existe pas d’ouvrage référencant les audiences télévisuelles annuelles dans le détail
au-dela des 30 programmes les plus populaires de chaque saison. Aussi, j’ai compilé les
données a partir de multiples sources que ce soit dans la presse spécialisée et généraliste
américaine (années 1970, 1980 et 1990) ou sur des sites web spécialisés (années 1990 et 2000).
Pour éviter d’avoir a les répéter en note de bas de page, les références utilisées pour les chiffres

des audiences seront indiquées en annexes.

Quand nous exprimeront I’audience d’une série lors d’une saison donnée, il sera fait état
du classement de la série, suivi de son audience soit en rating points (de 1972 a 1993) soit en
millions de téléspectateurs/trices (depuis 1994). Par exemple, pour I’audience de la saison
1972/1973 de The Waltons : (19™¢/20,6 rating points) ou pour ’audience de la saison
1995/1996 de Party of Five : (96°™¢/6,8 millions).
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Concernant I'horaire de programmation

Les Etats-Unis comptent quatre fuseaux horaires différents : le Eastern Time (ET),
correspondant a UTC-5 ; le Central Time (CT) correspondant a UTC-6 ; le Moutain Time (MT),
correspondant a UTC-7 ; le Pacific Time (PT), correspondant & UTC-8. Les chaines de
télévisions ne procédent pas a quatre diffusions différentes, mais seulement a trois.
Traditionnellement, les programmes sont d’abord diffusés pour la cote Est et la zone Centrale
en méme temps. Ainsi, quand une vidéo promotionnelle pour une série annonce 1’horaire
« 8/7¢c », cela signifie que la série sera diffusée a 20h, heure locale, dans toutes les zones,
exceptées la zone centrale, ou elle sera diffusée a 19h, en méme temps que la diffusion de la
cote Est. Quand nous parlerons de 1’heure de diffusion d’un programme, nous nous baserons
sur I’heure la plus répandue, soit 20h si un programme est diffusé a « 8/7c ». Les horaires de
diffusion des programmes télévisées saison par saison sont référencés de manicre synthétique
dans CASTLEMAN, PODRAZIK, 2016 et BROOKS, MARSH, 2007. A des fins de facilités de lecture,

ces références ne seront pas précisées a chaque fois qu’il sera fait état d’un créneau de diffusion.
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INTRODUCTION

BRENDA : J’ai I'impression d’étre dans un film d’apprentissage des années
1950 qui montre comment les gens normaux se comportent.

NATE : Ma famille est tout sauf normale.

BRENDA : Comparée a la mienne, ce sont les putains de Cleaver’.

Dans une scéne de Six Feet Under (Six pieds sous terre, HBO, 2001-2005 ; S02E06)
lorsque Brenda se rend a son diner de fiancailles avec Nate, elle compare sa belle-famille aux
Cleaver, les personnages principaux de Leave it to Beaver (CBS, 1957-1958 ; ABC, 1958-
1963), une sitcom® familiale trés populaire aux Etats-Unis. Alors que jusque dans les années
1950, c’était dans un espace public — la salle de cinéma — que les Américain-e-s trouvaient leur
« site principal d'accés aux divertissements* », c’est désormais dans la « sphére privée de la
maison® » et plus précisément devant la télévision que cela se passait. La télévision et ses
programmes ont non seulement reconfiguré les pratiques culturelles, mais ont participé aussi
depuis plus de soixante-dix ans a 1’évolution de la société américaine et plus particuliérement
des familles qui la composent. Depuis les débuts de la télévision commerciale dans les années
1950, plusieurs genres de fictions télévisuelles — qui sont des « catégories culturelles® »
permettant aux téléspectateurs/trices — ont ainsi placé la famille au centre de leur narration, des

séries qui sont parfois devenues des références culturelles, a ’image de Leave it to Beaver.

Geneése du family drama

Dans un article consacré a la série This Is Us (NBC, depuis 2016), la philosophe
francaise Sandra Laugier explique que selon elle, « les séries télé¢ sont désormais des lieux

d’hybridation des genres et des modeles du genre (sauf originalité et création géniale devenues

2 Ma traduction de : « BRENDA : I feel like I'm in a training movie from the '50s about how normal people behave.
NATE : Well, my family's anything but normal. BRENDA : Compared to mine, they're the fucking Cleavers. ».

3 Pour le terme sitcom, voir partie 1.1.2.2.

4 Ma traduction de : « primary site of exhibition for spectator amusements ». Lynn SPIGEL, Make Room for TV:
Television and the Family Ideal in Postwar America, Chicago, Londres, The University of Chicago Press, 1992,
p- 1.

5 Ma traduction de : « the private space of the home ». Ibid.

® Ma traduction de : « cultural categories ». Jason MITTELL, Genre an Television, From Cop Shows to Cartoons
in american Culture, New York, Routledge, 2004, p. xi.
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rares, telles Twin Peaks, Six Feet Under, 24, The Leftovers’). ». Sandra Laugier laisse entendre
qu’Alan Ball — créateur de Six Feet Under — aurait inventé une nouvelle formule, comme David
Lynch pour Twin Peaks (Mysteres a Twin Peaks, ABC, 1990-1991) avant lui. Le journaliste
anglais Mark Lawson semble du méme avis, puisqu’il affirme que non seulement Six Feet
Under est « originale et audacieuse dans le contexte de la programmation télévisuelle, mais
qu’elle n’a également aucun ancétre dans n’importe quel domaine artistique que ce soit® ».
L’universitaire américaine Jane Feuer, en réfutant Mark Lawson, apporte un avis
divergent puisqu’elle « pense que Six Feet Under a non seulement un ancétre, le cinéma
indépendant, mais qu’elle a aussi une dette importante envers la tradition que j’appellerai la

9

‘quality television”».

Comme le dit en substance Jane Feuer, Six Feet Under n’a en effet rien d’un deus ex
machina dans la généalogie de la fiction télévisée américaine, elle est un maillon de cette
histoire. Pour autant, si la chercheuse pointe des ressemblances entre le public de cette série et
celui de The West Wing (A la Maison Blanche, NBC, 1999-2006), elle ne mentionne pas
d’autres références qui paraissent pourtant plus évidentes. La série Providence (NBC, 1999-
2002), apparue deux ans avant Six Feet Under, avait en effet débuté son récit sur un postulat
narratif trés similaire : la mort d’un parent (la mére dans Providence / le pére dans Six Feet
Under) entrainant le retour d’un enfant déja adulte (Sydney / Nate) dans le foyer familial, qui
abrite en sous-sol I’activité professionnelle du pére (un cabinet vétérinaire / une chambre
funéraire). Difficile, du moins en France, de rapprocher Providence et Six Feet Under, la
premiére étant, au mieux ignorée, au pire considérée comme un soap opera peu digne

d’intérét!®, alors que la seconde est systématiquement ou presque portée aux nues''. On aurait

7 Sandra LAUGIER, « 'This Is Us', une Amérique de la compassion est possible », Libération, ler décembre 2017.
8 Ma traduction de : « Six Feet Under is not only that it is bold and original within the context of television
schedules but also it has no clear ancestry in any area of culture ». Mark LAWSON, « Foreword : Reading Six Feet
Under », Kim AKASS (dir.), Janet MCCABE (dir.), Reading Six Feet Under, TV to Die for, Londres, 1. B. Tauris,
2005, p. xix.

® Ma traduction de : « I believe that Six Feet Under not only has a clear ancestry within art cinema but also that
the series bears a significant debt to a tradition that I am going to call ‘quality television’ ». Jane FEUER, « HBO
and the Concept of Quality TV », », Kim AKASS (dir.), Janet MCCABE (dir.), Quality TV, Contemporary American
Television and Beyond, Londres, New York, 1. B. Tauris, 2007, p. 145.

10 Providence fut diffusée, selon I’Inathéque — inatheque.ina.fr — au printemps 2001 le dimanche aprés-midi, a
I’automne 2002 en semaine 1’apres-midi et au printemps 2006 en semaine le matin sur TF1, des créneaux horaires
« non-nobles », qui rassemble généralement un public familial ou féminin. Pour la question du soap opera, voir
partie I1.1.2.3.

1 Camille DUPUY, De quelles maniéres sont regardées les séries télévisées ? Réception critique et ordinaire de
Six Feet Under, Université Michel de Montaigne Bordeaux III, 2012, p. 15-31.
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pu également penser a rapprocher le personnage de Claire dans Six Feet Under a celui de Myra
Wringler dans cinqg épisodes de la sixieme saison de Party of Five (La Vie a cing, Fox, 1994-
2000), diffusés a I’automne 1999. Dans les deux cas, ces personnages sont interprétés par la
méme actrice (Lauren Ambrose) et ont des points communs, notamment le fait d’étre présentées
comme deux adolescentes introverties et en conflit avec leurs meéres. 1l est possible de penser
que 1’équipe créative de Six Feet Under connaissait a la fois Providence et Party of Five qui
sont deux séries contemporaines a sa création et qu’elle a pu s’inspirer de ces deux ceuvres
préexistantes pour en créer une nouvelle. Malgré leurs différences, on remarque que ces trois

séries ont en commun de faire d’une famille leur sujet principal.

Au méme titre que le Mayflower — un navire qui transporta en 1620 des réfugiés anglais
venus établir la deuxiéme colonie d’Amérique, la colonie de Plymouth!? — la famille est un
mythe fondateur américain. Elle occupe une place politiquement et symboliquement importante
aux Etats-Unis et fait souvent I’objet d’une mythification, comme celle du prétendu age d’or de
la famille dans les années 1950, qui est au centre du livre de Stephanie Coontz, The Way We
Never Were. C’est a cette €époque que la télévision américaine s’est construite a la fois sur le
plan technique et sur les contenus. Dans son ouvrage TV: The Most Popular Art, Horace
Newcomb, 1’un des pionniers des études télévisuelles — ou television studies —, dit de la famille
qu’elle est « le symbole central de la télévision!? ». En 2011, la thése d’Aurélie Blot en études
anglophones — La représentation de la famille dans les family sitcoms américaines depuis les
années 1950 — fut le premier travail universitaire francais a explorer un genre de fiction qui
prend comme sujet le motif familial, plus précisément des séries a visée comique appelées
sitcoms — bien qu’elle analyse également 7 Heaven (Sept a la maison, The WB, 1996-2006 ;
The CW, 2006-2007) et Desperate Housewives (ABC, 2004-2012). Plus récemment, en 2018,
la thése de Juliette Guillot en Arts / Etudes cinématographiques et audiovisuelles —
Représentations de la famille dans les séries télévisées américaines contemporaines: "Malcom
in the Middle” (2000-2006), ~Gilmore Girls” (2000-2006), "Six Feet Under” (2001-2005),
“Parenthood” (2010-2015) — a trait¢ comme son nom I’indique de séries télévisées

américaines, tous genres confondus, qui ont développé le motif familial au XxI1° si¢cle. Notre

12 Bernard VINCENT, Jean BERANGER, « L’ Amérique coloniale (1607-1774) », VINCENT Bernard (dir.), Histoire
des Etats-Unis, Paris, Flammarion, coll. Champs Histoire, 2012 [1997], p. 10-11.

13 Ma traduction de : « family, the central symbol of television ». Horace NEWCOMB, TV: The Most Popular Art,
New York, Anchor Books, 1974, p. 236.
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travail trouve sa place dans un espace encore inexploré par les deux theses précédemment
citées, en ce qu’il se propose de faire la généalogie d’un genre télévisuel dramatique américain

qui met la famille au centre de sa narration : le family drama.

La genése de ce travail de these est en lien avec nos travaux antérieurs, les mémoires de
Master 1 — Les séries télévisées, une représentation réaliste de I’ Amérique ? La diversité de la
societé américaine vue par Six Feet Under (2011) — et de Master 2 — De quelles manieres sont
regues les series télévisuelles par le public et la presse ? Une étude de la réception critique et
ordinaire de Six Feet Under (2012). D’abord envisagé comme un travail monographique sur
Six Feet Under, le sujet de cette thése a lentement glissé vers un corpus plus vaste, qui nous
améne aujourd’hui a faire la généalogie du family drama'®, un genre dont la série créée par
Alan Ball est un des derniers avatars. En analysant plus précisément les représentations des
familles américaines dans les family dramas, nous envisageons ces séries comme 1’expression
d’un imaginaire collectif en évolution. Par ailleurs, notre apport a la recherche vise a combler
deux manques dans la recherche francaise : celui concernant les études sur la plupart des family
dramas, qui plus est sur le family drama en tant que genre, mais plus généralement celui de la
recherche frangaise concernant les séries télévisées. En effet, si les felevision studies se sont
constituées comme champ de recherche existant depuis le tournant des années 1990, le monde
anglo-saxon étudie les séries télévisées depuis les années 1970, alors qu’elles ne sont devenues

un objet d’étude en France que trés récemment.

Les études télévisuelles en France

Dans Les séries televisées, I’avenir du cinéma ? (2010), Jean-Pierre Esquenazi pointait
le fait qu’en France, les « séries [n’étaient] pas prises au sérieux [...] par les chercheurs'® » tout
en notant une « production universitaire américaine et anglaise débordante!® ». La méme année,
Séverine Barthes notait, dans 1’introduction de sa thése Rhétorique et sémiostylistique des séries

télévisées dramatiques américaines de primetime diffusées entre 1990 et 2005 que « le discours

14 La littérature francophone a propos des séries télévisées accorde ’anglicisme « drama » au masculin, nous
ferons de méme pour la locution « family drama ».

15 Jean-Pierre ESQUENAZI, Les séries télévisées, I’avenir du cinéma ?, Paris, Armand Colin, 2001, p. 4.

16 Ibid.
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universitaire a son sujet est quasi-inexistant en France!” ». Le discours critique en frangais sur
les programmes télévisés américains a d’abord été produit non pas par des universitaires, mais
par des « téléphiles » érudits, « amateurs et connaisseurs au sens fort du terme comme Martin
Winckler (2002) et Alain Carrazé (2007) [qui] défendent et analysent avec énergie 1'univers
des séries!® ». Alors que les ouvrages de la collection « Guide du Téléfan », publiée entre dans
les années 1990 chez DLM Editions, étaient des monographies sur des séries télévisées
américaines — mise a part celle sur la série anglaise The Avengers (Chapeau melon et bottes de
cuir, ITV, 1961-1969) —, I’essai du romancier et médecin Martin Winckler — Les Miroirs de la
vie (2002) — et I’ouvrage encyclopédique d’Alain Carrazé — Les séries télée (2007) — visent a
considérer les séries télévisées comme un tout. Avant eux, le dramaturge belge Jean-Marie
Piemme avait écrit I’essai La Propagande inavouée (1975), qui constitue, a notre connaissance,
I’une des premicéres perspectives critiques francophones sur les séries télévisées. Les Miroirs
obscurs (2005), un ouvrage collectif dirigé par Martin Winckler, fait le lien entre la tradition de
I’écriture critique francaise sur la télévision et la recherche universitaire, puisque certains de
ses articles ont été écrits par Diane Arnaud — maitresse de conférences en études
cinématographiques a I’Université Paris Diderot — ou Séverine Barthes — maitresse de
conférences en sciences de l'information et de la communication a I’Université Sorbonne
Nouvelle, alors doctorante. Ambitionnant de raconter 1’histoire des séries américaines en vingt-
quatre épisodes de 30 minutes, la série documentaire radiophonique L ’Amérique en 24 épisodes
— produite par Benoit Lagane et Eric Verat, diffusée lors de 1’ét¢ 2008 sur France Culture —
réussi également a faire le lien entre les univers « téléphile » et universitaire francais en mélant
par exemple les voix de Martin Winckler et Alain Carazé a celles de Marjolaine Boutet,

Séverine Barthes, Cyrille Rollet et Jean-Pierre Esquenazi.

Au début des années 2000, si des ouvrages universitaires sont consacrés au media
télévision — comme Introduction a [’analyse de la télévision (1999) de Francgois Jost —, ceux
spécifiquement consacrés aux séries télévisées sont rares — on peut citer Séries et feuilletons TV
- Pour une typologie des fictions télévisuelles (2002) de Stéphane Benassi. Les séries policieres

(2004) dirigé par Pierre Beylot et Geneviéve Sellier, est la publication des actes d’un colloque

17 BARTHES Séverine, Du « temps de cerveau disponible » ? Rhétorique et sémiostylistique des séries télévisées
dramatiques américaines de primetime diffusées entre 1990 et 2005, Université Paris-Sorbonne - Paris IV, 2010.
13 Ibid.
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qui s’est tenu en 2002 a Bordeaux et constitue I’une des premieres — et des seules — incursions
de membres de la 18°™ section du Conseil National des Université (CNU) dans le champ des
séries télévisées. En effet, si le cinéma est, en France, une discipline universitaire — partie
prenante de la 18°™ section du CNU : Architecture et Arts : plastiques, du spectacle, musique,
musicologie, esthétique, sciences de 1'art —, la télévision peine a trouver sa place. Ce média est
abordé par des disciplines des lettres et des sciences humaines et sociales aussi diverses que les
langues et littératures anglaises et anglo-saxonnes (11°™ section), la philosophie (17
section), la sociologie (19°™ section, dont est issu Jean-Pierre Esquenazi), I’histoire du monde
contemporain (22°™ section) ou les sciences de l'information et de la communication (71°m¢
section). Dans son article consacré aux television studies dans Encyclopedia of Television,
Charlotte Brunsdon constate que « la caractéristique distinctive de ce champ d’étude inclut
I’hybridité des disciplines'® ». Au tournant des années 2010 le discours académique sur les
séries télévisées se diffuse principalement a travers des revues — si Television (depuis 2010) fut
la premiére a s’intéresser & ce média en France, seule TV/Séries (depuis 2012) est spécialisée
dans les séries télévisées, alors que Genre en séries (depuis 2014) s’intéresse notamment aux
séries télévisées mais également au cinéma par le prisme des études de genre — ou dans des
essais qui abordent des questions d’ordre général — Mythologie des séries télé (2009) de Jean-
Pierre Esquenazi ou De quoi les séries américaines sont-elles le symptome ? (2011) de Frangois
Jost. A la méme époque, Décoder les séries télévisées (2011) dirigé par Sarah Sepulchre fut le
premier ouvrage francophone a proposer aux étudiant-e-s des éléments propres a I’analyse des
séries télévisées, au travers des aspects d’histoire, de production, de programmation, de
réception et de narratologie. Selon les données de theses.fr, seule une quinzaine de theses de
doctorat francaises soutenues entre 1995 et 2011 avaient été consacrées spécifiquement a
I’analyse d’une ou de plusieurs séries télévisées. Ce chiffre est aujourd’hui en croissance
exponentielle — plus d’une centaine de thése soutenues ou en cours de préparation a I’heure ou
nous écrivons ces lignes — et peut s’expliquer par le fait que de nombreuses disciplines

universitaires frangaises se sont emparées de cet objet d’étude depuis une décennie.

19 Ma traduction de : « the disinctive characteristics of this field of study include its disciplinary hybridity ».
Charlotte BRUNSDON, « Television Studies », Horace NEWCOMB (dir.), Encyclopedia of Television, Chicago,
Londres, Fitzroy Dearborn Publishers, 1997, Vol. 3, p. 1646-1649.
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En 2012, les Presses universitaires de France (PUF) ont créé la collection de
monographies « La série des séries ». Dans le dossier de presse qui présente la collection, la co-
directrice Claire Sécail est présentée comme souffrant « d'addiction sériephilique », quand le
co-directeur Jean-Baptiste Jeangéne Vilmer dit avoir « souffert d'une addiction a 24 heures
chrono ». On aurait pu trouver insignifiants ces artifices de communication s’ils n’étaient pas
extrémement récurrents dans le discours frangais sur les séries télévisées, que ce soit dans la
presse?® ou méme dans des travaux universitaires — Virginie Marcucci dit que « les
téléspectateurs ont développé une véritable addiction a Desperate Housewives®! ». On
comprend mieux la remarque de Jean-Pierre Esquenazi sur le fait que les séries sont prises a la
légére en tant qu’objet d’étude. Sans présumer de la qualité des différents essais, on remarque
que sur les vingt-quatre monographies parues dans cette collection, seules trois — Grey'’s
Anatomy, Du cceur au care de Barbara Laborde et Laurent Jullier (2012), Lost, Fiction vitale
de Sarah Hatchuel (2013) et The West Wing, Au ceeur du pouvoir (2016) de Carole Desbarats —
sont écrites par des chercheurs/ses issu-e's de la 18°™¢ section, dont la compétence premiére est
I’analyse filmique. Les autres monographies sont notamment écrites par le philosophe Tristan
Garcia — Six Feet Under, Nos vies sans destin (2012) —, I’angliciste Virginie Marcucci —
Desperate Housewives, Un plaisir coupable (2012) — ou I’historienne Marjolaine Boutet — Cold
Case, La mélodie du passé (2013). Ainsi, les études cinématographiques et audiovisuelles
francaises semblent encore hésiter a s’emparer de cet objet d’étude. D’autres collections ont
depuis vu le jour : Serial aux Presses Universitaires Francgois-Rabelais (depuis 2014, co-dirigée
par Stéphane Rolet, Sarah Hatchuel, Ariane Hudelet, Claire Cornillon et Eric Maigret), puis
L univers des séries chez Vendémiaire (2017, dirigé par loanis Deroide) qui a été transféré chez

un nouvel éditeur, Armand Colin, en 2018.

Trés récemment, certains ouvrages francophones a visée thématique concernant des
séries télévisées ont commencé a paraitre comme La question raciale dans les séries
ameéricaines (2014) d'Olivier Estes et Sébastien Lefait — enseignants en civilisation américaine
—, La Géopolitique des séries ou le triomphe de la peur (2016) du politologue Dominique Moisi

mais également Sex and the Series, Sexualités féminines, une révolution télévisuelle (2016, puis

20 Dupuy, 2012, p. 13.
2l Virginie MARCUCCI, « Desperate Housewives, miroir tendu au(x) féminisme(s) américain(s) ? », Université
Frangois Rabelais de Tours, 2010, p. 31.
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réédité en 2018) d’Iris Brey et Réves et séries américaines, La fabrique d’autres mondes (2015)
de Sarah Hatchuel. Si les deux premiers ouvrages tentent d’aborder un sujet dont les auteurs
sont spécialistes en prenant exemple sur des séries télévisées, les autrices des deux autres
analysent des thématiques par le prisme des analyses filmiques, outil propre aux études
cinématographiques et audiovisuelles. Sarah Hatchuel analyse ainsi le motif onirique dans
plusieurs séries télévisées et dit notamment du réve qu’il « étend la sphére du montrable et de
I’acceptable®? », permettant ainsi une négociation idéologique entre les créateurs/trices et les
téléspectateurs/trices. Au travers divers exemples, ’autrice fait dialoguer les ceuvres entres elles

et interroge parfois les intentions de leurs créateurs/trices ainsi que de leurs publics.

L’un des premiers ouvrages francophones qui analyse des séries télévisées dans une
perspective générique, Series Téle, visions de la justice (2005) de Barbara Villez, définit un
genre fictionnel télévisuel, les séries judiciaires, comme « centrées directement sur le domaine
juridique, c’est-a-dire le procés, les professions juridiques et les questions de droit?>® » puis
établit un corpus non exhaustif d’une « centaine de téléfictions judiciaires pour la période allant
de ’automne 1948 au printemps 200424 », soit entre le début de la télévision commerciale
américaine jusqu’a la date de rédaction de I’étude. Cette méthodologie fut une des sources
d’inspiration pour la construction du sujet de notre travail. Le fait que Barbara Villez soit
franco-américaine n’est peut-&tre pas étranger a son approche, car c’est seulement dans le
monde académique anglophone que les television studies se sont installées comme une

discipline spécifique.

Dans Encyclopedia of television, Charlotte Brundson dit qu’il est possible « en 1996 de
parler d’un véritable champ des études télévisuelles dans la recherche anglophone, alors que
cela n’existait pas en tant que tel en 1970% ». On peut penser que Charlotte Brunsdon fait
référence a I’un des premiers ouvrages qui a pris pour sujet les séries télévisées : TV, The Most
Popular Art (1974) d’Horace Newcomb, ou I’auteur tente de dresser un panorama représentatif

de la fiction télévisée américaine a travers différents genres et différentes thématiques : les

22 Sarah HATCHUEL, Réves et séries américaines, La fabrique d’autres mondes, Aix-en-Provence, Rouge Profond,
2015, p. 72.

23 Barbara VILLEZ, Séries Télé, visions de la justice, Paris, PUF, 2005, p. 31.

24 Ibid., p. 31.

25 Ma traduction de « in 1996 to speak of a field of study 'television studies' in the anglophone academy, in a way
which was not in 1970 ». BRUNSDON, 1997.
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sitcoms familiales, les westerns, les séries mystérieuses, les séries médicales, les séries
judiciaires, les séries d’aventures et les soap operas. S’il n’est pas encore question d’un genre
spécifique du family drama, Horace Newcomb évoque cependant la série The Waltons (La
Famille des collines, CBS, 1972-1981) dans la catégorie des « nouvelles séries» —
contemporaines de la parution du livre —, la définissant comme un « family show*® ». A la suite
de ce premier essai, Horace Newcomb va lancer un ouvrage collectif, Television: The Critical
View, qui a connu sept versions successives entre 1976 et 2006. Au fur et a mesure des éditions,
le livre a rassemblé les plus éminent-e's spécialistes anglophones de la télévision parmi
lesquel-les : John Fiske et John Hartley, qui publiérent ensemble Reading Television (1978),
le premier ouvrage qui tenta de mettre en place une méthode spécifique d’analyse de la
télévision qui fait encore référence aujourd’hui, alors que John Fiske publia seul Television
Culture (1987), qui se veut comme un prolongement de Reading Television ; len Ang qui a
publié Watching Dallas, soap opera and the melodramatic imagination (1982 en néerlandais,
1985 pour la version anglaise), une étude de réception de la série Dallas a partir d’un échantillon
du public néerlandais de la série ; ou Lynn Spiegel qui publia Make Room for TV: Television
and the Family Ideal in Postwar America (1992), une histoire culturelle de la télévision

américaine de I’immédiate apres-guerre (1948-1955).

Apres avoir étudié I’histoire de la télévision américaine et de ses programmes a travers
des ouvrages comme The Columbia History of American Television (2007) de Gary R.
Edgerton, The Television Will Be Revolutionized (2010) d’Amanda D. Lotz et Watching TV,
Eight Decades of American Television (2016) de Harry Castleman et Walter J. Podrazik, nous
avons entrepris la lecture d’ouvrages plus spécifiques. Le premier d’entre eux fut Prime Time
Families, Television Culture in Postwar America (1989) d’Ella Taylor, dans lequel son autrice
établi un panorama du motif familial dans les séries télévisées américaines du début des années
1950 a la fin des années 1980. Elle divise sa chronologie en deux périodes — 1946-1969 ; 1970-
présent — dont elle place la césure au moment de 1’apparition de A/l in the Family (CBS, 1971-
1979), une sitcom qui bouleversa la formule canonique du genre mise en place dans les années

1950. C’est a cette méme période qu’est apparu The Waltons, une série que Ella Taylor nomme

26 NEWCOMB, 1974, p. 240.
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« family drama », sous-genre fictionnel, qu’elle définit comme « une série dont I’action se passe

principalement dans la maison®’ ».

Définition du family drama

Si le family drama trouve son origine notamment dans des considérations industrielles
relatives a I’époque de I’apparition du genre?®, on peut notamment situer sa genése culturelle
dans un genre théatral anglais apparu au XVI¢ siécle : le domestic drama. Dans son livre consacré
a I’ceuvre de Thomas Dekker et Thomas Heywood — deux dramaturges anglais contemporains
de William Shakespeare —, G. Nageswara Rao définit le domestic drama comme « un genre de
picce qui présente les affaires familiales et les problémes domestiques des gens de la classe
moyenne dans le contexte de la vie quotidienne® ». Au regard de cette définition, de celle du
family drama par Ella Taylor et des évolutions des formats, nous proposons ici une définition

plus compléte, autour des critéres qui ont rapport a la production et a la diffusion télévisuelle :

e en terme de périodicité : il est diffusé de maniére hebdomadaire

e en terme de créneau horaire : il est diffusé en prime time*® ;

e en terme de public : il est mixte et souvent familial ;

e en terme de casting®! : il ne comporte pas de héros unique, la/les famille's en tant
qu’entité et le casting choral qui la/les compose en est le personnage principal ;

e en terme de sujet : ses intrigues principales tournent autour de questions familiales ;

e en terme de narration : ¢’est un feuilleton, une histoire a suivre.

27 Ella TAYLOR, Prime Time Families, Television in Postwar America, Berkeley, University of California Press,
1989, p. 101.

28 Voir partie 1.4.1.

29 Ma traduction de : « a class of plays presenting the family affairs and the domestic problems of the middle class
people against the background of everyday life ». G. NAGESWARA RAO, The Domestic Drama, Tirupati, Sri
Venkateswara University, 1978, p. 31.

30 Plage horaire de diffusion de programme télévisuels située, depuis 1971, entre 20h et 23h, découpée en segments
de 60 (ou 2x30 minutes). Séverine BARTHES, « La production et la programmation de séries télévisées », Sarah
SEPULCHRE (dir.), Décoder les séries telévisées, Louvain-la-Neuve, De Boeck, coll. Info Com, 2011, p. 61.

31 Ce mot sera préféré a celui de « distribution », ce dernier ayant également un autre sens a propos de programmes
audiovisuels.
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périodicité casting

@ horaire —— famlly drama «—— sujet
public / \narration

La définition du family drama que nous proposons exclut ainsi certains types de
programmes qui auraient pu y étre associés. Ainsi, les séries dramatiques qui mettent en scéne
principalement des adolescents qui n’ont pas de liens de parenté, comme Dawson’s Creek
(Dawson, The WB, 1998-2003) ou One Tree Hill (Les Freres Scott, The WB, 2003-2007, The
CW, 2007-2012) ne sont pas des family dramas mais des teen dramas>?. Par ailleurs, certaines
séries dramatiques mettent en sceéne la vie d’un personnage principal — masculin ou féminin —
en incluant des intrigues familiales secondaires qui servent a faire avancer la narration mais qui
ne constituent pas le sujet principal de 1’action. On retrouve deux catégories parmi ces « faux
family dramas ». La premiére réunit des séries qui se focalisent sur la vie d’un personnage
féminin tout en montrant sa famille en tant que personnages secondaires, comme Pasadena
(Fox, 2001) ou une jeune femme est témoin du suicide d’un inconnu, ce qui va [’amener a se
questionner sur les secrets de sa famille ; That’s Life (Lydia DeLucca, CBS, 2000-2002), qui
raconte la vie quotidienne d’une jeune femme qui rompt ses fiangailles et qui quitte son travail
pour reprendre ses études ; ou Kate Brasher (CBS, 2001) qui raconte la vie quotidienne d’une
jeune femme qui est a la fois mere isolée et assistante sociale. La deuxiéme catégorie réunit des
séries qui mettent en lumicre un personnage masculin qui doit gérer de front sa vie de famille
et sa vie professionnelle comme le Colonel Raynor Sarnac, pilote de I’US Air Force dans Call
to Glory (ABC, 1984-1985) ; Ethan Cord, un cow-boy qui recueille les enfants de sa sceur
décédée dans Paradise (Le cavalier solitaire, CBS, 1988-1991) ; Tony Soprano, un mafieux
déprimé dans The Sopranos (Les Soprano, HBO, 1999-2007) ; Eddie Sutton, un policier dans
Lincoln Heights (Retour a Lincoln Heights, ABC Family, 2007-2009) ; ou Walter White, un
professeur de chimie atteint d’un cancer qui se lance dans la fabrication et le commerce de
drogue dans Breaking Bad (AMC, 2008-2013). La focalisation de ces séries sur un personnage
principal — masculin ou féminin — qui se détache du casting peut étre percu dans les visuels de

promotion de ces programmes. Par exemple la plupart des pochettes des sept éditions DVD de

32 Emilie LEMOINE, La construction de l'adolescent-e américain-e a travers les séries télévisées américaines (1990-
2010), Université Tours Frangois-Rabelais, 2011, p. 41.
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The Sopranos — saison 1, saison 2, saison 3, saison 6A, saison 6B — mettent clairement en avant
le personnage de Tony Soprano, qui apparait plus haut, plus grand ou en avant des autres
personnages*®. En conséquence, The Sopranos — malgré son titre qui peut préter a confusion —
raconte bien I’histoire des relations de Tony Soprano avec les membres de « ses familles » — sa
famille biologique et sa famille mafieuse. Nous écartons également les séries qui relévent des
« genres de I’imaginaire » selon 1’expression employée par Florent Favard, des séries qui « ne
sont pas, dans une appropriation du concept de mimeésis, des représentations du monde réel**»,
ainsi que certaines séries qui sont conformes a la définition du family drama mais qui présentent
des familles trop atypiques — par leur composition, la situation géographique de leur action ou
leur profession — pour pouvoir les confronter a la sociologie des familles américaines, comme
Big Love (HBO, 2006-2011) — une famille de mormons polygames —, Life Is Wild (La Famille
Safari, The CW, 2007-2008) — une famille qui vit dans la savane —, The Riches (FX, 2007-
2008) — une famille de malfaiteur/trice.s dont la spécialité est 1’usurpation d’identité¢ — ou The

Americans (FX, 2013-2018) — une famille d’espions soviétiques.

A partir de toutes ces caractéristiques et grace aux synopsis des séries diffusées aux
Etats-Unis depuis les débuts de la télévision commerciale®>, nous pouvons établir une
généalogie non exhaustive des family dramas canoniques — qui respectent la définition proposée

ici — constituée de 80 séries>®.

33 Voir annexe A.IV.1.

34 Florent FAVARD — La promesse d'un dénouement : énigmes, quétes et voyages dans le temps dans les séries
télévisées de science-fiction contemporaines, Université Bordeaux Montaigne, 2015, p. 22. — emprunte cette
désignation a Francis BERTHELOT — « Genres et sous-genres dans les littératures de I'imaginaire », Séminaire du
CRAL (CNRS / EHESS) : Narratologies contemporaines, 8 novembre 2005.

35 Etabli grace au recoupement de plusieurs sources qu’elles soient papiers — Harry CASTLEMAN, Walter J.
PODRAZIK, Watching TV, Eight Decades of American Television, New York, Syracuse University Press, 2016
[2003] ; Tim BRrOOKS, Earle MARSH, The Complete Directory to Prime Time Network TV Shows, New York,
Ballantine, 2007 [1979] — ou numériques — www.imdb.com, en.wikipedia.org, tv.com, epguides.com,
thefutoncritic.com, www.tvimaze.com.

36 Les séries en rouge font partie du corpus principal, les blocs grisés font apparaitre le découpage des périodes qui
forment les parties de cette thése : voir « Comment le family drama a évolué et quels imaginaires véhicule-t-il 7 ».
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Début de
diffusion

Fin de diffusion

Nom du family drama

Chaine de
diffusion

Nombre
d’'épisodes

Nombre

saisons

de

Septembre 1972 Juin 1981 The Waltons CBS 221 9
Février 1974 Janvier 1975 Apple's Way CBS 28 2
Septembre 1974 Mars 1983 Little House on the Prairie NBC 204 9
Septembre 1974 | Octobre 1974 The New Land ABC 6 1
Aot 1975 Novembre 1975 Beacon Hill CBS 11 1
Septembre 1975 | Novembre 1975 Three for the Road CBS 12 1
Septembre 1975 | Décembre 1975 The Family Holvak NBC 10 1
Mars 1976 Juin 1980 Family ABC 86 5
Septembre 1976 Février 1977 Executive Suite CBS 18 1
Mars 1977 Mai 1981 Eight is Enough ABC 112 5
Septembre 1977 Janvier 1978 The Fitzpatricks CBS 13 1
Septembre 1977 | Novembre 1977 Big Hawaii NBC 9 1
Octobre 1977 Decembre 1977 Mulligan's Stew NBC 6 1
Avril 1978 Mai 1991 Dallas CBS 357 14
Avril 1978 Avril 1978 The Young Pionners ABC 3 1
Mars 1979 Avril 1979 Harris and Company NBC 4 1
Mars 1979 Mars 1980 The Chisholms CBS 13 1
Octobre 1979 Janvier 1980 Shirley NBC 13 1
Décembre 1979 Mai 1993 Knots Landing CBS 344 14
Mars 1980 Juin 1981 Palmerstown, U.S.A. CBS 17 2
Janvier 1981 Mai 1989 Dynasty ABC 220 9
Auvril 1981 Juin 1981 American Dream ABC 5 1
Décembre 1981 Mai 1990 Falcon Crest CBS 227 9
Janvier 1982 Février 1982 King's Crossing ABC 7 1
Janvier 1983 Février 1983 The Family Tree NBC 6 1
Février 1983 Juin 1983 Bare Essence NBC 11 1
Juillet 1983 Aolt 1983 The Hamptons ABC 5 1
Octobre 1983 Mai 1984 The Yellow Rose NBC 22 1
Janvier 1985 Mars 1985 Berrenger's NBC 11 1
Aolt 1985 Octobre 1985 Hometown CBS 9 1
Septembre 1985 Janvier 1986 Our Family Honor ABC 13 1
Novembre 1985 Mars 1987 Dynasty Il : The Colbys ABC 49 2
Septembre 1986 Mai 1988 Our House NBC 46 2
Septembre 1987 Mai 1991 thirtysomething ABC 85 4
Septembre 1987 Avril 1988 A Year in the Life NBC 22 1
Mars 1988 Mai 1988 Aaron's Way NBC 14 1
Juin 1988 Aolt 1988 Blue Skies CBS 8 1
Novembre 1988 Février 1989 Almost Grown CBS 10 1
Auvril 1989 Juin 1989 Dream Street NBC 6 1
Septembre 1989 Mai 1993 Life Goes On ABC 83 4
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Début de
diffusion

Fin de diffusion

Nom du family drama

Chaine de
diffusion

Nombre
d’'épisodes

Nombre
de
saisons

Octobre 1989 Auvril 1990 Brand New Life NBC 6 1
Février 1990 Mars 1990 The Bradys CBS 6 1
Janvier 1991 Mars 1991 Sons and Daughters CBS 7 1

Mai 1991 Mai 1996 Sisters NBC 127 6
Octobre 1991 Février 1993 I'll Fly Away NBC 38 2
Aolt 1993 Septembre 1993 Angel Falls CBS 6 1
Mars 1994 Avril 1994 The Road Home CBS 6 1
Septembre 1994 Mai 2000 Party of Five FOX 142 6
Septembre 1994 Juillet 1995 McKenna ABC 5 1
Mars 1995 Avril 1995 Under One Roof CBS 6 1
Aoit 1996 Mai 2007 7th Heaven The WB 243 11
Février 1998 Mars 1998 Four Corners CBS 5 1

Octobre 1998 Juillet 1999 Legacy UPN 18 1

Janvier 1999 Décembre 2002 Providence NBC 96 5
Septembre 1999 Auvril 2002 Once and Again ABC 63 3
Septembre 1999 Mai 2005 Judging Amy CBS 138 6

Juin 2000 Septembre 2002 Resurrection Blvd. Showtime 53 3
Juin 2000 Mai 2004 Soul Food Showtime 74 5
Octobre 2000 Mai 2007 Gilmore Girls The WB 153 7
Juin 2001 Aolt 2005 Six Feet Under HBO 63 5

Janvier 2002 Juillet 2004 American Family PBS 35 2
Septembre 2002 Juin 2006 Everwood The WB 89 4
Septembre 2002 Mars 2005 American Dreams NBC 61 3

Juillet 2004 Aolt 2004 The Days ABC 6 1
Octobre 2004 Mai 2012 Desperate Housewives ABC 180 8
Aot 2005 Avril 2006 Beautiful People ABC Family 16 2
Septembre 2006 Mai 2011 Brothers & Sisters ABC 109 5
Juin 2007 Juin 2013 Army Wives Lifetime 117 7
Septembre 2007 | Décembre 2007 Cane CBS 13 1
Mars 2010 Janvier 2015 Parenthood NBC 103 6
Janvier 2011 / Shameless Showtime 110 9
Juin 2012 Septembre 2014 Dallas TNT 40 3
Juin 2013 Juin 2018 The Fosters ABC Family 104 5
Février 2014 / Transparent Amazon 40 4
Mars 2015 Mai 2017 Bloodline Netflix 33 3
Aot 2016 / Chesapeake Shores Hallmark 29 3
Septembre 2016 / This Is Us NBC 54 3

Février 2017 / Big Little Lies HBO 14 2

Octobre 2017 / Dynasty The CW 40 2
Février 2018 Avril 2018 Here & Now HBO 10 1
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D’ores et déja, nous établissons une limite temporelle a notre corpus, en ¢liminant de
I’analyse toutes les séries dont la production n’était pas terminée quand ce travail a été engagé
— en février 2015 —, ainsi que, cela va sans dire, celles qui ont été créées depuis. Parenthood
(NBC, 2010-2015), dont le dernier épisode a été diffusé le 29 janvier 2015, est ainsi le family
drama qui clot la période que nous allons étudier. Apres avoir établi cette limite, nous faisons
se détacher un corpus principal (en rouge dans le tableau) constitué des séries qui ont été
diffusées pendant au moins deux saisons consécutives. Cette restriction nous permet de nous
concentrer sur les séries les plus vues (par différents publics) afin de livrer des analyses
pertinentes sur les imaginaires familiaux mis en scéne dans des séries destinées — pour la plupart
— au grand public. Certains family dramas qui ont atteint les deux saisons et qui auraient da
faire partie du corpus principal font exception pour les raisons suivantes : Pal/merstown, U.S.A.
(CBS, 1980-1981) et Beautiful People (ABC Family, 2005-2006) n’ont bénéficié
respectivement que de 17 et 16 épisodes, un total trop faible pour en faire 1’analyse ; les deux
saisons d’American Family n’ont pas été consécutives (printemps 2002 / été 2004) et de plus,
son concept a été modifié : quand la premicre saison, sur le modéle de la série feuilletonante,
proposa une vingtaine d’épisodes suivant la famille Gonzalez a I’époque contemporaine, la
seconde saison — rebaptisée American Family: Journey of Dreams — est une fresque historique
feuilletonante retragcant I’histoire de des ancétres de la famille Gonzalez, de la Révolution
mexicaine (1910-1920) a I’époque contemporaine ; quant a Apple’s Way (CBS, 1974-1975) et
The Colbys (Dynastie Il : Les Colby, ABC, 1985-1987), ils ont duré beaucoup moins longtemps
et ont attiré une audience moins importante que des séries comparables a la méme période ; et
nous ne traiterons pas non plus de la version récente de Dallas (TNT, 2012-2014) car elle est

dans le prolongement de la série du méme nom diffusée dans les années 1980.

Ce sont ainsi ving-huit séries différentes sur lesquelles nous avons basé nos analyses et

qui nous ont servi a préciser les contours du genre du family drama.

31



Une approche socio-historique et culturelle

Apres avoir poussé les lourdes portes d'un sas coupe-feu, on entame la
descente vertigineuse d'un hall pharaonique qui, en contrebas, donne acces
aux espaces de recherche de la Bibliothéque Nationale de France. La, tournant
le dos a la forét hors-sol enchéssée a ciel ouvert par l'immense batiment, on se
retire dans I'obscurité de la salle de consultation de 1'Inathéque. Isolé dans un
caisson bleui par 1'écran coupé du monde des vivants par des écouteurs, on
s'appréte a visionner les vidéos sur lesquelles, pour une postérité tendant a
I'éternité, le flux continu de la télévision francaise est archivé sans relache®’.

Dans ’introduction de La société et son double, Eric Macé décrit trés bien le rituel de
tout-e chercheur/se qui se rend a la bibliothéque du rez-de-jardin sur le site Frangois Mitterrand
de la Bibliotheque Nationale de France (BNF) a Paris. Ce lieu et les ressources qui s’y trouvent,
ont permis a ce travail de prendre corps. Ce que Eric Macé ne dit pas, ¢’est qu’en plus de I’accés
aux archives du dépot 1égal de la télévision frangaise — nous reviendrons sur ce point —, la salle
P (puisque c’est son nom) de la BNF comporte une indispensable bibliothéque spécialisée dans
le cinéma, la télévision et ses programmes. Nos recherches bibliographiques ont débuté ici, par
la rencontre avec ’ouvrage d’Ella Taylor*® qui nous a amené a esquisser une bibliographie qui
aborde spécifiquement les séries de notre corpus ; mais en nous rendant dans 1’aile nord de la
bibliothéque du rez-de-jardin qui abrite les salles consacrées notamment a I’histoire et a la
sociologie, nous avons d’abord pu nous documenter sur 1’objet des représentations que nous
allons analyser dans cette theése : la famille et les imaginaires qui lui sont associés dans la culture

américaine.

Dans A Methodological Framework for the Sociology of Culture, Wendy Griswold,

donne une méthodologie pour une analyse sociologique d’un objet culturel en quatre points :

1. les intentions de ses créateurs/trices ;

2. laréception de I’objet culturel dans le temps et ’espace ;

3. la compréhension des objets culturels en termes de genres intrinséques et
heuristiques ;

37 Eric MACE, La société et son double, Une journée ordinaire de télévision, Paris, Armand Colin, coll.
Meédiacultures, 2006, p. 8.
38 Voir introduction, Les études télévisuelles en France.
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4. l'explication des caractéristiques des objets en faisant référence aux
expériences sociales et culturelles®”.

Ainsi, aprés une nécessaire approche générale de I’histoire des Etats Unis — Kaspi
(1986), Lacroix (1996), Vincent (1997) —, nous avons ¢étudi¢ les évolutions des familles
américaines représentées a 1’écran dans les family dramas, soit depuis la fin du XiXe siécle
(Little House on the Prairie) a 1’époque contemporaine (Parenthood). Le travail d’Aurélie
Blot* nous a incité a nous intéresser au livre The Way We Never Were: American Families and
the Nostalgia Trap (1992) de Stephanie Coontz, historienne des familles américaines, dans
lequel I’autrice explique que c’est notamment les représentations des familles des années 1950
dans les sitcoms familiales de 1’époque qui renvoient encore aujourd’hui aux Américain-e-s
I’impression que de véritables familles idéales existaient a cette période. Cette question de la
construction d’un imaginaire par la fiction fut abordée dés les années 1960 par le critique
littéraire américain Leslie Fiedler dans Love and Death in the American Novel (1960) dans
lequel ’auteur esquissait notamment les contours de la représentation des femmes dans la
littérature américaine et sa différence majeure avec les littératures européennes concernant
notamment la représentation des femmes et de leur sexualité*!. Pour certaines analyses, nous
avons parfois utilisé les concepts des études de genres — ou gender studies — appliquées aux
études filmiques, comme ils sont notamment définis dans Alice Doesn't: Feminism, Semiotics,
Cinema (1984) de Teresa de Lauretis, dans lequel 1’autrice, qui analyse la construction de
personnages féminins au cinéma, décrit les représentations fictionnelles de ces femmes comme

« une sorte de cartographie de la vision sociale a la subjectivité*? ».

De retour dans la salle P de la BNF, nous avons entrepris 1’étude des écrits existants sur
les séries de notre corpus principal. Nous avons commencé, dans I’ordre chronologique, par

The Waltons, Nostalgia and Myth in Seventies America (2013) de Mike Chopra-Grant. Ce livre

3% Ma traduction de : « cultural analysis must include (1) the intentions of creative agents, (2) the reception of
cultural objects over time and space, (3) the comprehension of cultural objects in terms of intrinsic and heuristic
genres, and (4) the explanation of the characteristics of objects with reference to the social and cultural experiences
of social groups and categories ». Wendy GRISWOLD, A Methodological Framework for the Sociology of Culture,
Sociological Methodology, Vol. 17, 1987, p. 1-2.

40 Aurélie BLOT, 50 ans de sitcoms Américaines décryptée : De I Love Lucy a Desperate Housewives,
L’Harmattan, 2013.

41 Leslie FIEDLER, Love and Death in the American Novel, Londres, Penguin Books, 1984 [1960], p. 31.

42 Ma traduction de : « a kind of mapping of social vision to subjectivity ». Teresa DE LAURETIS, Alice Doesn’t:
Feminism, Semiotics, Cinema, 1984, p. 8.
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a inspiré notre cadre méthodologie pour I’étude d’une série spécifique par la maniére dont il
construit sa réflexion : avant de dédier trois chapitres a la série en elle-méme — sur la question
de la représentation du masculin (chapitre 4), du féminin (chapitre 5), ainsi qu'une courte étude
de la réception de la série (chapitre 6) —, Mike Chopra-Grant consacre ses trois premiers
chapitres a I’histoire de la production de la série (chapitre 1) a I’analyse du contexte historique
des années 1970 (chapitre 2) et a une breve histoire du motif familial a la télévision américaine
avant The Waltons (chapitre 3). De cette maniére, le chercheur se sert des éléments de
contextualisation — I’histoire de la période, I’histoire de la création de 1’ceuvre — pour expliquer

les imaginaires genrés mis en place dans la série.

D’autres séries de notre corpus ont déja été étudiées de maniere spécifique : on compte
ainsi une étude de réception sur Dynasty (Dynastie, ABC, 1981-1989) — The Dynasty Years,
Hollywood Television and Critical Media Studies (1995) de Jostein Gripsrud —, une
monographie de la collection TV Milestones Series sur Knots Landing (Cote Ouest, CBS, 1979-
1993) — Knots Landing (2015) de Nick Salvato —, un livre collectif sur Six Feet Under - Reading
Six Feet Under, TV to die for (2005) dirigé par Kim Akass et Janet McCabe —, ainsi qu’une
littérature conséquente sur thirtysomething® (Génération Pub ou Nos meilleures années, ABC,
1987-1991) et Gilmore Girls (The WB, 2000-2006 ; The CW, 2006-2007), ce qui s’explique
par le fait que ces séries ont connu un bon accueil aupres de publics cultivés, notamment dans
les milieux universitaires et critiques qui apprécierent (dans Gilmore Girls) « les jeux de mots
et blagues sophistiqués, les caméos et la volonté d’aller plus en profondeur (en termes de
référence a la grande littérature, a la philosophie et a d’obscures figures historiques**) ».
D’autres ouvrages en ont étudié plusieurs. Dans Seeing Through the Eighties, Television and
Reaganism (1995), Jane Feuer — une théoricienne du cinéma ayant basculé vers les études
télévisuelles — analyse des programmes télévisées américains emblématiques des années 1980
au prisme de la doctrine politique de leur époque de production. Cet ouvrage nous a permis
d’entamer notre approche de la période des années 1980, notamment des séries Dallas, Dynasty

et thirtysomething. Dans Redesigning Women, Television after the Network Era (2000),

43 Le titre de cette série s’écrit sans capitale initiale, de par la volonté de ses créateurs et producteurs.

4 Ma traduction de : «sophisticated wordplay, in-jokes, cameo appearances, and willingness to ‘‘go deep” (in
terms of references to high literature, serious philosophy and obscure historical figures) ». David Scott DIFFRIENT,
« Introduction: You’re about to be Gilmored », David Scott DIFFRIENT (dir.), David LAVERY (dir.), Screwball
Television, Critical Perspectives on Gilmore Girls, New York, Syracuse University Press, 2010, p. xviii.
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Amanda D. Lotz consacre un chapitre aux family dramas « féminins » des années 1990 —
Providence (NBC, 1999-2002), Judging Amy (Amy, CBS, 1999-2005), Once and Again
(Deuxieme chance, ABC, 1999-2002) — dans lequel I’autrice analyse des personnages féminins

complexes dont la caractéristique commune est la faillibilité.

A part certains family dramas qui ont été des succes populaires — The Waltons, Dallas,
Knots Landing, Dynasty, 7" Heaven — ou des objets « cultes » — thirtysomething, Gilmore Girls
—, la plupart des séries de notre corpus n’ont pas bénéficié d’études approfondies, certaines
séries plus récentes n’étant méme pas mentionné dans les ouvrages que nous avons pu consulter,
comme les family dramas diffusés aprés Six Feet Under — excepté Desperate Housewives — ou
méme certaines séries plus anciennes — Family (ABC, 1976-1980), Eight is Enough (Huit, ¢ca
suffit |, ABC, 1977-1981), Falcon Crest (CBS, 1981-1990) , Our House (NBC, 1986-1988),
Life Goes On (Corky, un adolescent pas comme les autres, ABC, 1989-1993), Party of Five
(La Vie a cing, Fox, 1994-2000), Resurrection Blvd. (HBO, 2000-2002) et Sou! Food (Soul
Food : Les Liens du sang, HBO, 2000-2004). Nous avons également consulté les ouvrages
traitant des représentations des catégories minoritaires et/ou opprimé-e's dans les séries
télévisées, comme les homosexuel-le's — The Prime Time Closet: A History of Gays and
Lesbians on TV (2002) de Stephen Tropiano et The Queer Politics of Television (2009) de
Samuel A. Chambers — ou les Noir-e's — Blacks and White TV, Afro-Americans in Television
since 1948 (1983) de J. Fred MacDonald — afin de confronter le genre du family drama a ces

problématiques.

Au-dela du nécessaire travail théorique, nous avons di procéder a un travail de sélection
pour nous approprier un corpus principal trés conséquent, constitué de 3834 épisodes. Sans
compter des difficultés d’acces a certaines des 28 séries du corpus principal dans leur
intégralité, il aurait été tres difficile de visionner I’ensemble de ce matériau. Mis a part la
question du temps, ce travail n’aurait pas forcément été pertinent car notre travail ambitionne
avant tout de réaliser une analyse macroscopique du genre du family drama. Ainsi, une
méthodologie précise a été mise en place pour tirer une substance pertinente de ce tres large

corpus.

Dans Personnage et didactique du récit, Pierre Glaudes et Yves Reuter considérent

qu’une ceuvre de fiction « porte les marques d’une ‘vision du monde’ explicitement ou
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implicitement » et que les liens entre le « texte » (la fiction) et le « hors texte » (le contexte de
production et de diffusion) sont tissés par les personnages*’. Eric Macé, dans La société et son
double, considére plus directement que la télévision est une « machine a produire des
représentations et a configurer, a leur maniére, les contours de la ‘réalit¢’ du monde dans lequel
nous vivons*® ». Au regard de ces deux conceptions complémentaires et afin de livrer une
analyse précise des family drama, nous avons choisi de limiter nos analyses aux interactions
entre les personnages principaux, un qualificatif attribué a tout membre du casting dont le nom
apparait dans la premiére partie du générique d’ouverture de 1’épisode*’ et qui désigne les

acteurs/trices qui ont un contrat — au moins — d’un an avec la production de la série*®.

J4

Pour obtenir des données sur ces personnages, nous avons d’abord procédé a un
visionnage de quelques épisodes de la premicre saison de chacune des séries du corpus principal
afin d’en comprendre la formule*’ — dans la limite de leurs disponibilités en DVD et/ou en
numérique. Apreés une premiere prise de notes, nous avons réalisé¢ des schémas de relations des
personnages>’ mais également déterminé des mots clés sur lesquels nous avons choisi d’orienter
nos recherches. Nous avons alors recherché ces occurrences — mots clés et noms de personnages
— autant dans des synopsis détaillés des épisodes des séries’!, que dans les retranscriptions des
dialogues présents dans les sous-titres destinés aux personnes sourdes et malentendantes>2. Ce
défrichage a permis de bénéficier de données précises qui ont servi a des analyses
macroscopiques — 1I’observation d’un motif ou d’un type de personnage récurrent et son analyse
— mais également a déterminer des épisodes plus importants que d’autres pour servir a des

analyses microscopiques — si un épisode relate une histoire bouclée qui mérite qu’on 1’analyse

45 Pierre GLAUDES, Yves REUTER, Personnage et didactique du récit, Metz, Centre d'Analyse Syntaxique de
I'Université de Metz, coll. Didactique des textes, 1996, p. 105-106.

46 MACE, 2006, p. 301.

47 Le générique d’ouverture d’une série est le plus souvent composé de deux parties. La premiére est la séquence
générique proprement dite, une suite d’images et de sons qui est le marqueur de la sérialité du programme, ou sont
inclus le titre, le nom des acteurs/trices interprétant les roles principaux, ainsi que de celle et ceux qui ont produit
et/ou créé la série. La seconde est une scene de fiction qui suit et qui présente le nom des acteurs/trices interprétant
des roles secondaires.

48 Alex EPSTEIN, Crafty TV Writing: Thinking Inside the Box, Londres, Macmillan Publishers. 2006, p. 27-28.

49 Jean-Pierre Esquenazi définit la formule comme « le cadre strict que se donne une série ». ESQUENAZI, 2011, p.
26.

50 Certains de ces schémas se trouvent en annexes.

5! Croisement des données de diverses sources, les plus récurrentes étant imdb.com, en.wikipedia.org et tv.com.
52 Des sites de partages de fichiers — tels www.addic7ed.com, www.tvsubtitles.net, www.opensubtitles.org ou
isubtitles.info —mettent a disposition les sous titres issus des diffusions télévisées et/ou des éditions DVD, qui sont
des retranscriptions exactes des dialogues des personnages dans leur langue originale.
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en dehors de la continuité narrative de la série. Pour les séries les plus récentes — de Party of
Five a Parenthood — nous avons procédé a un visionnage « accéléré», grace aux
enregistrements de la plupart d’entre elles par le dépot 1égal de la télévision>®, qui ont été
visionnés a 1’Inathéque de France — notamment pour une partie des fonds consultables
uniquement sur DVD — mais également a la bibliothéque de Bordeaux Meriadeck — pour les
fonds numérisés, accessibles a distance. Ce travail complémentaire a ainsi permis de disposer

de suffisamment d’¢léments pour pouvoir procéder a des analyses filmiques.

Les données concernant les personnages et leurs interactions nous permettront de
réaliser des analyses textuelles et visuelles, notamment grace a la narratologie. Dans Décoder
les series téléevisées (2011) qu’elle a elle-méme dirigé, Sarah Sepulchre consacre un chapitre
entier a I’analyse des personnages de séries. A partir de travaux narratologiques préexistants —
Hamon (1977), Dufays (1994), Glaudes et Reuter (1996) — elle établit une « véritable grille
d’analyse applicables aux récits, notamment télévisuels>* » que nous réutiliserons. Elle
considére également que « les récits véhiculent effectivement des stéréotypes et en tenir compte
est essentiel® ». C’est par le prisme des études de genre que nous analyserons notamment les
relations socio-sexuées, en considérant, comme Genevieéve Sellier et Noél Burch, que « les
identités de sexe ne sont pas des essences, mais des rapports, des processus de différenciation

inscrits dans une société et une époque® ».

33 Nous attirons d’ailleurs I’attention des étudiant-e-s et des chercheurs/ses sur cet outil trés utile, institué par la loi
du 20 juin 1992 relative au dépot 1égal, qui a confié a I’Institut National de I’ Audiovisuel (INA) le soin de collecter
et d’archiver les programmes de radios et de télévisions. La collecte de ces programmes a débuté le 1° janvier
1995 pour les chaines hertziennes d’alors — TF1, France 2, France 3, Canal +, La Cinquiéme, M6 et Arte — et s’est
progressivement étendue a plus d’une centaine de chaines dont I’intégralité des programmes sont archivés et
consultables non seulement a 1’Inathéque de France a la BNF et dans les délégations régionales de I'INA —
Strasbourg, Lyon, Marseille, Toulouse, Rennes et Lille — mais une partie importante de ce fond est disponible a
distance dans un ensemble de bibliothéque de villes de provinces sur des postes de consultation dédiés.

54 Sarah SEPULCHRE, « Le personnage en série », Sarah SEPULCHRE (dir.), Décoder les séries télévisées, Louvain-
la-Neuve, De Boeck, coll. Info Com, 2011, p. 118.

55 Ibid., p. 133.

% Noél BURCH, Geneviéve SELLIER, La drole de guerre des sexes du cinéma frangais (1930-1956), Paris,
L'Harmattan, coll. Champs Visuels, 2019 [1996], p. 15.
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La généalogie et les imaginaires du family drama

Le mod¢le économique de la télévision gratuite américaine s’appuie sur un financement
par les annonceurs qui diffusent des publicités entre les programmes, faisant d’elle une industrie
culturelle®’. Ainsi, le sociologue anglais John Fiske fut le premier a définir le programme
télévisé comme « circulant efficacement dans les économies tant financiéres que culturelles>® ».
Jean-Pierre Esquenazi précise que « la production d’émissions pour la télévision (...) suit deux
logiques différentes, la premiére commerciale et la seconde culturelle>®». En prenant en compte
cette donnée, cette theése se propose de tenter de définir et d’analyser le genre du family drama
depuis son apparition dans les années 1970 jusqu’a aujourd’hui et plus précisément la
représentation des familles dans ces séries. Ainsi, on se demandera comment et pourquoi le
genre du family drama est apparu, mais aussi comment les séries du genre ont évolué entre The
Waltons et Parenthood. Nous faisons d’abord I’hypothése que c’est la corrélation de facteurs
sociétaux et industriels qui ont favorisé 1’apparition de ce genre nouveau et se ses évolutions.
Par ailleurs, nous tenterons, par des analyses quantitatives et qualitatives des family dramas, de
dessiner les imaginaires des familles américaines que ces séries ont pu construire et véhiculer.
On pourra alors se demander ce que peuvent nous dire ces séries sur 1’état des mentalités
américaines, quelle est la fonction de I’imaginaire de la famille par rapport a la réalité sociale
de la famille aux Etats Unis a la méme époque et ont-elles un impact sur la maniére dont les

américains vivent les normes familiales.

L’étude de notre corpus principal suggere de procéder a une analyse chronologique des
family dramas puisque nous faisons 1’hypothése que 1’évolution de ces séries est en partie le
produit du contexte historique et social de leur époque ainsi que de celles qui les ont précédées.
Pour ce faire, nous distinguons trois périodes qui constituent les trois parties de la theése,
chacune étant constituée de quatre chapitres : le premier met en place le contexte industriel et
sociétal américain au prisme des enjeux des family dramas de la période, le second analyse le
modele dominant de family drama de la période, le troisiéme aborde un aspect différent du

modele dominant et un dernier chapitre propose a la fois une conclusion et une réflexion sur un

57 Marjolaine BOUTET, « Histoire des séries télévisées », Sarah SEPULCHRE.(dir.), Décoder les séries télévisées,
Louvain-la-Neuve, De Boeck, coll. Info Com, 2011, p. 11.

8 Ma traduction de : « circulate effectively in both financial and cultural economies ». John FISKE, Television
Culture, New York, Routledge, 2011 [1987], p. 330.

39 ESQUENAZI, 2010, p. 48.
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point aveugle peu ou pas abordé par les family dramas de la période (notamment la
représentations des minorités ethno-raciales et/ou sexuelles ainsi que celle des classes sociales

dominées).

La premicre partie concerne la période qui commence en 1972, le début de la diffusion de
la série The Waltons (CBS, 1972-1981) et se termine en 1983, soit a la fin de la diffusion de
Little House on the Prairie (NBC, 1974-1983), deux family dramas dont I’action se situe a une
époque différente de celle de leur production. A cette méme période, deux autres family dramas
— Family et Eight is Enough — vont se différencier en mettant en scéne des familles de classe
moyenne a 1’époque contemporaine. Cette décennie correspond a la mise en scene d’un
imaginaire familial idéal, que ce soit dans un pass¢ mythifié¢ ou dans I’Amérique

contemporaine.

La deuxiéme partie suit la période qui commence en 1978, avec le début de la diffusion de
Dallas (CBS, 1978-1991) et se termine en 1993, soit a la fin de la diffusion de Knots Landing
(CBS, 1979-1993), deux nighttime soaps®® qui comptent parmi les programmes les plus
populaires de la décennie, tous genres confondus. Ces séries mettent généralement en scéne,
par contraste avec les family dramas des années 1970, des familles dysfonctionnelles et
conflictuelles, peuplées de personnages cyniques et détestables. En marge du succés des
nighttime soaps, certains family dramas différents sont aussi produits a la fin des années 1980,
proposant une image de la classe moyenne américaine, dans la lignée des family dramas péri-

urbain de la fin des années 1970, comme thirtysomething ou Life Goes On.

La troisiéme période s’est ouverte en 1994, avec le début de la diffusion de Party of Five
(Fox, 1994-2000) et se termine en 2015 avec Parenthood (NBC, 2010-2015). Cette période est
a la fois la plus longue (prés de vingt ans) et la plus fournie (plus de quinze ceuvres différentes).
Les family dramas de la période mettent a la fois en scéne une diversification des modeles
familiaux et une valorisation des modéles alternatifs mais vont continuer a valoriser les normes

familiales traditionnelles au moyen de mécanismes narratifs et de typologies de personnages

60 Le genre est aussi parfois appelé primetime soap, mais nous lui préférerons cette appellation, qui fonctionne
mieux en contraste avec le daytime soap, diffusé en journée. Voir aussi partie I1.1.2.3.
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A travers ces trois époques, qui constituent une période de presque un demi-siécle, nous
nous demanderons comment le family drama s’est constitué comme une « catégorie culturelle »

a part entiere, comment il a évolué et s’il a réussi a rester un genre homogene et cohérent.
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[. NAISSANCE DU FAMILY DRAMA, CONSTRUCTION
D'UN IMAGINAIRE FAMILIAL IDEAL (1972-1983)

Les deux premiers family dramas, The Waltons (La Famille des collines, CBS, 1972-
1981) et Little House on the Prairie (La Petite Maison dans la prairie, NBC, 1974-1983) sont
apparus a la télévision dans la premicre moiti¢ des années 1970. IIs ont en commun d’étre des
adaptations d’ceuvres littéraires mettant en scéne des familles dans des époques révolues : le
roman Spencer’s Mountain (1961) raconte I’enfance de 1’écrivain Earl Hamner Jr. pendant la
Grande Dépression (années 1930) et la série de livres pour enfants « Little House » (1932—
1943) celle de I’écrivaine Laura Ingalls Wilder a la fin du X1x° siécle (années 1870 et 1880).
Les époques auxquelles se déroulent les actions de The Waltons et Little House on the Prairie
sont des périodes ou ont eu lieu des transformations majeures de la société américaine et ou les
familles s’en sont trouvées bousculées : la fin du X1x® siecle marque la révolution industrielle
qui a profondément changé les habitudes de vie et les compositions des foyers ; la Grande
Dépression a vu quant a elle un grand nombre de familles de classes moyennes s’appauvrir et
devoir trouver des solutions pour subsister. Mettre en scéne ces époques permet a celles et ceux
qui produisent et diffusent les family dramas de les mettre en parallele avec la période
contemporaine de leur premiere diffusion, les années 1970, et de formuler ainsi des réponses
aux instabilités contemporaines, parmi lesquelles la nécessité de se réfugier autour d’une

institution inébranlable : la famille.

Dans la deuxiéme moitié¢ des années 1970, deux autres family dramas sont apparus :
Family (ABC, 1976-1980) et Eight is Enough (ABC, 1978-1981). Ces deux family dramas ont,
contrairement a The Waltons et Little House on the Prairie, situé¢ leur action a 1’époque
contemporaine de leur production et contrairement aux familles Walton (The Waltons) et
Ingalls (Little House on the Prairie), qui vivent en milieu rural, les Lawrence (Family) et les

Bradford (Eight is Enough) vivent dans des zones urbaines.

Afin de comprendre et d’analyser les imaginaires familiaux mis en place par les family
dramas des années 1970, il est nécessaire de nous intéresser a la vie — réelle ou mythifiée — des
familles américaines a ces périodes, ainsi qu’au contexte industriel de la télévision de ses débuts

dans les années 1950 jusqu’aux années 1970.
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I.1. Contexte socioculturel de la naissance du family drama

ARCHIE BUNKER : De mon temps, nous étions en mesure de garder les choses
dans la bonne ‘digression’. [...] Qu’est-ce qui ne vas pas aujourd’hui ? Tu
peux bien me le dire ? Les filles avec leurs jupes courtes et les gargons avec
leurs cheveux longs ? Je me suis arrété dans les toilettes des hommes 1’autre

jour. Alors, aidez-moi a comprendre, il y avait un homme avec une queue de
cheval®'.

Dans I’épisode pilote d’ A/l in the Family (CBS, 1971-1979), diffusé le 12 janvier 1971,
Archie Bunker se questionne sur I’état du monde qu’il ne comprend plus (SO1EO1). Ce
personnage vient d’étre présenté aux téléspectateurs/trices depuis deux minutes quand il fait
deux références explicites au passé et dresse une barriére entre la génération a laquelle il
appartient, qu’il oppose a celle de sa fille, Gloria et de son gendre, Michael. A cette époque, les
Etats-Unis sont en proie & un sentiment nostalgique qui se répand dans le discours médiatique
et culturel. Ainsi, le 16 février 1971, le magazine Life fait sa couverture sur cette affirmation :
« Everybody’s Just Wild About... Nostalgia®® ». Un an et demi plus tard, le 16 octobre 1972,
c’est Newsweek, le principal concurrent de Life, qui fait sa couverture avec Marylin Monroe et
ce titre encore plus explicite : « Yearning the Fifties : The Good Old Days®® ». Cette nostalgie
est provoquée par 1’époque contemporaine qui devient morose, propre a la méfiance et aux

doutes envers le futur®.

En 1972, la guerre du Viét Nam est I’'un des conflits les plus clivant de toute I’histoire
des Etats Unis, les luttes pour les droits civiques ont fait émerger les divisions de la société et
’aspiration des minorités a plus d’égalité, I’économie est en déclin, notamment a cause de la
crise pétrolicre et le scandale du Watergate est sur le point d’éclore, qui ménera a la démission
du président Richard Nixon®. Neuf ans plus t6t, en 1963, la guerre du Viét-Nam n’avait pas

encore I’ampleur qu’elle a pris a la fin des années 1960, 1’économie d’aprés-guerre était encore

6l Ma traduction de : « ARCHIE BUNKER : In my day, we were able to keep certain things... In the proper
‘suspective’. (adaptation du dialogue et de la confusion des mots « suspective » et « suceptive » en anglais, qui
aurait pu en frangais donner la confusion avec le terme « direction » et « digression » par exemple) [...] What the
hell is it nowadays ? Will you tell me ? Girls with skirts up to here, guys with hair down to there. I stopped in the
gents' room the other day. So help me, there was a guy in there with a ponytail. ».

62 « Tout le monde est fou de la nostalgie » (ma traduction). Voir I’image en annexes.

83 « La nostalgie des années 1950, le bon vieux temps » (ma traduction). Voir ’image en annexes.

%4 Mike CHOPRA-GRANT, The Waltons, Nostalgia and Myth in Seventies America, Londres, New York, 1. B. Tauris,
2013, p. 54-55.

5 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 25.
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florissante et les lignes de fracture de la société américaine étaient encore majoritairement
invisibles. En d’autres termes, si en 1963 I’ Amérique avait une certaine foi en un futur prospere,
marqué par entre autres par des évolutions techniques majeures, en 1972, le déclin économique
et la fin de la période de prospérité d’aprés-guerre installe un sentiment de nostalgie vis a vis

d’une époque révolue et idéalisée : celle de I’'immédiate aprés-guerre.

Les Américain-e-s se sont construit-e-s sur un ensemble de mythes, parmi lesquels celui
des pionniers et celui de la famille nucléaire. Ces deux concepts sont au coeur des premiers
family dramas, dont The Waltons et Little House on the Prairie, qui mettent en scéne des

familles dans des époques déja idéalisées dans la culture populaire américaine.

[.1.1. Les familles dans la société américaine des années 1970 : la résurgence des

mythes familiaux

L’imaginaire de la famille américaine telle qu’il est percu aujourd’hui peut souffrir de
la vision faussement idyllique que lui a conféré la télévision. Ainsi, sur la représentation de la
famille « traditionnelle », Aurélie Blot dit qu’elle provient en partie « des images qui sont
toujours amenées dans nos foyers par les rediffusions des sitcoms des années 1950% ». Si le
mythe de la famille idéale des années 1950 est « une fraude historique basée sur une conjoncture
unique et temporaire de facteurs politiques, économiques et sociaux®’ », il fut également
accentué par une idéologie familialiste qui se mit rapidement en place a cette époque. Dans The
Woman’s Guide to Better Living 52 Weeks a Year (1957), un livre populaire de 1’époque, le
docteur John Schindler donnait ainsi ce conseil assez clair : « La famille est I'unité a laquelle
vous appartenez le plus sincérement. [...] La famille est le centre de votre vie. Si ¢a ne 1’est
pas, vous vous étes égarés®® ». Dans le best-seller The Modern Woman, The Lost Sex (1947),

écrit par 1’autrice Marynia Farnham et I’auteur Ferdinand Lundberg, la notion d’indépendance

% Stephanie COONTZ, The Way We Never Were: American Families and the Nostalgia Trap, New York, Basic
Books, 2000 [1992], p. 23.

7 Ma traduction de : « a historical fluke, based on a unique and temporary conjuncture of economic, social and
political factors. ». COONTZ, 2000, p. 28.

% Ma traduction de : « the family is he unit to which you most genuinely belong [...] the family is the center of
your living. If it isn’t, you’ve gone far astray.». Dr. John SCHINDLER, The Woman’s Guide to Better Living, 52
Weeks a Year, Englewood Cliffs, Prentice-Hall, 1957, p. 92-93.
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de la femme est vue comme « une contradiction dans les termes® » et la recherche d’égalité
quant a I’accés a I’emploi ou a I’éducation comme « une castration symbolique des hommes’® ».
En faisant la distinction entre étre une femme et étre une mere (« Qu’est-ce que vous étes en
premier ? Une femme ou une meére’! ? »), 'auteur et 1’autrice imposaient une réponse trés
claire: « Aucune autre expérience dans la vie ne vous procurera un sentiment

d’accomplissement, de joie, de compassion que la maternité’? ».

Le concept de famille traditionnelle — « un pére qui travaille et une mere qui reste au
foyer sont mariés et élévent leurs enfants biologiques’® » — n’est pourtant pas issu des années
1950, puisqu’il existe aux Etats-Unis depuis presque aussi longtemps que le pays est peuplé par
des colons européens, au XVII® siecle. Ces familles coloniales ont bati des foyers selon les
principes du patriarcat. Ainsi, les femmes n’y étaient pas considérées comme étant les égales
de leurs maris mais comme leurs assistantes’*. Les hommes et les femmes évoluaient dans deux
univers séparés : aux hommes ’extérieur et le travail rémunéré, aux femmes ’intérieur et le
travail non pay¢. La famille coloniale constituait a la fois une forme d’unité économique et
socioculturelle, qui avait la charge de I’éducation des enfants ainsi que des soins aux personnes
malades et Agées’>. Toutes ces fonctions renforcent encore aujourd’hui le mythe de
I’autogestion des familles américaines du passé, devenue I’une des valeurs morales les plus
appréciées de certains Américains’®. Si le mythe de la construction de I’Amérique par des
familles de pionniers indépendants est toujours trés répandu, il n’en est pas moins en partie
erroné au regard de ce que 1’Etat fédéral apporta a la construction du pays : I’expropriation des

habitants natifs’” de leurs terres qui furent revendues a des prix dérisoires aux colons,

% Ma traduction de : « contradiction in terms ». COONTZ, 2000, p. 32.

70 Ma traduction de : « symbolic ‘castration’ of men ». Ibid.

"I Ma traduction de : « Wich are you first of all, Wife or Mother? ». Ibid.

72 Ma traduction de : « ‘no other experience in life... will provide the same sense of fulfillment , of happiness, of
complete pervading contentment’ as motherhood ». Ibid.

3 Ma traduction de : « a bread-winning father and a stay-at-home mother, married to each other and raising their
biological children ». Michael E. LAMB, « Mothers, Fathers, Families, and Circumstances: Factors Affecting
Children's Adjustment », Applied Developmental Science, Vol. 16, No. 2, 2009, p. 98-111.

74 KELLOGG, MINTZ, 1989, p. 6-13.

75 KELLOGG, MINTZ, 1989, p. 44.

76 CooNTZ, 2000, p. 69.

7 Ce terme — traduit de I’anglais « Native Americans » — décrit les peuples autochtones, trop souvent désignés par
abus de langage comme « Indiens » ou « Améridiens » en francais.
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construction de voies ferrées et de routes pour faciliter les déplacements, ainsi qu’une aide a

I’accés aux crédits immobiliers pour la sédentarisation des familles’®.

A la fin du Xix¢ siécle — I’époque de ’action de Little House on the Prairie —, trois
événements changérent la vie des Américain-e-s : la guerre de Sécession, de 1861 a 18657,
voyant s’affronter les unionistes au Nord (favorisant le commerce intérieur et des idées sociales
¢galitaires) et les confédérés au Sud (favorisant le commerce extérieur et une organisation
socio-¢économique basée sur I’esclavage des Noir-e-s) ; ’abolition généralisée de I’esclavage,
déja adopté par I’Union et appliquée aux Etats Confédérés aprés leur annexion par les
unionistes, mis en place par le X111 amendement a la Constitution des Etats-Unis d'Amérique le
18 décembre 1865% ; et le début de I’industrialisation, changeant complétement le modéle
économique américain®!'. A cette époque, désignée comme le Gilded Age — ou « age doré » en
francgais —, alors qu’un fossé se creusait de plus en plus entre les classes dominantes et dominées,
une idéologie visant a stigmatiser les pauvres se propagea, notamment par la voix du révérend
Russel Conwell, qui écrivait en 1870 dans une premicre version de son célebre Acre of

Diamonds :

Il n’y a pas un pauvre aux Etats-Unis qui ne le soit pas devenu en raison de
ses propres faiblesses ou des faiblesses de quelqu'un d’autre. C’est mauvais
d’étre pauvre, de toute maniére®.

L’un des moyens qu’ont les américain-e-s a cette époque — comme tout au long des trois
siecles écoulés depuis I’arrivée des colons jusqu’a la Seconde Guerre Mondiale — pour se sortir

de la pauvreté, c’est notamment — a la maniére de Charles Ingalls dans Little House on the

8 CooNTzZ, 2000, pp. 74-76

7 André KAsPI, Les Américains, Naissance et essor des Etats-Unis 1607-1945, Paris, Le Seuil, coll. Points, t. 1,
2014 [2002], p. 199-226.

80 Jean-Michel LACROIX, Histoire des Etats Unis, PUF, 2013 [1996], p. 601.

81 Bernard VINCENT, Jacques PORTES, « L’age doré (1865-1896) », Bernard VINCENT (dir.), Histoire des Etats-
Unis, Paris, Flammarion, coll. Champs Histoire, 2012 [1997], p. 174-177.

82 Ma traduction de : « There is not a poor person in the United States who was not made so by his own
shortcomings, or by the shortcomings of some one else. It is all wrong to be poor, anyhow. ». Russell CONWELL,
Acres of Diamond, New York, Harper and Row, 1943, p. 18-21.
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Prairie — la possibilité de cultiver leurs propres terres, a la maniére du mythique « fermier

pionnier qui a été une figue centrale de I’histoire américaine®® ».

Pendant la Grande Dépression — I’époque de 1’action de The Waltons —, les « nouveaux
pauvres®*» font majoritairement partie des classes moyennes, la pauvreté devenant alors un
phénoméne massif. Si la crise économique qui a suivi le jeudi noir de Wall Street en octobre
1929 créa de la pauvreté, elle mit également en lumicre la pauvreté préexistante a cet
évenement. La premicre conséquence de la crise économique fut le chomage. Le nombre de
personnes sans emploi explosa en quelques années : de trois millions en 1929 (3,2% de la
population active), il passa a quatre millions en 1930 (8,7%), puis a huit millions en 1931
(15,9%) et a plus de douze millions en 1932%° (23,6%). Pour autant, bien qu’elle touchat une
grande partie de la population, la représentation de la Grande Dépression dans 1’imaginaire
américain est indissociable de la pauvreté des Blanc-he-s en milieu rural, tels qu’ils ont pu étre
mis en avant dans le magazine Times en 1937 — ou ils sont décrits fallacieusement comme les
« nouveaux pionniers®® » — jusqu’a The Waltons en 1972. Cette mythification de la Grande
Dépression occulte par ailleurs totalement le fait que le capitalisme ait pu étre une des causes

de la crise®’.

Alors que I’antiétatisme était considéré comme une valeur fondatrice pour bon nombre
d’Américain-e-s — privilégiant 1’autoprotection sociale ou le recours a des organismes privés
de charité —, elle fut mise a mal par la Grande Dépression et mena a 1’¢lection de Franklin D.
Roosevelt le 8 novembre 1932. Dés 1933, il instaura la politique du New Deal (« Nouvelle
Donne »), s’appuyant notamment sur des expérimentations menées entre 1911 et 1919, quand
certains Etats américains adoptérent des systémes d’allocations chdmage ou pour les familles
dans le besoin. Pour réduire le chdmage et les inégalités sociales, 1’administration Roosevelt

créa des agences gouvernementales. Par ailleurs, le New Deal mis en place un programme

85 Ma traduction de : « the pioneer farmer has been a central figure in the United States history ». Gilbert C. FITE,
« The Pioneer Farmer : A View over Three Centuries », Agricultural History , Vol. 50, No. 1, Janvier 1976, p.
275.

8 Ma traduction de : « ‘new’ poor ». KELLOGG, MINTZ, 1988, p. 135.

85 KELLOGG, MINTZ, 1988, p. 134.

86 Ma traduction de : « new pioneer ». Charles CUNNINGHAM, « ‘To Watch the Faces of the Poor’: Life Magazine
and the Mythology of Rural Poverty in the Great Depression », Journal of Narrative Theory, Vol. 29, No. 3,
Automne 1999, p. 278-302.

87 Ibid.
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d’¢électrification des campagnes pour aider les Américain-e's isolés a accéder au confort

moderne®®. Ainsi, selon Steven Mintz et Susan Kellog,

la Grande Dépression [...] a révélé l'insuffisance des moyens traditionnels
utilisés par la famille pour faire face aux désastres économiques [...] et a mis
en évidence le fait que les familles n'étaient plus en mesure de se protéger de
l'adversité sans I'aide gouvernementale®’.

Aprés une période de relative prospérité dans les années 1950, les Etats-Unis font face aux
limites de cet état de grace dés les années 1960. Au niveau politique, la période fut marquée par
deux éveénements politiques graves. Le 22 novembre 1963, le président John Fitzgerald
Kennedy est assassiné a Dallas”®. Une décennie plus tard, a la suite du cambriolage le 17 juin
1972 dans I’immeuble du Watergate, ou se trouvait a I’époque le si¢ge du Parti Démocrate, le
président Nixon fut poussé a la démission plus de deux ans plus tard, le 9 ao(t 1974°!. Bien que
n’ayant aucun lien entre eux, les deux événements donnérent aux décennies 1960 et 1970 une

coloration politique sombre, marquée par une défiance envers les institutions et le pouvoir.

A la fin des années 1950 et au début des années 1960, un certain nombre de journaux relatent
des histoires de femmes au foyer qui ne sont pas heureuses. Ayant I’impression de n’étre
reconnues que par leur réle au sein du foyer — soin des enfants, tiches ménageres — et leur role
d’épouse au service de leur mari, les femmes s’organisérent pour faire connaitre leurs
revendications : ¢’est la naissance du féminisme dit de la « deuxiéme vague ». Betty Friedan —
autrice de 1’essai The Feminine Mystique (La femme mystifiée, 1963) qui permit de mettre des
mots sur les maux de ces femmes au foyer blanches — créa en 1966 la NOW (National
Organization of Women), qui revendiquait 1’égalité des femmes et des hommes dans la société.
En 1968, une autre organisation, le Women'’s Lib, va plus loin dans la revendication, présentant

la famille comme un systéme oppressif et centrant les critiques sur les hommes’?. Une des

88 KELLOGG, MINTZ, 1988, p. 144.

8 Ma traduction de : « The depression [...] revealed the inadequacy of the traditional family means of coping with
economic disaster [...] and underscored the fact that families were no longer able to protect themselves against
adversity without government aid. ». KELLOGG, MINTZ, 1988, p. 149.

9 André KASPL, Les Américains, Les Etats Unis de 1945 a nos Jjours, Paris, Le Seuil, coll. Points, t. 2, 2014 [1986],
p. 121.

°l Bernard VINCENT, Claude-Jean BERTRAND, « Les années soixante (1961-1974) », Bernard VINCENT (dir.),
Histoire des Etats-Unis, Paris, Flammarion, coll. Champs Histoire, 2012 [1997], p. 374-375.

92 André KAsPI, Francois DURPAIRE, Héléne HARTER, Adrien LHERM, La civilisation américaine, Paris, PUF,
2013 [2004], p. 35.
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limites des mouvements féministes des années 1970, c’est la généralisation de la condition des
blanches a toutes les femmes. Car, contrairement aux femmes blanches, les femmes noires ont
toujours travaillé. La deuxiéme vague féministe n’a donc pas tout a fait saisi la réalité de ces
femmes noires, qui ne pouvaient pas se permettre de rester au foyer”. Certaines revendications
furent entendues par les 1égislateurs ou les tribunaux et amenerent les femmes a voir leurs droits
progresser : I’Equal Pay Act, signé le 10 juin 1963 par John F. Kennedy, abolit les différences
de salaire entre femmes et hommes ; I’arrét du 7 juin 1965 la Cour supréme dans 1’affaire
Griswold v. Connecticut amena le droit a la contraception ; celui du 22 janvier 1973 dans
I’affaire Roe v. Wade, 1égalisa le droit a ’avortement, en déclarant le qu’il était un choix privé

entre la femme et son médecin et que I’Etat ne pouvait s’y opposer®.

Si les inégalités sont des problémes majeurs mis en lumiere dans les années 1960 —
notamment envers les femmes, les Noir-es et les homosexuel-le-s —, ¢’est la pauvreté qui est
la préoccupation premicre des Américain-e-s a I’époque. En 1964, le taux de pauvreté global
¢tait de 19%, les trois quarts des pauvres étant blanc-he's. C’est Lyndon B. Johnson, le
successeur de John F. Kennedy, qui aprés sa réélection comme président des Etats-Unis, langa
un vaste programme social inspiré de certaines formules du New Deal, intitulé la Grande
Société (« Great Society »). Son idée était de faire la « guerre contre la pauvreté” ». Ce
programme eut quelques effets : en 1969, le taux de pauvreté global était tombé a 12%, quand
15% des enfants étaient encore considérés comme vivant dans la pauvreté ; le taux de pauvreté
des Noir-e-s passa de 55,1% a 32,2% en 10 ans ; quand en 1963, 20% des Américain-e-s vivant
en dessous du seuil de pauvreté n’avaient jamais consulté un médecin, ils n’étaient plus que 8%
en 1970%. Pour autant, les familles monoparentales dirigées par une femme représentaient plus
de 50% de la population pauvre en 1960, quand elles n’étaient plus que 38% en 1970 et 19%
en 1980.

C’est dans un contexte d’évolution majeure de la société que furent diffusés les premiers
family dramas dans les années 1970. Mais D’apparition du motif familial dans la série

dramatique a ce moment-1a ne s’explique pas uniquement par ces bouleversements qu’ont

93 Bart LANDRY, Black Working Wives: Pioneers of the American Family Revolution. Berkeley, University of
California Press, 2002, p. 127.

94 KELLOGG, MINTZ, 1988, p. 234.

95 Ma traduction de : « War on Poverty ». KELLOGG, MINTZ, 1988, p. 213.

% CooNTzZ, 2000, p. 81.
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subies les familles américaines a cette €poque, mais également par la premiére mutation qu’a

di entamer ’industrie télévisuelle au début des années 1970.

[.1.2. La famille comme sujet de fiction télévisuelle : histoire de la télévision

américaine des années 1950 aux années 1970
1.1.2.1. Genése de la forme fictionnelle télévisuelle

Apres plusieurs expérimentations a la fin du XIx® siecle, c’est le 27 janvier 1926 en
Ecosse que le premier poste de télévision, le Televisor, est inventé par John Logie Baird.”” Les
premicres expériences de transmission d’images d’un poste a un autre eurent lieu en mai 1928.
Apreés deux décennies d’expérimentations, la télévision en tant que media de masse s’est
installée aux Etats Unis dés la fin des années 1950 — alors qu’il faudra attendre presque une
décennie de plus pour que la France franchisse ce cap. Dés 1954, I’ensemble du territoire
américain est couvert d’émetteurs et le pourcentage de foyers ayant la télévision atteint 64% en
1955 contre 0,02% en 1946°. A cette époque, ce sont 36 millions de postes de télévision que

1’on comptabilise aux Etats Unis, contre 5 millions seulement sur 1’ensemble de I’Europe®®.

Le paysage audiovisuel américain est a l’origine constitué de quatre réseaux de

télévision gratuite!'?°

1939, CBS (Columbia Broadcasting System) en 1941, DuMont en 1946 et ABC (American

: NBC (National Broadcasting Company) qui commence a émettre dés

Broadcasting Company) en 1948. Ces « centrales de programmes » ne diffusent pas elles-
mémes leurs émissions : le territoire américain est constitué de centaines de chaines locales, qui
sont pour la plupart affiliées a un réseau national, dont elles diffusent les programmes le soir,
en prime time'!. Si NBC, CBS et ABC sont les héritiéres de réseaux de télécommunications

déja implantés dans la radio, DuMont et une chaine qui fut créée spécialement pour des activités

97 Pierre ALBERT, André-Jean TUDESQ, Histoire de la radio-télévision, Paris, PUF, 1981, p. 63.

%8 BOUTET, 2011, p. 12.

9 BSQUENAZI, 2011, p. 13.

100 T e terme anglais « network », qui signifie « réseau » - pouvant alors s’appliquer sans distinction de modéle
économique a toute chaine de télévision américaine — est trop souvent utilisé en frangais, par abus de langage, pour
désigner des réseaux de télévision sans abonnement tels que NBC, CBS, ABC, DuMont, Fox, The WB, UPN ou
The CW. 1l sera traduit soit pas « chalne-s gratuite's » — par opposition aux chaines payantes, disponibles par
abonnement — soit par « réseau-x de télévision gratuite », selon le contexte .

101 BARTHES, 2011, p. 48-49.
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télévisuelles. Elle cessa d’émettre en 1956 et les trois chaines restantes, désignées comme les
Big Three, ont maintenus leur monopole et leur influence jusque dans les années 1980. En
matiere d’innovation dans les programmes, NBC fut une pionniére. Elle proposa dans un
premier temps des émissions de radio filmées, ainsi que du sport en direct — dont des matches
de boxe au sein de 1’émission The Gillette Cavalcade of Sports (NBC, 1946-1960) — et des
variétés — Hour Glass (NBC, 1946-1947). La fiction apparait via des pie¢ces de théatre filmées,
certaines ¢étant adaptées d’ceuvres déja existantes, d’autres écrites spécialement pour la
télévision : c’est la création du show télévisé, ce que 1’on nomme désormais « série

télévisée!02 y.

La genese culturelle et narrative de la série télévisée, malgré sa proximité technique
avec le cinéma, se trouve notamment du coté des romans frangais du XiX® si¢cle. Honoré de
Balzac utilisa ainsi la forme de I’anthologie avec La Comédie humaine (1830-1856) une série
d’ouvrages (romans, nouvelles, contes, essais) que le philosophe Alain désignait comme un
« carrefour ou les personnages se rencontrent, se saluent et passent'®». Alexandre Dumas,
parmi d’autres, utilisa quant a lui la forme du feuilleton pour diffuser certains de ses romans :
une histoire a suivre, diffusée de manicére épisodique dans un journal quotidien ou
hebdomadaire. C’est dans La Presse — premier journal papier populaire avec Le Siecle, lancés
tous deux le 1°" juillet 1836 — que fut diffusé en avant-premicre lors de I’été¢ 1836 le premier
roman feuilleton. La Comtesse de Salisbury (1839), signé par Alexandre Dumas pére. L auteur
écrivait le plan et les lignes directrices du « scénario» de ces feuilletons, les profils
psychologiques complets des personnages et donnait souvent a d’autres le soin de rédiger
I’ceuvre. Auguste Maquet, le plus célebre de ces prétes-plumes, avait en main les éléments pour
écrire a la maniere d’Alexandre Dumas pére. On peut également comparer la structure d’un
épisode de série télévisée diffusé sur une chaine gratuite, entrecoupé par la publicité, a une
piece de théatre, plus précisément aux drames en cing actes, le modele le plus répandu depuis

le XvIII® siécle.

La genese commerciale de la série télévisée prend quant a elle sa source dans 1’histoire

de la radio, qui devint un media de masse deux décennies avant la télévision. C’est le 2

102 BouteET, 2011, p. 13.
103 Alain, Avec Balzac, Paris, Gallimard, 1937, p. 191.
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novembre 1920 que la station KDKA commence a émettre a Pittsburg en Pennsylvanie, aux
Etats-Unis, en créant la premiére station de radio commerciale de I’histoire. La passerelle entre
littérature et radio se fit par des adaptations théatrales de romans, ainsi que par des fictions
radiophoniques. De nombreux héros de romans et de comic books passérent ainsi du papier a
I’audio, avant I’image, comme ce fut le cas de Superman. Le héros, inventé par Jerry Siegel et
Joe Shuster, fit sa premiére apparition dans le magazine Action Comics #1 le 18 avril 193894,
puis a la radio le 12 février 1940, dans la série The Adventures of Superman'®®, avant de
bénéficier d’une premicre adaptation cinématographique le 26 septembre 1941 (une série de
courts métrages d’animation, Superman'®®) et enfin télévisuelle, avec Adventures of Superman
(en syndication, 1952-1958'%7). A partir de la fin des années 1940, de nombreux feuilletons
radiophoniques bénéficiérent de version télévisée, créant la série télévisée : une hybridation
entre la forme narrative et économique du feuilleton radiophonique et la forme esthétique de

I’image cinématographique.

Si d’autres programmes fictionnels semblent avoir existé dans les années précédentes,
ce nest qu'en 1947 que les moyens techniques permirent d’enregistrer en amont ou
d’enregistrer en direct les programmes télévisés afin de les archiver ou les diffuser a posteriori.
Si les chaines de télévision adoptent peu a peu la fiction épisodique comme programme
majoritaire en soirée, ¢’est avant tout pour son aspect économique : en donnant un rendez-vous
hebdomadaire aux téléspectateurs/trices, elle garantit une audience réguliére et donc des

revenus constants aux annonceurs qui financent les programmes!®®,

Dans les années 1950, les chaines de télévision gratuite vont développer différents
formats de fiction a épisodes, la plupart étant diffusés lors de la période de prime time, 1a ou
I’audience est la plus nombreuse grace a une diffusion nationale. A cette époque, les annonceurs

dominaient la création des séries, certaines prennent alors le nom de leurs sponsors principaux,

1047ohn Kenneth MUIR, The Encyclopedia of Superheroes on Film and Television, Jefferson, Londres, McFarland,
2008, p. 539.

105 Tim DEFOREST, Storytelling in the Pulps, Comics, and Radio: How Technology Changed Popular Fiction in
America, Jefferson, Londres, McFarland, 2004, p. 169.

106 [eonard MALTIN, Of Mice and Magic,A History of American Animated Cartoons, New York, Plume, 1987
[1980], p. 120-122.

107 La syndication consiste en la diffusion d’un programme sur plusieurs chaines locales simultanément sans passer
par une chaine nationale gratuite. Tim BROOKS, Earle MARSH, The Complete Directory to Prime Time Network
TV Shows, New York, Ballantine, 2007 [1979], p. 21.

108 BouTET, 2011, p. 14.
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comme le Kraft Television Theatre (NBC, 1947-1958), qui porte le nom de la compagnie
agroalimentaire Kraft Foods. L’annonceur paye également sa visibilité¢, en rémunérant la
chaine, quand la marque est citée en début et fin de de programme. La chaine reverse ensuite
une partie des bénéfices a la société productrice du feuilleton, ce qui permet a cette derniere
d’avoir le budget nécessaire a 1’élaboration de la série!'”. Le Kraft Television Theatre est par
ailleurs considéré comme la premicre série d’anthologie, un format défini par I’absence de
personnages récurrents et d’« arc narratif se prolongeant d’un épisode a I’autre!!? ». C’est une
collection d’épisodes qui ont pour dénominateur commun un narrateur, qui apparait a 1’écran
en tant que présentateur de 1’émission. Rod Serling, créateur de The Twilight Zone (La
Quatrieme dimension, CBS, 1959-1964), incarne ainsi son programme en présentant chaque
histoire courte fantastique, rappelant a chaque fin de récit le concept de la « quatriéme
dimension ». Le genre dominant du format de 1’anthologie est la science-fiction, a 1’exception
notable de Alfred Hitchcock presents (Alfred Hitchcock présente, CBS, 1955-1960 ; NBC,
1960-1962), une anthologie policiere. Si les séries télévisées empruntent beaucoup aux romans
feuilletons, 1’anthologie quant a elle se nourrit du genre littéraire de la nouvelle. Un grand
nombre d’épisodes de The Twilight Zone sont ainsi directement adaptés de nouvelles et par la
suite, des auteurs/trices de nouvelles écriront des histoires courtes pour la télévision au sein du
programme. L’anthologie est, sur le plan économique, un format assez peu rentable. Elle ne
permet pas a la chaine de fidéliser le public autour de personnages ou d’histoires a suivre.
D’autres formats vont donc tenter de fidéliser les téléspectateurs/trices, tels les sitcoms ou les

westerns.

Dans les années 1960, la plupart des formats se stabilisent. Quand la décennie précédente est
placée sous le signe de I’innovation, la période suivante répéte des « formules scénaristiques
qui avaient déja fait leurs preuves'!! ». Plusieurs genres font quand méme leur apparition,
comme la série judiciaire, mettant en scéne principalement des avocats et la série médicale,
mettant en scéne surtout des médecins. Ces séries étaient souvent incarnées par des héros
uniques, masculins, dont le nom est éponyme de la série, telle la série judiciaire Perry Mason

(CBS, 1957-1966) ou la série médicale Marcus Welby, M.D. (Docteur Marcus Welby, ABC,

109 Aurélie BLOT, 50 ans de sitcoms Américaines décryptée : De I Love Lucy a Desperate Housewives,
L’Harmattan, 2013, p. 63.

'19Nihls C. AHL, Benjamin FAU, Dictionnaire des séries télévisées, Paris, Philippe Rey, 2011, p. 980.

1 Bouter, 2011, p. 22.
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1969-1976'12). C’est a partir des années 1970 que la famille est devenue le sujet de séries
dramatiques, bien qu’elle I’elit déja été¢ d’autres genres de fictions a épisodes, notamment des
sitcoms et des westerns. Il est important de comprendre les spécificités de ces autres genres —
en termes de production, de narration, de réception mais aussi de représentation de la famille —
afin d’appréhender la manicre dont le family drama est apparu 25 ans plus tard, par assimilation

et par opposition de certains aspects des sitcoms et des westerns.

1.1.2.2. Les genres de séries populaires des années 1950 & 1972 : sitcoms, westerns et séries

policieres

La sitcom!''3 — mot valise contractant deux termes anglais, « situation » et « comedy » —
est une série dont le genre principal est la comédie. Ses épisodes sont courts (30 minutes de
temps d’antenne, publicité comprise), sont diffusées en soirée et se déroulent dans un ou

plusieurs lieux récurrents et dont le mod¢le narratif est quasi immuable. Selon Aurélie Blot,

la structure narrative de la sitcom reprend les premiers modéles structurels
comiques ou la comédie est organisée en trois temps primordiaux : la protasis
(la scéne d’exposition, immuable et reproduite d’épisode en épisode, de saison
en saison) qui est mise a mal par [ ’epitasis (le conflit) et retrouve son aspect
initial lors de la catastrophe (le dénouement!14)

La durée d’un épisode de sitcom est, selon Aurélie Blot, un constituant de la forme de
la série!'>. Jusqu’a une période récente, le format d’épisode court (30 minutes de temps
d’antenne) était en effet généralement attribué aux sitcoms, aux anthologies et aux daytime
soaps, quand les séries dramatiques €taient constitués d’épisodes longs (60 minutes de temps
d’antenne). En 1965, ¢’est une cinquantaine de sitcoms différentes qui sont diffusées chaque
semaine sur ABC, CBS et NBC. Du milieu des années 1960 au milieu des années 1980, la
production de sitcoms se stabilise autour de quarante productions par an, puis s’essouffle en

1985 quand elles ne correspondent plus qu’a 14,4% du temps d’antenne de la période de prime

12 BouTET, 2011, p. 23-24.

113 Le mot étant un anglicisme, il est considéré comme neutre. Cyrille Rollet emploie le terme au masculin, Aurélie
Bot au féminin. Nous choisissons la deuxiéme option, qui est la plus répandue dans 1’usage francais.

14 BLor, 2013, p. 19.

15BLoT, 2013, p. 21.

54



time des chaines gratuites'!®. Si la sitccom est un format propice a I’inventivité des scénaristes
pour contourner les régles de la censure en vigueur a la télévision commerciale, il reste
prisonnier de son schéma narratif immuable : « Le téléspectateur [ou la téléspectatrice], du fait
de sa fidélité au programme, acquiert un automatisme de visionnage, il regarde la sitcom sans
vraiment y préter attention puisque la progression de la situation est quasiment nulle!'”. » La
sitcom est ainsi définie par son intemporalité, notamment dans la forme : chaque épisode est
indépendant, pour pouvoir suivre une saison sans en avoir vu tous les épisodes. Cela se

caractérise notamment par le sujet principal des intrigues familiales.

Sous genre de la sitcom, la family sitcom va ainsi « impose[r] la famille traditionnelle
comme norme absolue, tout en étant influencé par 1’évolution de la société américaine et des
changements qu’elle a encourus lors de ces décennies!'® », pour avoir la possibilité de
rediffusion du programme, sans craindre une péremption de la série. Comme son nom I’indique,
elle met en scéne des familles et leurs problémes sur un mode comique. La sitcom familiale
devient rapidement I’un des genres les plus populaires de la télévision américaine, d’abord par
I’adaptation de sitcoms radiophoniques populaires, puis par des créations originales. Le modéle
familial présenté dans les family sitcoms est le plus souvent celui de la famille nucléaire. Le
personnage de Lucy Ricardo, héroine de la premiére sitcom populaire, I Love Lucy, (CBS, 1951-
1957) est décrite, par Aurélie Blot, comme incarnant « la quintessence de la femme au foyer
idéale dans la culture populaire américaine », la série promouvant « I’hégémonie de la famille
patriarcale sur le petit écran dés les années 1950 ». Mis a part I Love Lucy, les family sitcoms
les plus importantes jusqu’au milieu des années 1960, d’aprés Aurélie Blot!'?’, furent The
Adventures of Ozzie and Harriet (ABC, 1952-1966), Father Knows Best (Papa a raison, CBS,
1954-1955, 1958-1960 ; NBC, 1955-1958), Leave it to Beaver (CBS, 1957-1958 ; ABC, 1958-
1963) et The Dick Van Dyke Show (CBS, 1961-1966). Représentatif d’un idéal des familles des

banlieues pavillonnaires — majoritairement banches et de classe moyenne —, la composition de

116 Cyrille ROLLET, Physiologie d un sitcom américain, Voyage au ceeur de Growing Pains, Paris, L’Harmattan, t.
1,2006, p. 80.

7 BLoT, 2013, p. 27.

18 BLoT, 2013, p. 14.

19 BLor, 2013, p. 11.

120 BLoT, 2013, p. 555.
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ces family sitcoms ne sont pas représentatives de la diversité de la population américaine. Elles

sont décrites par Cyrille Rollet comme des sitcoms canoniques, qu’il définit ainsi :

- Le systéeme de personnages est constitué d’un couple et de ses enfants
biologiques [...] ;

- Iln’y a qu’un seul espace prédominant : I’espace domestique [...] ;

- la classe moyenne supérieure y est privilégiée, ainsi que les quartiers
pavillonnaires [...] ;

- ces familles sont toutes WASP (White / Anglo-Saxon / Protestant).'?!

C’est au début de la décennie 1970 qu’apparaissent les premiéres family sitcoms non-
canoniques dont la premicre et la plus populaire, fut All in the Family (CBS, 1971-1979). Créée
par le producteur Norman Lear, la série innove avec le personnage d’Archie Bunker. Construit
a I’opposé des péres ridicules mais bienveillants de la plupart des family sitcoms précédentes,
Archie Bunker est un personnage raciste, bigot, en tout point détestable : un anti-héros. Par le
biais de ce personnage, la bienveillante dérision sur la famille américaine, en place jusqu’alors
dans les family sitcoms, se transforme en une véritable critique. D’autres sitcoms non-
canoniques sont produites, comme Bridget Loves Bernie (CBS, 1972-1973) qui raconte
I’histoire d’un couple formé d’une catholique et d’un juif, un postulat narratif qui provoqua la
colére de certains groupes religieux'??, qui mena a la déprogrammation de la série aprés une
seule saison, tandis que la sitcom était le 5°™ programme le plus regardé de la saison 1972/1973
(24,2 rating points). L’abandon du motif canonique par les sitcoms familiales au début des

années 1970 n’a rien d’un hasard, comme le souligne Todd Gitlin.

Ces changements résultent de décisions commerciales, construites par une
perception économique intelligente qu’un public existait pour les sitcoms
traitant directement du racisme, du sexisme et de la décomposition des
familles conventionnelles '*.

121 Cyrille ROLLET, La circulation culturelle d'un sitcom Américain, Voyage au ceeur de Growing Pains, Paris,
L’Harmattan, t. 2, 2006, p. 186-187.

122 Harry CASTLEMAN, Walter J. PODRAZIK, Watching TV, Eight Decades of American Television, New York,
Syracuse University Press, 2016 [2003], p. 236.

123 Ma traduction de : « These changes resulted from commercial decisions; they were built on intelligent business
perceptions that an audience existed for situation comedies directly adressing racism, sexism, and the
decomposition of conventional families ». Todd GITLIN, « Prime Time Ideology: The Hegemonic Process in
Television Entertainment », Horace NEWCOMB (dir.), Television, The Critical View, New York, Oxford, Oxford
University Press, 1994 [1976], p. 522.
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Peu a peu, le modéle canonique de la family sitcom s’est déplacé vers un autre genre :
la série dramatique. Mais le family drama ne s’est pas créé uniquement en réaction a 1’évolution
des sitcoms mais également grace a 1’évolution de deux genres dominants a la télévision dans
les années 1950 et 1960 : le western et le la série policiére, deux sous-genres de séries

dramatiques'?*.

Jusque dans les années 1970, le motif familial est quasiment absent des séries
dramatiques, notamment des séries policiéres. Elles sont construites d’aprés une formule
narrative qui se répete a chaque épisode, chacun étant indépendant, contenant un arc narratif
bouclé. C’est le terme formula show'* — ou série procédurale — qui désigne cette structure
narrative, également a l’origine de la tradition des fictions professionnelles, desquelles
découleront les séries médicales et judiciaires. Dragnet (Badge 714, NBC, 1951-1959) est
considérée comme le « prototype » de la série télévisée policiére par Martin Winckler, une série
qui met en scéne « des enquétes criminelles menées par les services de police officiels!'?®», a
différencier des fictions mettant en scéne des détectives privés ou des criminels. Dans les deux
premiéres décennies de la télévision américaine, la série policiére se partage souvent les cases
de prime time avec le genre plus populaire de la télévision américaine au début des années
1960 : le western. C’est un genre spécifiquement américain, qui n’est pas défini seulement par
son décor (les plaines désertiques du centre des Etats-Unis) ou par la période qu’il met en scéne
(la deuxiéme moitié du XI1x® siecle, de la fin de la guerre de Sécession a la disparition de la
Fronticre). C’est avant tout I’Histoire mythique de I’ Amérique et de ses habitants, des familles
qui vont chercher a 1’Ouest du continent une vie a construire, en chassant les habitants
historiques de ces régions : les Amérindiens. Le western décrit parfois le voyage, parfois
I’installation de ses protagonistes mais surtout leur lutte pour maintenir 1’ordre sur les terres

qu’ils se sont appropriées.

Avant d’étre un genre télévisuel, le western nait dans la littérature populaire américaine

du X1x°¢ siecle, avec des romans comme The Last of the Mohicans (Le Dernier des Mohicans,

124 Aux Etats-Unis, la série dramatique (« drama ») est un genre de fiction qui se différencie de la sitcom de par
son temps d’antenne (60 minutes au lieu de 30) et son ton (sérieux, il n’a pas I’intention de faire rire).

125 WINCKLER, 2002, p. 25.

126 Martin WINCKLER, Les miroirs de la vie, Histoire des séries américaines, Paris, New York, Le Passage, 2002,
p. 22.
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127 Dans un second temps, le

1826) de James Fenimore Cooper mais aussi des dime books
western génére la production de spectacles vivants, organisés par certains protagonistes des
histoires qu’ils mettent en scéne, comme le Wild West Show de Buffalo Bill en 1890'%, Puis
c’est au tout début du XX°¢ siecle que le genre apparait au cinéma, dans The Great Train Robbery
(Le Vol du grand rapide, réalisé par Edwin Stanton Porter et Wallace McCutcheon en 1903). 11
fut un genre cinématographique trés appréci¢ du public jusqu’a la fin des années 1950, date a
laquelle le genre arrive a la télévision. La porosité entre les deux médias est due au fait que les
studios de cinéma d’Hollywood en Californie, qui réalisaient déja beaucoup de westerns,
accueillirent des équipes de télévision dés les années 1950, I’essentiel de la production
télévisuelle quittant New York pour Los Angeles. La cohabitation des équipes télévisuelles et
cinématographiques dans ces studios et le déclin de popularité du western au cinéma amenerent
ainsi le genre a étre adapté a la télévision qui lui donna un nouveau souffle'?. Par ailleurs, la
popularité du genre du western est aussi a comprendre de par les modéles masculins qu’ils

mettent en scéne, a savoir des hommes qui ont échappé aux limites de la domesticité!3°,

Le genre du western télévis¢ est symptomatique de la plus-value du media télévision
par rapport a la radio (ajout des images) et au cinéma (accessibilité et colt réduit par rapport a
un film en salles!3!). Au début des années 1950, le western télévisé est surtout marqué par des
productions a destination du jeune public. C’est avec Gunsmoke (CBS, 1955-1975) qu’est lancé

132 La série qui dura vingt saisons — un record a ’époque pour

le western télévisé pour adulte
une série dramatique — ne fit pas de la famille son objet principal mais elle traita certains sujets
rarement abordés comme « le pouvoir de I’argent, la corruption, le racisme, 1’émancipation
féminine, les rapports femmes-hommes, les ambivalences du progrés et du changement
social'®3 ». Ce qui fait I’unité des westerns télévisées dans les années 1950, ¢’est que la plupart

de ces séries mettent en scéne des héros uniques et archétypaux a I’instar du personnage

1271 ,”¢quivalent de nos romans de gare. Jean-Louis LEUTRAT, Le western : Quand la légende devient réalité, Paris,
Gallimard, coll. Découvertes Gallimard, 1995, p. 14.

128 Clélia COHEN, Le western, Paris, Cahiers du cinéma, coll. Les petits cahiers, 2005, p. 13.

129 BOUTET, 2011, p.19.

130 KELLOGG, MINTZ, 1988, p. 117.

131 Jo&l BASSAGET, Marjolaine BOUTET, Pierre SERISIER, Sériescopie, Paris, Ellipses, coll. Culture pop, 2011, p.
483.

132 Gary R. EDGERTON, The Columbia History of American Television, New York, Columbia University Press,
2009, p. 196.

133 BouTeET, 2011, p. 20.
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interprété par James Arness dans Gunsmoke ; The Lone Ranger (ABC, 1949-1957), Maverick
(ABC, 1957-1962) et The Virginian (Le Virginien, NBC, 1962-1971), fonctionnent sur le méme

schéma.

Bonanza (NBC, 1959-1973) fait alors figure de série pionnicre a plusieurs titres. Elle
fut 1’'une des premiéres a étre diffusée en couleur aux Etats-Unis. Sponsorisée par RCA, un
fabricant d’appareils électroniques, la série poussa les Américain-e's a s’équiper en téléviseurs
couleur. En 1973, quand la série s’achéve, la courbe des ventes des téléviseurs couleur dépasse
pour la premiére fois celle des téléviseurs en noir et blanc!'**. Au-dela de I’aspect technique,
Bonanza met en avant un casting composé d’une fratrie et de leur pere, Ben Cartwright, traités
a importance quasi égale dans la narration et met en scéne des problématiques familiales. La
série reste trés masculine et met en scéne un modele de famille patriarcale, ou les femmes sont
peu considérées (absence notable de femmes dans toutes les images promotionnelles de la série
par exemple). Diffusée parallélement & Bonanza sur une chaine concurrente, The Big Valley
(La Grande Vallée, ABC, 1965-1969) féminisa le western, en mettant en scéne une famille avec
une veuve a sa téte : Victoria Barkley. Comme Ben Cartwright dans Bonanza, Victoria Barkley
a trois fils, mais a également une fille, Audra — interprétée par Linda Evans, qui sera Krystle
Carrington dans Dynasty (Dynastie, ABC, 1981-1989) — et s’occupe également du fils
illégitime de son défunt mari. Bonanza et The Big Valley font parties des premicres séries
télévisées dramatiques a avoir mis en sceéne des personnages principaux formant une famille.

Dans ce sens, le western préfigure le family drama en tant que genre a part entiére.

Aux débuts des années 1970, deux éveénements entrainérent un ralentissement des
genres du western et de la série policiére : une critique de leur mise en scéne de la violence!?’
—a’époque ou les Américain-e-s sont traumatisé-e-s par les images de la guerre du Viet Nam
qu’ils/elles peuvent voir chaque soir au journal télévis¢é — mais également une remise en

question du modele économique de la télévision au travers de la « purge rurale ».

134 BARTHES, 2010 (2), p. 17.
135 Robert S. ALLEY, « Television Drama », Horace NEWCOMB (dir.), Television, The Critical View, New York,
Oxford, Oxford University Press, 1982 [1976], p. 111-121
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.1.2.3 La purge rurale: une reconfiguration du modeéle économique de la télévision

américaine

Entre 1969 et 1975, une série d’annulation d’une trentaine de programmes télévisés
marqua I’histoire de la télévision américaine et fut plus tard connue sous ’appellation « purge
rurale ». Selon Séverine Barthes, si cette expression est utilisée pour la premiére fois de manicre
écrite dans un article du New York Times en 2012, elle est employée oralement depuis plus de
40 ans par les professionnels de la télévision!3®. Le pic de la purge est atteint lors de la saison
1970/1971, quand les trois chalnes gratuites annulent conjointement dix-huit programmes (dix
pour CBS, cinq pour NBC, trois pour ABC). C’est Fred Silverman, alors vice-président de CBS,
qui est a la manceuvre de la purge sur sa chaine. Né en 1937, fils d’un réparateur de télévisions
du Queens a New York, il est considéré comme le premier président de chaine aux Etats-Unis

a avoir grandi avec la télévision!’’

. Les programmes qu’il décide d’annuler, ainsi que ceux
annulés par ses confréres, mettent parfois en scéne des thématiques et des décors ruraux mais
le terme « rural » nous informe surtout sur le public visé, plus que sur celui qui est représenté.
En effet, les séries dites rurales sont prisées par un public souvent agé et habitant en dehors des
grandes zones urbaines, considérés par les annonceurs publicitaires comme moins
consommateurs de biens. A la fin des années 1960, ¢’est 1’évolution de la mesure de 1’audience,
d’un modele global vers un modéele qualitatif (« analyse d’audience spécifique en termes d’age,

sexe, habitation et niveau d’études'® »), va donc entrainer la « purge ».

En 1967, CBS attirait plus de 58% de ’audience cumulée des 30 meilleures audiences
annuelles mais dans le méme temps, elle perdait des recettes publicitaires'3®. Le public de CBS
est, a I’époque, majoritairement agé et vit dans des petites villes ou des zones rurales. Ces
catégories de la population n’ont pas pour habitude de beaucoup consommer ou méme de
changer leurs habitudes de consommation. Ainsi, les annonceurs n’ont que peu d’intérét
d’essayer de convaincre cette cible. En revanche, a la méme période, si NBC a des résultats
d’audience globale inférieurs a sa concurrente, le public de cette chaine est plus jeune et vit

dans des zones urbaines. Ces catégories sont beaucoup plus réceptives a la publicité car elles

136 Séverine BARTHES, «La ‘purge rurale’ de 1971,», Alerte spoilers!, 20 juin 2017,

https://seriestv.hypotheses.org/462, consulté le 15 avril 2019.

137 EDGERTON, 2009, p. 293.

138 David BUXTON, « L’économie politique des séries américaines », Mouvement, No. 67, 2011, p. 89.
139 BARTHES, 2017.
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consomment et sont entrainées a le faire de par le choix important de point de vente et de
produits disponibles dans les villes. Ainsi, NBC arrive a bénéficier de tarifs publicitaires plus

importants que CBS, de par la qualité de son audience.

Si avant les années 1970, les chaines misent sur des séries rurales, c’est que 1’on
remarque une consommation plus importante de certains produits, dont le tabac, chez les ruraux
plus que chez les urbains. Mais quand le 2 janvier 1971, une loi interdisant la publicité pour la
cigarette a la télévision — le Public Health Cigarette Smoking Act — entre en vigueur, les
annonceurs commencent a se détourner du public rural. Quelques mois plus tard, une autre loi
le Prime Time Access Rule —une loi entrée en vigueur en septembre 1971 qui vise a restreindre
la quantité de programmes nationaux qu'une station de télévision locale affiliée a un réseau de
télévision nationale peut diffuser aux heures de grande écoute — bouleverse la réglementation
de la durée de la période de prime time, ce qui a une autre répercussion sur le marché
publicitaire. Avant 1971, les chaines locales, affili¢ées aux réseaux nationaux, diffusent des
programmes locaux jusqu’a 19h30 (ou 19h le dimanche). Désormais, les programmes nationaux
ne peuvent démarrer avant 20h, dans les cinquante plus grand Designated Market Area'*°. De
ce fait, ABC, CBS et NBC perdent 16% de leur temps d’antenne, ce qui supprime
potentiellement 16% des revenus publicitaires. Parmi la trentaine de programmes annulés sur
toute la durée de la purge rurale, on compte neuf sitccoms et deux westerns, deux genres qui
mettaient souvent en scéne la famille comme sujet. La purge rurale a ainsi permis une
transmission des thématiques familiales et des valeurs véhiculées par ces anciens genres

dominants, comme I’explique Cyrille Rollet.

Les valeurs traditionnelles, naguére pourvoyeuses de scénarios pour les
sitcoms familiaux et domestiques, en sont expulsées. Dés la rentrée 1972, elles
semblent se replier dans une série dramatique narrant les difficultés d’une
famille rurale et pieuse pendant la crise économique des années 1930, The

Waltons''.

Cyrille Rollet note également que The Waltons est diffusée sur CBS, la chaine qui
diffuse également A/l in the Family (CBS, 1971-1979) depuis le mois de janvier 1971. Le

transfert des thématiques entre la family sitcom canonique et le family drama se fait au sein des

140 Terme qui désigne un « bassin de foyers couvert par le méme média » selon BARTHES, 2017.
141 Cyrille ROLLET, « La petite philosophie dans la prairie », Mediamorphoses, Hors-série No. 3, 2007, p. 146.
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grilles de programmes d’une méme chaine qui s’autorise donc a proposer le renouvellement
idéologique de la family sitcom, en garantissant de continuer a représenter 1’imaginaire de la

famille qu’elle mettait en scéne auparavant.
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I.2. Modele dominant de family drama des années 1970 : le family drama

rural

I'll be home for Christmas, Je serai 1a pour Noél,
You can plan on me, Vous pouvez compter sur moi,

Please have snow and mistletoe, Faites que 1’on ait du gui et de la neige,

And presents on the tree. Et des cadeaux sous le sapin'*.

JOHN BOY : Mon pére avait trouvé du travail a 80 kilométres de la. [...]
L’aprés-midi de la veille de Noél, nous attendions toutes et tous son retour' .

En 1943, alors que les Etats-Unis sont engagés dans la Seconde Guerre mondiale, Bing
Crosby chante I’ll Be Home For Christmas, I’histoire d’un soldat au front qui promet a sa
famille de rentrer pour Noél. Prés de trente ans plus tard, dans les premiéres minutes du téléfilm
The Homecoming, A Christmas Story'** (CBS, 19 décembre 1971) — qui servit de pilote a The
Waltons —, le narrateur parle d’un pére que sa famille attend de pied ferme le jour de Noél.
Alors que ce téléfilm fut diffusé a la période des fétes de Noél, une époque ou les Américain-e's
entendent souvent /’l/ Be Home For Christmas a la radio ou a la télévision, la scéne de fiction
semble installer une impression de familiarité, de déja-vu. Pour autant, le temps de la narration
du téléfilm est antérieur a la publication de la chanson de Bing Crosby : 1’action de The
Homecoming, A Christmas Story se déroule lors de la Grande Dépression, soit plus de dix ans
avant la Seconde Guerre mondiale. Au travers de cette scéne d’ouverture du téléfilm, nous
voyons ainsi qu’une ceuvre de fiction des années 1970 qui met en scéne une histoire se déroulant
dans les années 1930 ne va pas pouvoir faire abstraction de I’imaginaire collectif américain et

de tout ce qui a pu exister entre ces deux périodes.

Dans Prime Time Families, Ella Taylor dessine le début de la chronologie du family
drama dans les années 1970 en s’intéressant plus particuliérement a trois séries'® : The
Waltons, Little House on the Prairie Prairie et Family. Nous y ajouterons une quatriéme série,

non mentionnée par Ella Taylor mais présente dans la chronologie des séries familiales de

142 Texte original en gras suivi de ma traduction. Bing Crosby, I'll Be Home For Christmas (1943).

143 Ma traduction de : « JOHN BOY : My father had found work in a town 50 miles away. [...] On Christmas Eve,
early on the afternoon, we are all looking forward to his homecoming. ». The Homecoming, A Christmas Story
(CBS, 19 décembre 1971).

144 Visible sur archive.org/details/TheWaltonsTheHomecoming1971, consulté le 10 mai 2019.

145 TAYLOR, 1989, p. 101.
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Marla Brooks : Eight is Enough'*®. Ces séries ont pour point commun d’avoir connu la majorité
de leur diffusion dans la décennie 1970 et d’avoir toutes ¢été créées avant Dallas (CBS, 1978-
1991), qui est souvent prise en exemple comme la pionniére de I’hybridité entre le genre du
soap opera et de la série dramatique hebdomadaire et plus généralement la série dramatique

qui généralisé 1’emploi du motif familial dans les fictions de prime-time.

[.2.1. Histoire de la production et de la diffusion de The Waltons et Little House on

the Prairie

Parmi les quatre séries citées auparavant, deux se démarquent par un certain nombre de
caractéristiques, dont la longévité (9 saisons chacune) et la popularité (réguliérement dans les
30 meilleures audiences annuelles du classement Nielsen) : il s’agit de The Waltons et Little
House on the Prairie, deux fictions « transgénérique[s] » qui sont a mi-chemin « entre la
chronique familiale et le western'*” ». The Waltons et Little House on the Prairie proposent la
mise en scéne d’une famille américaine dans un contexte rural, a deux époques distinctes situées
dans le passé : de la Grande Dépression a la Seconde Guerre mondiale pour The Waltons (entre
1933 et 1946) et a la fin de la guerre de Sécession pour Little House on the Prairie (a la fin du
Xix°¢ siécle). The Waltons raconte 1’histoire d’une famille, les Walton, vivant dans une petite
ville de Virginie, de 1933 a 1946, la série faisant la « chronique hebdomadaire des faits et gestes
de trois générations — grands-parents, parents et sept enfants — d une famille chrétienne baptiste
blanche!'*® ». Little House on the Prairie raconte également 1’histoire d’une famille, les Ingalls,
dont le pére Charles, conduit sa famille pendant I’expansion des Etats-Unis vers ’ouest pour

s’installer dans un village du Minnesota.

Créée par I’écrivain Earl Hamner Jr., The Waltons est adapté de son roman Spencer’s
Moutain (1961), une histoire en partie autobiographique de son enfance, qu’il avait commencé

a écrire durant son service militaire pendant la Seconde Guerre mondiale'*. Spencer’s Moutain

46 Marla BROOKS, The American Family on Television, A Chronology of 121 Shows, 1948-2004, Jefferson,
Londres, McFarland, 2005, p. 116.

147 ROLLET, 2007, p. 147.

148 Ma traduction de : « chronicles the weekly doings of a three-generation, white Baptist family — grandparents,
parents, and seven children ». TAYLOR, 1989, p. 102.

149 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 14.
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raconte 1’histoire d’une famille, les Spencer, qui vivent 8 New Dominion, une ville fictive des
montagnes Blue Ridge situées en Virginie. La famille est composée des parents, Clay et Olivia
et de leurs neuf (puis onze) enfants : 1’ainé Clay Boy, puis Matt, Becky, Shirley, Luke, Mark,
John, Pattie-Cake, Donnie et plus tard, Franklin Delano et Eleanor. Les enfants Spencer vivent
¢galement avec leurs grands-parents paternels, Zebulon et Elisabeth. Si la série The Waltons est
percue comme bienveillante et modérément conservatrice, ce n’était pas le cas de Spencer’s
Moutain au moment de sa publication. Malgré certaines critiques sur son roman, Earl Hamner
Jr. ne fut jamais décrit comme un écrivain conservateur. « Rien de la sorte n’aurait pu étre écrit
par quelqu’un d’une ancienne génération'>® », écrivait ainsi John Cook Wylie dans le New York
Times en 1962, classant méme Earl Hamner Jr. dans la catégorie des « nouveaux
progressistes ». Par ailleurs, en 1965, Orville Prescot, toujours dans le New York Times, trouvait

151y, Le roman

le roman « un peu trop suave, sa narration étant trop pathétique et artificielle
peut étre qualifié de libéral'>2, notamment par sa représentation de la sexualité et de sa moins
grande focalisation sur les valeurs familiales que la future série télévisée. On pourra se
demander pourquoi le positionnement idéologique de 1’ceuvre a radicalement changé entre

I’écriture du roman et son adaptation télévisuelle.

Avant d’étre une série télévisée, Little House on the Prairie (1935) est également un
roman. Plus précisément, il est le troisieme tome de la série des Little House, composé de huit
livres autobiographiques de Laura Ingalls Wilder publiés de 1932 a 1943. Percue comme un
classique de la littérature jeunesse aux Etats-Unis, la série des Little House a rencontré un grand

succes et faisait partie de la culture populaire de ce pays avant méme son adaptation télévisée.

Une premiére adaptation du roman Spencer’s Moutain arrive sur les écrans de cinéma
en 1963 : Spencer’s Moutain (La Montagne des neuf Spencer, 1963). Réalisé et produit par

Delmer Daves, distribué¢ par la Warner Bros, adapté sans la participation de Earl Hamner Jr.,

150 Ma traduction de : « nothing of this sort could possibly have been written by members of an older generation ».
CHOPRA-GRANT, 2013, p. 15.

151 Ma traduction de : « a little too sweet and its gossamer thread of story is too frail and artificially contrived ».
1bid.

152 Sauf mention contraire, ce terme sera toujours employé selon son sens américain et fait référence au libéralisme,
une doctrine qui considere « que la politique a la conviction que la politique a pour objectif de préserver les droits
individuels et de maximiser la liberté¢ de choix ». Ma traduction de : « the aim of politics to preserve individual
rights and to maximize freedom of choice ». lain MCLEAN, Alistair MCMILLAN, Concise Oxford Dictionary of
Politics, Oxford, New York, Oxford University Press, 2009 [2003].
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ce film comporte un certain nombre de différences notables avec le texte original. D’une part,
I’adaptation procede a un déplacement géographique : ’action ne se déroule plus dans les
collines de 1’Etat de Virginie mais beaucoup plus & I’ouest, dans les montagnes de 1’Etat du
Wyoming. Cette relocalisation peut paraitre anecdotique mais la focalisation sur les paysages
spectaculaires des montagnes Rocheuses détourne 1’attention du spectateur ou de la spectatrice
de I’histoire de la famille Spencer. L’autre différence majeure est le déplacement temporel de
I’action : elle ne se passe plus pendant la Grande Dépression mais a une époque relativement
non spécifiée, plus récente, dans les années 1960. On peut considérer que I’action du film est
contemporaine de son époque de production, ce qui change forcément le sens du scénario.
Enfin, Clay-Boy, présenté dans le roman comme le personnage principal, n’a dans le film
qu’une importance secondaire. Pourtant, les nombreuses coupes et les modifications de
I’histoire ne semblent pas perturber les spectateur/trices. Le film est le 22°™ plus rentable de
I’année aux Etats-Unis, avec un total de 4,5M$ de recettes'>>. Par comparaison, le film le plus

rentable de I’année est Cléopatre qui aréuni 57,7M$ de recettes!>*

. Il faut considérer que malgré
cette place honorable dans les trente plus grands succés de I’année 1963, le film Spencer’s
Moutain n’a pas eu la méme importance culturelle que The Waltons. En effet, si dans les années
1950, le cinéma est encore tres populaire, la télévision dans les années 1960 commence a lui
faire de 'ombre. C’est dans un contexte de déclin de I’industrie cinématographique

hollywoodienne que doit se comprendre ce succes relatif.

Aprés avoir continué¢ d’écrire, que ce soient des romans ou des scénarios pour la
télévision, Earl Hamner Jr. publie un nouveau roman, intitulé The Homecoming (1970), qui
reprend les personnages de Spencer’s Moutain mais qui se passe antérieurement aux
événements du premier roman. La Lorimar, une compagnie de production formée par un
publicitaire, Lee Rich et deux agents immobiliers, Merv Adelson et Irwin Molasky, a la fin des
années 1960, manifeste de 1’intérét assez rapidement a The Homecoming. Elle propose a la
chaine CBS d’adapter ce roman a la télévision sous la forme d’un téléfilm de Noél.
Contrairement au film de cinéma, Earl Hamner Jr. est directement impliqué dans 1’adaptation
télévisuelle de son roman, puisqu’il écrit lui-méme le scénario du téléfilm. Pour éviter un

¢ventuel proces concernant les droits du film Spencer’s Moutain, détenus par la Warner Bros,

153 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 21-23.
154 http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=cleopatra.htm, consulté le 17 mai 2017.
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Earl Hamner Jr. renomme ses personnages, qui deviennent la famille Walton!>. The
Homecoming, A Christmas Story est diffusé le 19 décembre 1971 et bénéficie d’un large succes
d’audience. A la suite de la diffusion du téléfilm pilote, CBS décide de commander une série

dérivée : The Waltons commence a étre diffusée le 14 septembre 1972.

Au printemps 1974, alors que The Waltons s’installe pour la premiére fois a la deuxiéme
place des audiences annuelles, Earl Hamner Jr. crée un nouveau family drama : Apple’s Way
(CBS, 1974-1975). 1l raconte I’histoire de la famille Apple, qui s’exile de Los Angeles pour
aller vivre dans I’Towa, un Etat rural. En opposition a celle de The Waltons, 1’action de Apple’s
Way est contemporaine a I’époque de sa diffusion mais se place toujours dans un paysage rural.
S’il n’existe aucun lien narratif entre les deux séries, force est de constater que le générique de
Apple’s Way crée une filiation avec The Waltons. Ainsi, il réutilise de nombreux codes déja
présents dans le générique de The Waltons : la police d’écriture utilisée dans le générique de
Apple’s Way est la méme que celle utilisé pour celui de The Waltons ; on observe un plan avec
un personnage masculin écrivant face a la fenétre, similaire au plan sur John Boy dans le
générique de The Waltons ; la famille est réunie, a la fin du générique, a I’extérieur de la maison.
Apple’s Way est donc clairement une version contemporaine de The Waltons, comme le
souligne certain-es journalistes a I’époque!*S. La série ne durera que deux demi-saisons, lancée
au printemps 1974 puis reconduite a I'automne 1974. La fin prématurée de la série peut
s’expliquer par le fait que le public se soit peu a peu détourné des séries se déroulant a la
campagne, notamment aidée par la purge rurale mais également par la trop grande ressemblance
avec The Waltons et enfin par la concurrence a laquelle devait faire face Apple’s Way sur son
créneau du dimanche soir a 19h : le programme familial The Wonderful World of Disney (NBC,
1969-1979).

Ce sont les chiffres d’audience de la deuxiéme saison de The Waltons sur CBS qui
pousserent la chaine concurrente NBC a diffuser une série sur le méme modele : un feuilleton
centré sur une famille, vivant en milieu rural a une époque lointaine. Au début de la saison
télévisuelle 1975/1976, NBC tente alors d’installer The Family Holvak (NBC, 1975), I’histoire

d’une famille installée a la campagne pendant la Grande Dépression. Diffusée le dimanche a

155 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 27.
156 Gary DEEB, « Bushelful of enjoyment on Apple's Way », Chicago Tribune, 8 février 1974.
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20h, soit en méme temps que la série de science-fiction The Six Million Dollar Man (L'Homme
qui valait trois milliards, ABC, 1973-1978) et le programme de variétés The Sonny & Cher
Show (CBS, 1976-1977), The Family Holvak ne fait pas le poids face a ses concurrents directs
et quitte les grilles de programme dés la fin du mois de décembre 1975. C’est avec la mise en
production de I’adaptation du best-seller Little House on the Prairie que NBC finira par réussir
a installer son premier family drama concurrent de The Waltons. Au départ, le projet est mis en
route sur I’impulsion de trois hommes. Le premier, Roger Lea MacBride, petit fils adoptif de
Rose Wilder Lane, est nommé en 1968 responsable des droits de la série des Little House, a la

suite du décés de sa grand-mére!>’

. Le deuxiéme, le producteur Ed Friendly, achéte les droits
de la série littéraire au début des années 1970. Le troisiéme, 1’acteur Michael Landon, contacte
Ed Friendly pour monter avec lui le projet. Il jouait Little Joe Cartwright dans Bonanza (NBC,
1959-1973), le plus jeune fils du patriarche Ben Cartwright et va rejoindre le projet Little House
on the Prairie afin de coproduire et de réaliser le pilote. Cet engagement est conditionné a ce
qu’il soit I’interprete du personnage de Charles Ingalls, ce que Ed Friendly lui accorde. Michael
Landon devient le mode¢le de la figure paternelle, aprés avoir joué le role d’un fils dans Bonanza.
Selon Ella Taylor, Little House on the Prairie a une filiation directe avec Bonanza, non
seulement grace a la présence de Michael Landon mais aussi car la nouvelle série « hérite du
cadre de la Frontiére des années 1870!°% ». Bien que dépeignant une période historique plus
récente que Bonanza, The Waltons peut étre aussi considérée comme une de ses descendantes,

du fait de la mise en scéne d’une « sensibilité moderne dans un pass¢ rural abondamment tapissé

de nostalgiel5? ».

Apres ses débuts comme acteur, Michael Landon s’était trés vite diversifié au cours de
la production de Bonanza. 11 devient d’abord scénariste — le premier épisode qu’il écrit est The
Gamble en 1962 (S03E27) —, puis réalisateur — le premier €pisode qu’il écrit et réalise est To
Die in Darkness en 1968 (SO09E28). Sur les 204 épisodes de la série, il joue I’'un des roles
principaux dans 187 épisodes (quasiment toute la série), il en réalise 90 (un peu moins de la

moitié) et en écrit 48 (un peu moins du quart). Sur ces épisodes écrits par Michael Landon, au

157 Wolfgang SAXON, « Roger MacBride, 65, Libertarian And 'Little House' Heir, Is Dead », The New York Times,
8 mars 1995.

158 Ma traduction de : « inherits its 1870s frontier setting », TAYLOR, 1989, p. 104.

159 Ma traduction de : « modern sensibility into a rural past lavishly upholstered in nostalgia », TAYLOR, 1989, p.
102.
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moins six présentent des scénarios similaires a des épisodes de Bonanza qu’il avait déja écrits.
Avec lui, c’est une grande partie de 1’équipe de tournage de Bonanza qui le suit sur le plateau

de Little House on the Prairie.

En janvier 1974, un téléfilm — Little House on the Prairie (La Petite Maison dans la
prairie: La Genése) — est tourné, puis diffusé sur NBC le samedi 30 mars 1974 a 21h, un créneau
trés familial, dans le cadre de I’émission NBC Saturday Night at the Movies. En 90 minutes, le
téléfilm reprend la totalité des éléments du roman éponyme, qui est visionné par 45% des foyers
ayant la télévision regardent ce soir-1a'®. Le téléfilm fait office de pilote et NBC commande
une premiere saison de Little House on the Prairie qui commence a étre diffusée des le 11
septembre 1974. Le téléfilm adaptait le roman du méme nom, le troisiéme de la série Little
House, tandis que les événements de la série couvrent, en partie, ceux des suivants. Ainsi, le
début de la premiére saison reprend des éléments du quatrieme roman, On the Banks of Plum
Creek (1937), quand la famille Ingalls s’installe non loin du village de Walnut Grove. La série
n’a pas de créateur ou de créatrice proprement désigné, bien que le nom de Blanche Hanalis
apparaisse au générique, désignée comme celle qui a « développé » la série. Cette scénariste
souffre d’un manque de reconnaissance, si bien qu’il est difficile de trouver des informations a
son sujet. On peut la considérer comme la créatrice de Little House on the Prairie puisqu’elle
en a écrit le scénario du pilote, mais elle ne fut plus impliquée dans sa production apres cet
épisode. Lors de la diffusion de Little House on the Prairie, entre 1974 et 1983, Blanche
Hannalis écrivit le scénario d’une dizaine de téléfilms unitaires'®! mais aussi d’un autre family
drama, The Young Pioneers (CBS, 1978), adapté d’un roman Let the Hurricane Roar (1933)
de Rose Wilder Lane. Ce livre, paru I’année apres la publication de Little House on the Big
Woods (1932), premier tome de la série littéraire de sa mere Laura Ingalls Wilder. Il en reprend
les codes, en racontant I’histoire d’un couple de pionnier aux Etats-Unis dans les années 1870.
A la mani¢re dont la scénariste avait été dépossédée du projet de Little House on the Prairie en
1974, Blanche Hanalis est écartée du projet de série, aprés avoir écrit le scenario du téléfilm

pilote de The Young Pionners. La Lorimar fait donc appel a Earl Hamner Jr., créateur de 7The

160 patrick LOUBATIERE, La petite maison dans la prairie, Walnut Grove terre promise, Montpellier, DLM
Editions, coll. Le guide du téléfan, 1998, p. 13.
161 hitp.//www.imdb.com/name/nm0359256/, consulté le 24 juin 2017.
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Waltons, pour développer la série!®?, qui ne dure que le temps de trois épisodes, diffusés les
mémes soirs — 2, 9 et 16 avril 1978 — que les trois premiers épisodes de Dallas (CBS, 1978-

1991) mais pas sur la méme chaine ni au méme créneau horaire.

Interrogé par Bob Clampett dans le Saturday Evening Post de mai/juin 1975, I’un des
producteurs de la série, John Hawkins, explique les intentions de la production pour 1’adaptation

des romans.

Nous avons désespérément essayé de maintenir le ton, D’esprit et les
personnages des livres intacts. Mais de maniére plus importante, nous avons
essay¢ de maintenir les standards moraux des livres de Laura Ingalls Wilder,

en essayant de donner a la série le caractére le plus grand public possible.

Nous utilisons peu ou pas de violence, de sexe ou d’obscénités'®.

Alors que Spencer’s Moutain était un roman plus libéral que son adaptation télévisée,
Little House on the Prairie est choisi volontairement pour ses aspects moraux et conservateurs

que I’adaptation télévisée va reprendre a son compte.

Il est inhabituel pour les diffuseurs commerciaux de reconduire un programme qui génere de
faibles audiences, mais le succeés d’une série peut parfois étre quantifiable autrement que par
son nombre de téléspectateurs/trices, que ce soit par 1’obtention de bonnes critiques ou
I’attribution de récompenses prestigieuses comme les Emmy Awards ou les Golden Globes.
Ainsi, des séries comme M*4*S*H (CBS, 1972-1983) et All in the Family (CBS, 1971-1979)
bénéficiérent de ces succés d’estime avant de connaitre un succés public!®4, tout comme The
Waltons qui regut un accueil public mitigé en 1972/1973, (19°™¢/20,6 rating points) mais qui
remporta ’Emmy Award de la meilleure série dramatique le 22 mai 1973, soit un mois apres
la fin de la diffusion de sa premiére saison'®>. On peut penser que 1’obtention de la récompense
joua un réle important dans le renouvellement de la série pour une saison supplémentaire par

NBC. Dés sa deuxiéme saison, The Waltons est ’'une des séries les plus populaires (26m¢/28, 1

162 Interview de Earl Hamner Jr. par Jennifer Howard, 18 septembre 2003, Television Academy Foundation,
https://interviews.televisionacademy.com/interviews/earl-hamner-jr, consultée le 15 avril 2019.

163 « We've tried desperately to maintain the tone and the mood, and to keep the characters of the books intact. But
most importantly, we've tried to maintain the moral standards of the Wilder books, while trying to make them
appeal to the whole family. We use little or no violence, no sex, and no profanity ». Bob CLAMPETT, « Little House
on the Prairie », The Saturday Evening Post, Mai/Juin 1975, p. 47.

164 THOMPSON, 1996, p. 29.

165 BROOKS, MARSH, 2007, p. 1641.
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rating points). S’en suivront une huitiéme, quatorziéme, quinziéme et vingti¢éme place jusqu’a
la fin de la sixiéme saison, avant de sortir du classement, au-dela donc des 30 meilleures
audiences pour ses septieéme et huitiéme saisons, pour finalement y revenir in extremis pour sa
neuviéme et dernicre saison, a la trentiéme place. Les saisons de The Waltons qui bénéficierent
le plus d’audience correspondent a celles qui couvrent la période historique de la Grande
Dépression (la crise économique des années 1930 qui fit suite au krach boursier de 1929)
jusqu’a la Grande Récession (en 1937). La série dépeint également la période de la Seconde
Guerre Mondiale et I’immédiate aprés-guerre vue des Etats Unis, une période historique longue

de 13 ans qui permet a la série de développer son aspect feuilletonnant.

Little House on the Prairie a connu une conjoncture plus favorable, puisque lors de sa
premiére saison — 1974-1975 — la série se place dans les meilleures audiences annuelles
(13%m¢/23 5 rating points), un chiffre supérieur de prés de 3 points a celui de la premiére saison
de The Waltons. Un autre family drama, The New Land (ABC, 1974), dont la diffusion débuta
la méme semaine que Little House on the Prairie, n’eut pas la méme chance. La série racontait
une histoire similaire de celle des autres family dramas ruraux, celle d’une famille d’émigrants
suédois, qui souhaitent s’établir dans le Minnesota au milieu du XIx® siécle. Placé en
concurrence avec A/l in the Family (CBS, 1971-1979), diffusé au méme créneau horaire, The
New Land fut annulé au bout de seulement 6 épisodes, en octobre 1974. Lors de sa deuxiéme
saison, Little House on the Prairie quitte le classement des trente meilleures audiences
annuelles, ce qui remet en question la série. La premiere idée de la direction de NBC pour
relancer les audiences est de modifier certains aspects de la série, notamment d’y ajouter de la
violence. Michael Landon, toujours sur la méme ligne idéologique qu’au lancement de la série,
s’oppose a ce virage narratif'®. La régénération de Little House on the Prairie passa alors par
un changement dans la programmation. Auparavant diffusée le mercredi soir, NBC installe la
série dans une case en mouvement depuis trois ans et qui sera sa case définitive, celle du lundi

Soir.

A partir de sa troisiéme saison, la série va rester dans le classement des trente meilleures
audiences jusqu’a la fin de sa diffusion originale. Nous notons une septiéme place en

1977/1978, lors de sa quatriéme saison et une dixiéme place en 1980/1981, lors de sa septiéme

166 Mary MURPHY, « Michael Landon must have control » TV Guide, 9 Janvier 1982, p. 30.
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saison. Sur les sept saisons ou elle est diffusée parallelement & The Waltons, bien qu’elles
n’aient jamais étaient en concurrence frontale au niveau de la programmation, Little House on
the Prairie dépasse son ainée en termes d’audiences moyennes pendant quatre ans, entre 1977
et 1981. Les deux séries sont €galement ex-aequo lors de la saison 1976/1977. A I'inverse de
The Waltons, Little House on the Prairie ne recoit son premier Emmy Awards qu’en 1978,

apres avoir connu sa saison la plus populaire.

The Waltons s’est arrété le 4 juin 1981, au terme de sa neuvieme saison, totalisant 221
épisodes. Par la suite, les Walton furent rappelés au souvenir du public américain a travers
plusieurs téléfilms. Trois furent diffusés I’année suivant la fin de diffusion de la série, en février,
mai et novembre 1982 (4 Wedding on Walton's Mountain, Mother's Day on Walton's Mountain,
A Day for Thanks on Walton's Mountain), trois autres pendant les années 1990 (4 Walton
Thanksgiving Reunion en 1993, A Walton Wedding en 1995, A Walton Easter en 1997) et un
dernier en 2010 (A4 Walton's Family Reunion). De la méme manicre mais sur une période plus
courte, Little House on the Prairie a également survécu a la fin officielle de sa diffusion sérielle,
le 21 mars 1983, par la diffusion de trois téléfilms dans les deux saisons télévisuelles suivantes :
Little House: Look Back to Yesterday (La Petite Maison dans la prairie : Le Chemin des
souvenirs, NBC, 12 décembre 1983), Little House: The Last Farewell (La Petite Maison dans
la prairie : Le dernier adieu, NBC, 6 février 1984) et Little House: Bless All the Dear
Children'®” (La Petite Maison dans la prairie : L’enlévement, NBC, 17 décembre 1984).

Au-dela de la fiction, de nombreux événements, télévisés ou non, rassemblérent les
acteurs/trices de The Waltons encore vivants pour célébrer I’anniversaire de 1’apparition de la
série. Le dernier en date est I’événement organis¢ en ’honneur des quarante-cing ans, du 24 au
26 mars 2017, ou plusieurs milliers de personnes ont pu rencontrer les comédiennes et
comédiens de The Waltons, réunis a Schuyler en Virginie, la ville natale de Earl Hamner. Little
House on the Prairie a aussi fait 1’objet de manifestations similaires, la derniére en date en 2014
pour les 40 ans de la série, dii a son succes télévisuel mais aussi et surtout littéraire. On compte
ainsi une soixantaine d’événements divers programmé tout au long de I’année 2017 sur tout le

territoire américain!®,

167 Ce dernier ayant été tourné et produit pour étre diffusé en décembre 1983.
168 http://littlehouseontheprairie.comy/little-house-on-the-prairie-events-in-2017/, consulté le 16 mai 2017.
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L’héritage de The Waltons et de Little House on the Prairie et leur existence dans le
paysage audiovisuel américain a ce jour sont surtout dus aux rediffusions constantes des
épisodes originaux. Au printemps 2017, les deux séries étaient toujours rediffusées sur une
chaine du cable basique!®® : INSP. Selon I’institut Nielsen en janvier 2016, ce sont prés de 69%
des foyers Etats-uniens qui ont accés a cette chaine (80,8 millions de foyers sur 1164
millions!”?) qui diffuse deux épisodes de The Waltons chaque aprés-midi en semaine entre 15h
et 17h, suivi d’un épisode de Little House on the Prairie de 17h a 18h!7!, Cette programmation

fait perdurer la popularité de ces séries aux Etats-Unis.

Un certain nombre de points communs entre ces deux séries nous pousse a en livrer une
analyse commune autour de deux thématiques. Les éléments constitutifs de 1’aspect sériel, les
récurrences dans l’action, nous décrivent chaque famille comme constitutive d’un refuge
autosuffisant contre les changements du monde extérieur. Ces changements, qui sont les
¢léments qui construisent I’aspect feuilletonnant des séries et la continuité de leurs actions,

concernent principalement la construction des rapports sociaux de sexe.

1.2.2. La nostalgie au service du présent : I'imaginaire familial du family drama rural
1.2.2.1. Les familles de classes populaires du passé : un collectif autosuffisant patriarcal

‘Fabriquer un générique, c’était comme fabriquer une affiche, condenser
I’ceuvre en un concept, une métaphore. Un contexte ou un personnage qu’il
faut présenter.” Saul Bass'’

Le générique est la porte d’entrée dans une série. Il renseigne le public sur 1’univers
fictionnel dans lequel il s’appréte a rentrer. L’étude de ces séquences nous permet d’analyser
ce pacte narratif conclut entre les scénaristes d’une part et les téléspectateurs/trices d’autre part.

Le générique de The Waltons dure 90 secondes, propose quinze plans, soit une moyenne de 6

169 Voir partie 11.1.2.1.

17%https://www.nielsen.com/us/en/insights/news/2015/nielsen-estimates- 1 16-4-million-tv-homes-in-the-us-for-
the-2015-16-tv-season.html , consulté le 15 avril 2019.

17! http://www.insp.com/schedule/, consulté le 25 avril 2017.

172 Cité dans Eric VERAT, Génériques !, Lyon, Les moutons électriques, coll. Bibliothéque des miroirs, 2012, p.
10.
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secondes par plan. Il commence par une image de Walton’s Mountain, la colline ou est installée
la famille Walton, puis un second plan qui montre leur maison et en surimpression le titre de la
série. Le premier personnage a apparaitre, c’est le fils ainé John Boy, assis a son bureau, en
train d’écrire devant la fenétre. Sa présentation en premier peut laisser penser qu’il sera un
personnage plus important que les autres. D’autre part, le fait de le voir écrire, sa passion puis
son activité professionnelle, permet de le définir. Dans un plan en contre-champ, une voiture
arrive en klaxonnant a proximité de la maison ou on voit des enfants jouer. La caméra revient
sur John Boy qui entend la voiture, puis un nouveau contrechamp montre que la voiture est
conduite par John, le pére de John Boy. Apparait alors dans le septiéme plan le premier
personnage féminin : Olivia. Elle sort de la maison et regarde son mari qui arrive, lui-méme la
regarde et lui sourit, elle finit par lui sourire en retour. Esther, la mére de John, est aussi sous le
porche, quand Zebulon, le pére de John, est de 1’autre c6té de la maison, dans ce qui semble
étre une ferme. Les hommes et les enfants sont réunis dans la cour dans un plan en contre
champ, les femmes sous le porche. Enfin, les hommes et les enfants s’apprétent a rentrer dans
la maison, John a un poste de radio dans les mains et dans un dernier plan, Elizabeth, la plus
jeune des enfants, rejoint le reste des personnages qui sont réunis sous le porche, ou I’image se
fixe sur ce portrait de famille. Le générique de Little House on the Prairie est plus court et plus
lent que celui de The Waltons. En 55 secondes, il est composé de sept plans, soit une moyenne
d’un peu moins de 8 secondes par plan. On y voit d’abord la caravane qui arrive dans la prairie
et le titre de la série qui se superpose a ce plan, suivi d’un plan rapproché des parents a 1’avant
de la caravane. Dans un deuxiéme temps, un autre plan d’ensemble nous montre la prairie avec
les trois enfants qui courent dans la prairie. Suivent trois gros plans des trois filles, d’abord
Laura, puis Mary et Carrie. Enfin, un dernier plan montre la caravane traversant Walnut

Groove.

Au-dela d’une différence de rythme, les génériques des deux family dramas les plus
importants des années 1970 mettent en place des univers di¢gétiques similaires : deux familles,
vivant dans un milieu rural, dans une temporalité passée. En effet, les époques mises en scéne
ne sont pas contemporaines a la diffusion des séries, notamment par les vétements portés par
les personnages ou par les véhicules dans lesquels ils se déplacent. Cependant, seul ces détails
nous renseignent sur 1’ancrage temporel de I’action, qui ne semble pas une priorit¢ dans la

définition des séries. Le sujet principal de ces génériques et par extension de ces séries, est de

74



faire le portrait d’une famille. Le principe fondateur de The Waltons et plus tard de Little House
on the Prairie construite sur un mod¢le narratif similaire, c’est la présentation de la famille

comme un refuge et comme une entité¢ économique auto-suffisante.

Dans The Waltons et Little House on the Prairie, ce sont des familles de classes sociales
populaires blanches qui sont mises en scéne. Certains personnages secondaires extérieurs sont
parfois issus de classes sociales différentes mais ce sont le plus souvent autour des familles
Walton et Ingalls que sont construits les scénarios, notamment concernant les problématiques
familiales. Au cours de deux épisodes de la premicre saison, les Walton sont amenés a

rencontrer d’autres familles, ayant des cultures différentes et composées différemment.

La famille Mann, des réfugiés juifs allemands, arrivent un jour dans les Walton’s
Mountain (SO1E09). De la méme maniére que chez les Ingalls et chez les Walton, chez les
Mann les décisions sont prises par le pere, David. Ce dernier ordonne a sa femme, Eva et son
fils, Paul, de ne plus parler allemand mais anglais et ce non pas dans un but d’intégration mais
pour dissimuler leur confession juive. Paul décide méme de ne pas organiser la Bar Mitzvah de
son fils. David Mann installe dans sa famille un sentiment de paranoia, refusant dans un premier
temps toute tentative de socialisation avec la famille Walton. C’est John-Boy, découvrant que
Paul partage sa passion pour la littérature, qui va découvrir 1I’appartenance religieuse des Mann
et faire en sorte que cette cérémonie juive de passage a I’age adulte ait lieu. Zebulon convainc
finalement David d’assister a la cérémonie et de ne pas renier sa foi. Cet épisode montre ainsi
la tolérance des Walton vis-a-vis des étrangers, qu’ils percoivent avant tout comme une famille

ayant des préoccupations similaires aux leurs.

Alors qu’une tempéte fait rage et a endommagé leur caravane, une famille de
Bulgares!”? trouve refuge dans la maison de voisines des Walton, les sceurs Baldwin, alors que
les propriétaires sont absentes (SO1E19). John Boy et Jason vont vérifier 1’état de la maison des
Baldwin et découvrent la famille. « Il m’ont I’air d’étre étrangers'’# », dit John Boy en regardant
par la fenétre. Ce dernier s’empresse de rejoindre la ville pour contacter le shérif afin de

dénoncer 1’occupation illégale de la maison. « J'ai entendu de mauvaises choses a propos des

173 A défaut d’un autre terme et pour éviter d’utiliser des mots connotés tels « rom », « tsiganes » ou I’anglais

« gypsy », nous évoquerons cette famille selon son pays d’origine, indiqué dans 1’épisode.
174 Ma traduction de : « They look like foreigners to me ».
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gitans. Je n’ai jamais pensé que je tomberais dans I’un de leurs nids!”> », dit Jason a Tke Godsey,
1’épicier, se référant a ces étrangers selon le terme péjoratif anglais gypsy. Ce dernier corrobore
les aprioris du jeune homme, en lui parlant de « gitans » venus quelques années auparavant lui
voler sa marchandise. Un voisin présent dans 1’épicerie au méme moment, Matt Beckwith, va
dans le sens d’Ike. Il propose de faire justice lui-méme sans attendre le shérif. John Boy, Jason,
le shérif et Matt Beckwith vont a la rencontre de la famille. Matt Beckwith semble le seul a
vouloir mettre la famille en prison, quand le shérif et les enfants Walton sont plus
compréhensifs. La famille est invitée a s’installer temporairement sur les terres des Waltons, le
temps de réparer sa caravane. Pour autant, les étrangers manifestent une défiance envers les
locaux, et comme ce fut le cas avec la famille juive, c’est par le pére que cette défiance est
instaurée. Cette méfiance ne se dissipe qu’a la fin de I’épisode, quand aprés avoir insisté
plusieurs fois, Esther Walton prend en charge la guérison du plus jeune enfant de la famille.
Méme si la famille Walton se montre accueillante envers elle, le mode de vie de la famille
bulgare est montré comme problématique, notamment a travers leur incapacité a soigner leur
enfant. Malgré leurs différences culturelles, les deux familles sont pourtant construites sur le

méme modele patriarcal que les Walton.

Dans Little House on the Prairie, la famille Ingalls est également construite sur ce
modele : Charles décide seul, ce qui lui fait un point commun avec John Walton. Dés le téléfilm
pilote — Little House on the Prairie (La Petite Maison dans la prairie: La genese, NBC, 30
mars 1974) —, il choisit ainsi unilatéralement de déménager et d’¢loigner sa femme de sa

famille. Au début de I’épisode, il exprimera des remords a sa femme.

CHARLES : On est ici car ¢’est 1a que j’ai envie d’étre. Je t’ai éloignée de ta
maison et de ta famille. [...]

CAROLINE : Ma maison est la ou tu es. Et c’est toi et les enfants qui étes ma

famille!’®.

A la maniére de The Waltons dans le téléfilm introductif The Homecoming, A Christmas
Story, la narration de Little House on the Prairie installe un patriarcat montré comme naturel et

incontesté, qui ne sera que trés peu discuté lors des neuf saisons de la série. Charles impose

175
176

Ma traduction de : « I heard bad things about Gypsies. Never thought I’d run in on a nest of them. ».
Ma traduction de : « CHARLES : We’re out there because it’s where I want to be. I take you away from your
home, yoru family. CAROLINE : My home is where you are. You and the children are my family. ».
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constamment les choix qu’il juge utile a sa famille. Ce modele semble pourtant questionné a
travers une autre famille qui apparait parfois en opposition aux Ingalls, les Oleson. Ces derniers
tiennent 1’épicerie du village et leurs enfants sont des camarades de classe des filles Ingalls. Les
Oleson fonctionnent comme un miroir inversé de la famille Ingalls. Quand Charles est
résolument présenté comme le chef de famille chez les Ingalls, c’est Harriet, la femme, qui
prend les décisions chez les Oleson. Laura Ingalls est une jeune fille simple et sympathique,
quand Nellie Oleson est on ne peut plus désagréable et hautaine. Mais surtout, les Oleson sont

commergants et donc d’une classe sociale nettement supérieure a celle des Ingalls.

Les familles Walton et Ingalls peuvent étre pergues chacune comme un personnage
principal, dans la tradition des héros uniques récurrents télévisuels des premicres décennies de
la télévision et a I’inverse des héros multiples qui apparaitront dans les années 1980. Si certains
membres de la famille bénéficient parfois d’arcs narratifs propres et de développements
autonomes, concernant notamment la construction des identités de genre des enfants, la famille
constitue une entité¢ cohérente a part entiére. Formant un refuge, il n’est pas rare dans les deux
séries de voir ces familles venir en aide aux plus faibles, notamment a des enfants. Ce fut le cas
dans les épisodes de The Waltons mettant en scéne une famille juive ou rom dans les épisodes
cités précédemment mais aussi dans le tout premier €pisode de cette méme série (SO1EOI) ou
la famille trouve devant leur maison une jeune fille abandonnée par sa mére parce que sourde.
Certains épisodes de Little House on the Prairie comportent é¢galement ce type de thématique,
quand la famille Ingalls tente de protéger un enfant battu par son pére alcoolique et fasse en
sorte que malgré tout, I’enfant ne soit pas séparé de sa famille (SO1E20). Comme en témoigne
cet exemple parmi tant d’autres, la famille et le foyer familial sont les garants de la stabilité

narrative dans les deux séries.

Quelles que soient les péripéties auxquelles sont confrontés les personnages, la maison
reste 1’élément invariant dans les deux séries : isolée du village voisin, que ce soit au milieu
d’une clairiere dans Little House on the Prairie ou dans les Walton’s Mountain dans The
Waltons, la maison apparait comme un marqueur narratif récurrent tout au long des épisodes
mais aussi comme [’élément qui ouvre et clot le récit quasi systématiquement. Dans The
Waltons le début et la fin de chaque épisode sont des invariants, au niveau narratif et visuel. La
sceéne qui arrive immédiatement apres le générique est systématiquement une suite de plans sur

les Walton’s Mountain. Cette scéne d’ouverture récurrente nous rappelle, sans que cela soit
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montré comme inquiétant, I’isolement de la famille Walton, a I’écart d’un village ou d’une ville,
sans voisinage direct. Par ailleurs, la derniére scéne de chaque épisode de The Waltons, celle
diffusée juste avant le générique de fin, reprend le méme plan nocturne sur la maison, ou on
entend John Boy souhaiter une bonne nuit a ses fréres et sceurs. Dans Little House on the
Prairie, méme si c’est de maniére moins systématique, la plupart des épisodes commence dans
ou pres de la maison du titre. Sur les vingt-trois épisodes de la premiére saison, onze débutent
a la maison, quand sept commencent a Walnut Grove. De la méme manieére, les épisodes se
terminent souvent a la maison, quand un ou plusieurs membres de la famille la rejoignent. Ainsi,
la premicre saison comporte treize épisodes qui se terminent avec la famille, dans la maison ou

en chemin vers celle-ci, contre cinq qui se terminent a Walnut Grove.

Au-dela de ces éléments invariants, qu’ils soient présents dans les génériques ou dans
les premicéres et dernic¢res séquences des €pisodes, I’'un des thémes récurrents de ces deux
premiers family dramas est 1’autosuffisance des familles Walton et Ingalls, face au monde
extérieur per¢gu comme anxiogéne. Cette conception de la famille a longtemps été le modele
prédominant aux Etats-Unis, depuis la période coloniale anglaise, en passant par les époques
mises en scéne dans chacune des séries, le Gilded Age et la Grande Dépression. La famille
Ingalls a quitté le village de Big Woods dans le Wisconsin parce que Charles trouvait que la
population y devenait trop importante et qu’il ne pouvait plus y travailler comme il le souhaitait,

en toute indépendance.

CHARLES : Je veux les 24 hectares offerts par gouvernement. C’est le plan, je
veux récolter mes propres cultures, je veux posséder mes propres terres. Je
veux tout ¢a'”’.

Il y a dans ce téléfilm un rapport anxiogeéne aux étrangers, qui est d’abord exprimé par
Charles qui en fait la cause de la migration de sa famille et qui devient un sujet récurrent chez
sa femme Caroline. En effet, chaque fois qu’un étranger entre en interaction avec les Ingalls,
Caroline est suspicieuse voire xénophobe. Ce sentiment est notamment exacerbé dans son
rapport aux natifs, désignées comme « Indiens » dans la série. C’est elle qui va étre la premicre

personne de la famille a en rencontrer, a la moiti¢é de 1’épisode pilote, quand deux natifs

177 Ma traduction de : « CHARLES : | want the sixty acres freed from the government. It’s the plan to harvest my
own crops to be owning my own land I want that. ».
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s’introduisent dans la maison ou seule Caroline est présente. La mise en scéne insiste assez
lourdement sur le caractére menagant de ces personnages, par leur sexe et leur nombre, deux
hommes et une femme mais aussi par leur apparence physique, leurs regards, ainsi que la
musique inquiétante qui accompagne la scéne. Un peu plus tard dans 1’épisode, les natifs
reviennent a proximité de la maison de la famille Ingalls, toujours en 1’absence de Charles.
Caroline les apercoit au loin et se barricade dans la maison. A nouveau, une atmosphere
inquiétante est mise en scéne. Ce n’est qu’a leur troisieme visite que Charles est présent. Il

adopte alors une attitude radicalement différente de sa femme.

Contrairement a Caroline, Charles se montre amical et invite [’un des natifs qui n’a « pas
Iair hostile!”® » selon ses propos, a rentrer dans la maison. L’Indien fume la pipe avec Charles

et donne en cadeau une amulette a Laura. Quand il quitte la maison, Charles déclare :

CHARLES : 1l est plutdt sympathique...

CAROLINE : ... pour un indien'”’.

Charles ne se sent pas menacé par les natifs qui sont promis a &tre chassés par le
gouvernement des terres qu’occupent la famille Ingalls. Cette hypothése se révelera fausse,
puisque le pilote se clot sur I’annonce du gouvernement aux Ingalls de la modification du tracé
des réserves indiennes et de la nécessité pour la famille de quitter les terres ou ils se sont
installés. Si Charles passe pour un homme tolérant, notamment par rapport a Caroline, la
conclusion de 1’épisode pilote donne raison aux craintes de sa femme : bien qu’indirectement,
les natifs ont contribué au départ contraint des Ingalls. Tandis que dans le pilote Charles Ingalls
voulait trouver pour sa famille une terre loin de toute contrée habitée, il semble comprendre, a
la fin du premier épisode de la série, I'importance de la socialisation, quand les hommes de
Walnut Grove 1’aident a effectuer une tache physique qu’il n’est plus en mesure d’accomplir,
s’étant bless¢ au dos. Se construit alors, aussi bien dans Little House on the Prairie que dans
The Waltons, un rapport complexe avec les étrangers. S’ils finissent souvent en bons termes
avec les Waltons et les Ingalls, les personnes de passage sont la plupart du temps a 1’origine

d’une déstabilisation de la vie de ces familles.

178 Ma traduction de : « He don’t seems hostile ».

179 Ma traduction de : « CHARLES : He’s kind of nice... CAROLINE : ... for an Indian. ».
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La plupart des épisodes de Little House on the Prairie et de The Waltons sont construits
autour d’'un méme schéma narratif : la famille est chez elle, un élément extérieur vient perturber
et questionner 1’existence paisible d’un ou de plusieurs membres des familles Walton et Ingalls,
avant que la situation revienne a la normale en fin d’épisode. Dans de nombreux épisodes de la
premiére saison de ces deux family dramas, on observe I’arrivée d’un personnage étranger a la
famille ou plus globalement a la communauté de Walnut Grove dans Little House on the
Prairie, qui vient perturber 1’équilibre de la vie des personnages et qui les pousse a se remettre
en question. L’étranger, c’est toute personne extérieure a la famille Walton dans The Waltons
ou plus largement toute personne extérieure a la communauté de Walnut Grove dans Little
House on the Prairie. S’ils révisent le plus souvent, au cours et a la fin de I’épisode, leur regard
a priori négatif sur ces personnes extérieures, les Ingalls et les Walton mettent en avant leur
modele familial comme une norme, en opposition avec le style de vie atypique des autres. Ainsi,
les familles Walton et Ingalls apparaissent comme des refuges stables et imperméables aux
changements du monde extérieur. Les étrangers, ce sont avant tout des individus aux origines
socioculturelles différentes, que ce soit un jeune homme riche habitant une grande ville
(SO1E23) ou un natif (SO1E22). L’étranger, ce peut aussi €tre un artiste. Les deux séries,
chacune dans un épisode (The Waltons, SO1EQ2 ; Little House on the Prairie, SO1E18) mettent
en scéne un cirque, prenant la forme d’une troupe pour le premier et d’'un homme seul pour
I’autre. Trois autres épisodes de la premicre saison de The Waltons montrent ainsi tour a tour
un écrivain (SO1E11), un musicien (SO1E14) et une actrice (SO1E15). Cette défiance par rapport
au monde artistique est ensuite exploitée au travers du personnage de John Boy et a sa volonté
d’étre écrivain, percue comme une incongruité par son pere. Mais I’étranger est parfois traité
de maniére métaphorique, a travers des personnages non humains : un raton laveur qui manque
d’attenter a la vie du chien des Ingalls (Little House on the Prairie, SO1E10) ; un chien accusé
a tort, a la place d’un renard, d’avoir attaqué des poules (Little House on the Prairie, SO1E19),
des rats infiltrés dans des sacs de blé qui provoquent une épidémie massive dans Walnut Grove
(Little House on the Prairie, SO1E18) un ours qui menace John, permettant a son fils John Boy
de sauver la vie de son pere (The Waltons, SO1E04). La menace vient méme parfois d’ailleurs,
quand une météorite s’abat sur une maison environnante (7he Waltons, SO1E06). Bien que dans
Little House on the Prairie la plupart des habitants de Walnut Grove échappent aux aprioris
négatifs, il arrive parfois que certains soient menacés de se voir exclus de la communauté. La

famille d’un marchand de grain, un temps suspecté¢ d’étre un escroc, subit un déchainement
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d’insultes et de haine, si bien qu’une fois la situation rétablie, le marchand de grain décide de

quitter Walnut Grove, avant d’étre rattrapé par les habitants se confondant en excuses (SO1E21).

Le discours des deux séries propose une vision de la société résolument traditionnelle
et nostalgique, avec pour but de trouver les réponses aux problématiques contemporaines dans
le passé. Pour autant, les préoccupations de certains personnages montrent une certaine
modernité. Ainsi, The Waltons fut louée pour la psychologie plus complexe des personnages
qu’elle mettait en scéne, comparativement aux productions antérieures. Si la série est construite
autour du respect pour la hiérarchie générationnelle, surtout pour les grands-parents, elle donne
parfois la parole a des personnages que la télévision a peu eu ’habitude de mettre en lumicre,
comme les jeunes. Il faudra attendre les années 1990 pour voir des séries dramatiques prendre

80 _ mais on observe

pour sujet principal ’adolescence — au travers du genre du teen drama'
déja, dans la continuité des préoccupations de I’aprés-guerre, que la jeunesse est un groupe
social désormais considéré a part entiere. Chaque épisode de The Waltons est pergu comme
« une lecon de relations interpersonnelles et d’adaptation aux inévitables changements!'8! ».
Pour analyser la série sur sa longueur, nous traiterons d’une problématique qui a fait 1’objet
d’un traitement régulier : comment devient-on une femme ou un homme ? La présence de sept

enfants d’age et de sexe différents permet sur une période de neuf ans d’analyser le discours de

la série sur la construction des identités de genre.

1.2.2.2. Construction différente des réles socio-sexués : entre modernité et tradition

Dans The Homecoming, A Christmas Story, le téléfilm qui installa les personnages de
la série The Waltons, Mary-Ellen demande a sa meére, Olivia, I’autorisation de rejoindre son
frére, John Boy et son grand-pére, Zebulon, pour aller chercher un sapin de Noél dans les bois.
Elle se voit opposer une fin de non-recevoir, Olivia Walton justifiant sa décision en ces termes :
« couper des arbres c’est un travail d’homme, la place d’une femme est dans la cuisine!®? ».

Plus tard, quand sa mére lui demande de traire les vaches, John Boy lui dit que « dans les livres,

180 Voir introduction.

181 Ma traduction de : « a lesson in interpersonal relations or adaptation to inevitable change ». TAYLOR, 1989, p.
102.

132 Ma traduction de : « cuttin’ down trees is men’s work, a girl’s place is in the kitchen ».
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ce sont toujours les femmes qui traient les vaches!®? » (SO1E01). Une division socio-sexuée des
taches apparait tres vite. Si elle est parfois briévement remise en question, comme dans ces
exemples, elle est la plupart du temps la garante de la stabilité¢ du foyer et de ses occupants. Par
extension, les rapports sociaux de sexe garantissent la stabilit¢ de la formule narrative de la
série. Au fur et a mesure de la diffusion de The Waltons, la division socio-sexuée va s’accentuer,
la narration installant un écart entre le masculin acceptant de se réformer et le féminin qui est

réduit a son modéle traditionnel.

Par certains égards, The Waltons opére une reconfiguration de la masculinité
traditionnelle. La transmission des normes de genre de pére en fils est ainsi remise en question.
Pour autant, pour Mike Chopra-Grant, « malgré les évolutions de la société, dans The Waltons
I’autorité masculine reste la valeur centrale du maintien de 1’ordre familial et sociétal'®* ». John
Boy Walton, personnage principal de la série représente, selon Mike Chopra-Grant, une
masculinité moderne, basée sur les compétences intellectuelles, qui essaye de s’affranchir des
codes de la masculinité hégémonique — telle que définie par R. W. Connell'® — basée sur les
compétences manuelles et physiques, représenté par son pére John et son grand pére Zebulon'#S.
Le théme du passage des garcons a I’age adulte a été traité a de nombreuses reprises dans la
série, au fur et a mesure que les cinq fréres Walton atteignent I’adolescence mais c’est John
Boy qui est le premier concerné par ces problématiques et ce tout au long de la série. Entre Clay
Boy et John Boy, le personnage du roman et le personnage de la série télévisée, il y a deux
changements majeurs. Le premier, c’est ’age : dans le roman, Clay Boy a 15 ans au début de
I’histoire, alors que John Boy en a 17. Le second c’est le statut du personnage. Dans le roman,
le narrateur omniscient est extra diégétique ; dans The Waltons, le narrateur est le personnage
de John Boy quand il est devenu adulte, 1’alter ego d’Earl Hamner Jr. Ainsi, la série se place
des le départ a cheval sur deux époques : le temps de I’histoire, le passé mis en scéne dans
I’action de I’épisode ; et le temps du récit que fait John Boy devenu adulte, rappelé en début et

187

en fin d’épisode’®’. Au travers de cette double temporalité, le créateur de la série permet de

questionner les normes traditionnelles de la masculinité hégémonique et le cheminement des

183 Ma traduction de : « In books, it’s always girls that milk cows ».

184 Ma traduction de : « whatever changes occur in the fabric of society, in The Waltons masculine authority
remains central to the maintenance of familial and societal order ». CHOPRA-GRANT, 2013, p. 99.

185 R. W. CONNELL, Masculinities, Cambridge, Polity, 2005 [1995], p. 77.

186 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 112.

187 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 16.
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questionnements qui ameénent un enfant a devenir un adulte, plus spécifiquement un gargon a

devenir un homme.

John Boy est souvent rappelé aux conceptions de la masculinité hégémonique. Sa
capacité a étre un homme, telle que définie par son pére et son grand pére, importe pour étre
accepté par ses derniers et plus largement pour trouver sa place dans la société. John Boy est
un jour invité par son pere a participer a la chasse a la dinde avec un groupe d’hommes
(SO1E04). Dé¢ja présente dans le roman sous une forme différente, cette chasse revét une
importance symbolique et initiatique. Comme le personnage 1’exprime lui-méme au début de
1I’épisode « j’ai peur a propos de demain... et j’ai surtout peur de ce a quoi va ressembler ma
vie si j’échoue a tuer'®® ». Incapable de tirer quand il se trouve face a I’animal, John Boy se
définit lui-méme comme un échec. Mais a la fin de 1’épisode, la narration offre a John Boy la
possibilité de faire ses preuves quand un ours attaque son pere. John Boy tire sur I’ours et le
tue, sauvant son pére d’un animal bien plus dangereux que I’inoffensive dinde qu’il n’avait pas

réussi a abattre.

Quand John Boy se propose d’aider sa famille en allant pourvoir un emploi en ville, afin
de gagner I’argent nécessaire aux frais de justice engagés par la famille Walton pour faire
reconnaitre la légalité de la possession de leurs terres, son pére s’oppose vivement a cette idée
qui met en péril I’équilibre hiérarchique de la masculinité hégémonique (S01E20). John Walton
expose son propos en ces termes : « ¢’est mon devoir de pourvoir aux besoins de cette famille
et le tien ¢’est de suivre tes études!®® ». Aprés avoir désobéi a son pére, John Boy rejoint la ville
pour travailler. Comme dans 1’épisode de la chasse a la dinde (SO1E04) John Boy va d’abord
étre mis a 1’épreuve, avant de prouver qu’il peut étre un homme au méme titre que John ou
Zebulon, en subvenant aux besoins de sa famille. Le premier soir, alors qu’il marche dans la
rue, il se fait dérober 1’argent qu’il vient de gagner. Une femme lui propose de 1’aider
financiérement pour faire face a 1’adversité, pourtant, selon John Boy, « un homme n’accepte

pas d’argent venant d’une femme!®° ». A la fin de I’épisode, John Boy participe a la capture de

188 Ma traduction de : « I’m right scared about tomorrow. .. and I’m also scared of what my life is goin’ to be like
if T fail ».

139 Ma traduction de : « It is my duty to provide for this family and it is your duty to get yourself an education ».
190 Ma traduction de : « A man doesn’t take money from a women ».
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ceux qui lui ont volé son argent et ont agress¢ un certain nombre d’habitants de la ville et se

voit offrir par la police une importante somme d’argent en guise de récompense.

Quand son fils John Boy réussit a se construire en tant qu’homme de son temps, parfois
en dehors des canons hégémoniques, John Walton est a I’image de cette construction de la
masculinité, qui semble mise a I’épreuve par 1’époque (de la narration et de la réception). Ainsi,
des les premiers épisodes, le role de soutien financier que doit tenir le pére de famille est mis a
mal. Deux des premiers épisodes (The Carnival SO1EQ2 ; The Calf SO1E03), comportent un
méme ¢lément perturbateur : le manque d’argent qui pousse des membres de la famille a faire
un choix contraignant. Dans The Carnival, les enfants décident de donner leur argent de poche,
qu’ils avaient prévu d’utiliser pour aller voir un spectacle de cirque, a leur grand-meére qui a
cassé ses lunettes. Dans The Calf, un veau a peine né est vendu a un voisin pour régler des
factures que doivent payer John et Olivia Walton. Les choix consécutifs a des problémes
d’argent sont le plus souvent dictés par John Walton. Le fait pour ce dernier de ne pas réussir a
subvenir aux besoins financiers de sa famille pourrait étre pergu comme un défaut dans sa

perception traditionnelle de la masculinité.

Ces mémes problémes d’argent poussent John quelques années plus tard a trouver un
emploi salarié en ville dans une administration gouvernementale (SOSE15). Une fois en relation
avec le monde extérieur, il se trouve confronté a I’obsolescence de sa conception de la
masculinité. En effet, ses collégues de travail sont tous des « cols blancs », des hommes
¢duqués, alors que les aptitudes de John sont physiques et pratiques. Il est également en
décalage vestimentaire, habillé d’un pantalon et d’une veste en jean, quand les autres hommes
portent tous chemise et cravate. Ne pouvant pas se mettre a leur niveau culturel, John tente de
s’intégrer au groupe de manicre vestimentaire, en achetant un chapeau qui va lui permettre de
se conformer a certaines conventions de la masculinité en vigueur dans I’entreprise ou il
travaille. Le chapeau est symbolique du décalage entre I’identité de John et celle du personnage

auquel il doit se conformer pour étre accepté en tant qu’homme dans cette situation'®!.

John Boy aspire a une masculinité résolument urbaine de la classe moyenne blanche,

basée sur les compétences intellectuelles en devenant écrivain, contrairement a son pére, qui

191 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 115.
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est un tenant de la masculinité rurale traditionnelle, basée sur des compétences manuelles pour
exercer son métier de bucheron. Dés The Homecoming, cette quéte d’un avenir différent de son
pere et la non reproduction par conséquent du modele de masculinité traditionnelle, crée des

192 Ainsi, dans une scéne du

tensions intérieures et des questionnements chez le jeune homme
pilote, Olivia Walton demande a son fils John Boy de lui expliquer pourquoi il s’enferme dans
sa chambre. Elle présume, selon un schéma de masculinité traditionnel, que ’adolescent
cherche a avoir de I’intimité pour se masturber. Les suspicions d’Olivia semblent avérées par
I’expression du visage de John Boy qui parait coupable et honteux. Or, si John Boy est reclus
dans sa chambre, c’est pour écrire. L’assimilation de la masturbation a I’écriture donne a cette
activité une signification transgressive. Si la masturbation est une activité moralement
répréhensible et taboue, elle est culturellement acceptée car conforme au modele de masculinité
traditionnelle d’un éveil a la sexualité. Passer du temps dans sa chambre, enfermé, en faisant
autre chose parait alors encore plus suspect et répréhensible, puisque c’est se détourner des
normes traditionnelles de la masculinité. Olivia finit par apprendre le secret de John Boy et se
montre compréhensive. Plus tard, il en va de méme pour le pére, John. Par I’approbation de son
pere, John Boy voit donc son activité atypique légitimée. Son activité d’écriture va devenir tout

au long de la série 1’élément signifiant son accession a I’age adulte.

John Boy est également confronté a I’héritage de chacun de ses grands-parents : si son
grand-pére lui a 1égué un terrain, sa grand-mere lui a transmis un patrimoine immatériel : des
histoires qu’elle lui a racontées. Ainsi, le legs de sa grand-meére 1’a mené vers une masculinité
moderne et urbaine, propre a développer ses capacités intellectuelles, quand le legs de son
grand-pere lui permet de perpétuer une masculinité traditionnelle et rurale : posséder une terre
et la cultiver. John Boy est confronté aux contradictions entre ces différents types de masculinité
quand il doit faire face aux dettes engendrées par 1’achat d’une presse d’imprimerie a la fin de
la quatriéme saison, afin de créer un journal (SOSE08). Il décide de vendre un terrain légué par
son grand-pere, John Boy Meadow’s, pour recueillir la somme nécessaire a la viabilité de son
projet professionnel. Zebulon ne semble pas comprendre le choix de son petit-fils, Esther tente

alors de rassurer son mari: « Ne comprends-tu pas que pour John Boy, son journal a plus

192 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 100.
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d’importance pour son avenir que ce petit bout de terre!®* ? ». Pourtant, John Boy s’assure que
les voisins de ses parents ne fassent pas le méme choix que lui et préservent ainsi la masculinité
traditionnelle. Une entreprise d’acquisition de terrains qui avait tenté de s’approprier les terres
ne peut donc le faire. Dans les cinq premicres saisons de la série ou il est un personnage
récurrent, John Boy développe une masculinité nouvelle qui le prépare a étre plus apte que son

pere a faire face aux défis de son époque.

A coté de ces différents aspects de la masculinité mis en scéne, la construction du
féminin dans The Waltons souffre a 1’inverse d’une représentation quasi unique et
traditionnelle. Dés les premiers épisodes de The Waltons, la division sexuée des sphéres
d’influence féminines et masculines est fortement marquée. Les conversations entre les deux
femmes adultes, Esther Walton, la grand-mére et de sa belle-fille Olivia, sont quasi
exclusivement centrées sur les hommes et leurs actions. A I’image de ce que Betty Friedan
analyse dans The Feminine Mystique concernant les femmes américaines des années 1950,
Olivia et Esther sont constamment enfermées dans I’espace domestique, que ce soit I’intérieur
de la maison ou sous le porche. Ce dernier constitue une limite a ne pas dépasser, sauf si c’est
pour aller a la rencontre d’un homme. Cet enfermement est visible dés les images du générique,
analysées plus tot dans ce chapitre mais aussi dans de nombreux épisodes. Dans The Calf, quand
Esther Walton voit son mari Zebulon arriver au loin avec le veau nouveau-né dans ses bras, elle
le rejoint en compagnie d’Olivia. C’est la seule fois de I’épisode ou les femmes sont a
I’extérieur de I’espace domestique. Beaucoup d’autres épisodes vont montrer les deux femmes
ensemble a I’écran, qu’elles soient en train de faire la vaisselle, la cuisine ou de discuter de
I’éducation des enfants. Diffusée a une époque ou I’emploi féminin subit une croissance
exponentielle dans la société américaine'®*, on peut penser que The Waltons souhaite
représenter des modéles de féminités traditionnelles pour endiguer les quelques avancées dont

on put bénéficier certaines femmes blanches de classes moyennes dans les années 1960.

Dans Little House on the Prairie, la seule figure masculine de premier plan qui fait

partie de la famille Ingalls c’est Charles, le pere. Comme il n’a que trois filles au début de la

193 Ma traduction de : « Will you try to understand that to John-Boy that newspaper, and his future, mean more to
him than a hunk of land on the top of that meadow ».

194 En 1973, 44% des femmes américaines travaillaient en dehors de leur foyer contre 35% en 1960. VINCENT,
BERTRAND, 2012, p. 364.
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série, la thématique de la transmission de la masculinité est absente pendant longtemps. Dans
la premiére saison, il a avec sa femme Caroline un quatriéme enfant, leur premier garcon :
Charles Frederick. Ce dernier meurt peu de temps aprés sa naissance, n’apparaissant que dans
un seul double épisode (SO1E13/14). Dans la cinquiéme saison, la famille s’agrandit avec la
naissance d’une fille, Grace, puis avec I’adoption d’un fils, Albert et dans la septi¢éme saison ce
sont deux nouvelles adoptions, celles de James et Cassandra. Charles et Caroline Ingalls ont
donc, au long de la série, la charge de 8 enfants différents. Mais si la thématique de 1’éducation
masculine est abordée pendant la deuxiéme moiti¢ de la série avec Albert, ¢’est bien Laura qui
est majoritairement au centre de I’attention de la série et qui porte avec elle les thématiques du

passage de I’enfance a 1’age adulte.

Little House on the Prairie n’a de cesse d’étre au service du personnage de Charles, au
détriment de sa femme, Caroline. Ainsi, des le pilote, quand les Ingalls rencontrent Isaiah
Edwards, le voisin le plus proche de I’endroit ou ils ont installé leur maison, Caroline semble
suspicieuse vis a vis de cet homme étranger a sa famille et met en avant la moindre de ses
différences pour en faire un défaut, comme le fait qu’il ne cesse de cracher en chiquant son
tabac. En ayant cette attitude de rejet, Caroline est présentée comme une personne acariatre, un
sentiment renforcé par la réaction totalement opposé de Charles et de ses filles, qui ne semblent
que peu dérangés par Isaiah Edwards. Ce dernier devient finalement un ami de la famille, passe
Noél avec eux dans The Homecoming et reviendra dans la série deés les premiers épisodes de la
saison 1, pour devenir par la suite un personnage récurrent, accepté finalement par Caroline.

Mais son rejet a priori de I’homme la tourne en ridicule.

Caroline Ingalls n’est pas le seul personnage féminin qui est montré sous un jour
dévalorisant. Comme évoqué précédemment, si d’un point de vue collectif, les familles Ingalls
et Oleson semblent en tout point différentes, autant dans leur composition que dans leurs
relations, Harriet Oleson a des similitudes avec Caroline Ingalls. Elle semble animée, des le
premier épisode de la série, par la méfiance vis a vis des inconnus et refuse la demande de crédit
que formule Charles Ingalls, s’opposant a son mari, alors que Nels Oleson ¢était prét a accepter
sa requéte. Harriet justifie sa réaction par un tiroir rempli de factures impayées par des familles
nouvellement installées a Walnut Grove, qui comme les Ingalls avaient demandé de 1’aide pour

démarrer leur activité.
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Quand Olivia Walton annonce qu’elle est enceinte de son huitiéme enfant, elle exprime
ses craintes sur le fait d’élever un enfant supplémentaire en pleine dépression économique
(S02E20). L ainée des filles Walton, Mary Ellen, demande a sa grand-mére s’il y a une loi qui
oblige a garder un enfant que 1’on a mis au monde et dont on ne veut pas. Esther Walton répond
simplement a cette question qu’il y a « la loi des humains et la loi de Dieu'* » et que Mary
Ellen ne devrait pas se préoccuper de cette question. Ce dialogue est assez symptomatique du
discours de la série sur la construction de la féminité : elle est sans cesse ramenée a des normes

traditionnelles du féminin!?°.

Contrairement a Olivia et Esther Walton, qui peuvent étre tenues pour responsables de
la perpétuation des normes genrées traditionnelles, dans Little House on the Prairie, c’est
Charles Ingalls qui maintient cet ordre établi. Dés le pilote, il éduque sa fille selon certains
principes. Quand Charles a échappé a une attaque de loups et que ce dernier confie a Laura

avoir eu peur, elle s’interroge :

LAURA : Je croyais que les peres n’avaient jamais peur.
CHARLES : Ne les laisse pas t’avoir, ils ont peur comme tous les autres.

LAURA : Ils n’ont pas peur autant que les meres ?

CHARLES : C’est vrai, pas autant que les méres'?’.

Aprées avoir dans un premier temps fait le portrait d’'un homme qui ne cherche pas a
affirmer a tout prix une masculinité virile, en avouant connaitre la peur, Charles Ingalls
confirme le préjugé de sa fille quant a la supériorité des hommes sur les femmes. Tout au long
de la série, Laura se démarque de sa sceur Mary, portrait d’une féminité traditionnelle, en étant

un gar¢on manqué.

Mary Ellen, I’ainé des filles Walton, est un autre exemple d’une féminité atypique, qui
est toujours ramenée a son incapacité a trouver sa place du fait de sa non-conformité. Quand
son frére John Boy participe a un rite de passage en allant chasser avec son pére et d’autres
hommes, ce qui met a I’épreuve sa masculinité, Mary Ellen est-elle méme confrontée a la

construction de sa propre identité de sexe (SO1E04). Si la mise en scéne de John Boy propose

195 Ma traduction de : « There is man’s law and God’s ».

196 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 127.

197 Ma traduction de : « LAURA : I think the Pa’s never got scared. CHARLES : Don’t get fooled by them. They’re
scared like everybody else. LAURA : But not as scared as Ma’s? CHARLES : That’s right, not as scared as Ma’s. ».
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une vision nuancée de la construction de la masculinité, bien que le ramenant a une conception
traditionnelle, Mary Ellen est placée devant I’impasse de son identité enfantine. Mary Ellen,
agée de 13 ans au début de la série, est rapidement définie comme un gargon manqué. Au début
de I’épisode, elle se rend dans un magasin pour acheter un nouveau gant de baseball. Cet achat
est motivé par deux raisons : la premiére, c’est I’intérét de Mary Ellen pour ce sport, la seconde,
c’est I’intérét d’un garcon pour ce sport, G.W. Mary Ellen utilise en effet le prétexte de 1’achat
de ce nouvel accessoire pour engager une conversation avec ce gargon qui semble lui plaire et
qui partage la méme passion qu’elle pour le baseball. Par ce désir de plaire a un garcon, Mary
Ellen semble se conformer au mod¢le traditionnel de féminité, qui voudrait que ses actions
soient, au moins en partie, motivées par une validation masculine. Peu de temps aprés que Mary
Ellen soit rentrée dans le magasin, G.W. y fait son apparition, accompagné par une autre jeune
fille, Martha Rose. Les deux personnages féminins sont ici construits de maniére complétement
opposée. Cette opposition apparait d’abord aux yeux des téléspectateurs/trices par leur
apparence physique : Mary Ellen a les cheveux détachés et porte une tenue unisexe, un jean et
une chemise ; Martha Rose est vétue d’une tenue typiquement féminine, une robe a carreaux et
a les cheveux attachés par un nceud. Si les deux jeunes filles entrent dans le magasin dans le but
d’y faire un achat, leur mode de consommation est opposé : Mary Ellen achéte le gant de
baseball avec 1’argent qu’elle posséde et propose un modéle de femme indépendante
économiquement ; Martha Rose demande a G.W. de lui acheter des bonbons, ce qui suggere a
la fois un caractére infantile et sa dépendance économique par rapport a un homme. G.W.
semble complétement ignorer Mary Ellen, ce qui valide implicitement le type de féminité
incarné par Martha Rose. De prime abord, la série n’ignore pas les aspirations des femmes a
une indépendance et a un style de vie différent mais renforce la 1égitimité de la féminité
traditionnelle en infantilisant le comportement du personnage de Mary Ellen. Tout au long de
la série, cette idée est rappelée régulicrement par des conversations entre Mary Ellen et sa
grand-mere, cette derniére ridiculisant les questionnements de sa petite fille et renforcant de par

son age et son statut le modele hégémonique de féminité traditionnelle.

Mary Ellen semble peu a peu se conformer a une féminité traditionnelle. La plupart des
épisodes dans lesquels elle tient le premier role sont consacrés a ses relations amoureuses. Elle
s’éprend d’un jeune homme qui n’a pas 1’air de s’intéresser a elle, (SO1E14), puis embrasse

pour la premicre fois un garcon (S02E16). Elle est parfois en concurrence, quand elle tombe
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amoureuse du méme gargon que sa sceur Erin (S0O4E08). Un peu plus tard, elle semble attirée
par le professeur de 1’un des amis de son frére John Boy (S04E11). Un seul épisode (S04E22),
la montre s’¢loignant légérement de ce schéma normatif, en refusant un rite de passage censé
annoncer sa capacité a entretenir une relation avec un homme : arrivée a 1’age adulte, elle
annonce ses fiangailles, puis se rétracte pour épouser un autre homme (SO5E07-08) dont elle
tombe enceinte (SO5SE25). Un seul épisode dans la série montre Mary Ellen accomplir quelque
chose pour elle-méme, quand elle étudie pour passer un examen d’école d’infirmicre (SO4E13).
La différence des arcs narratifs concernant la carriére professionnelle de John Boy et celle de
Mary Ellen tend ainsi a suggérer que The Waltons favorise une vision conservatrice de la

construction des identités genrées.

Laura Ingalls dans Little House on the Prairie est comparable au personnage de Mary
Ellen, par sa féminité atypique. Cependant, elle est au centre des intrigues de la majorité des
épisodes, contrairement & Mary Ellen et la majorité des arcs narratifs ne traitent pas forcément
de son rapport amoureux aux hommes. La plupart de ses relations avec des hommes, sont plutot
de I’amitié. Elle sympathise avec un homme qui se trouve étre le nouveau banquier de Walnut
Grove (S02E03) ou avec un vieil ermite (S02E05), quand elle n’est pas en train de pécher avec
un ami de son age, Jonah (S02E06). Elle ne semble faire de distinction ni de classe ni d’age
dans la relation d’amitié qu’elle a avec ces hommes. La premiére fois qu’il est fait mention de
son intérét pour un garcon, c’est dans le cinquieéme €pisode de la série (SO1EOQS5), puis dans la
saison suivante (SO02E13). Plus tard, quand Laura est de nouveau intéressée par un garcon, elle
choisit de délaisser son identité de gar¢on manqué pour adopter une féminité plus traditionnelle,
comme Nellie Oleson (S04E14). Cette décision I’améne a embrasser un gargon pour la premicre

fois.

Le personnage de Laura, dans son rapport aux hommes, ne devient conventionnel
qu’avec la rencontre de celui qui deviendra son mari dans le premier épisode de la sixiéme
saison (SO6E01-02). Les deux amants s’embrassent pour les 16 ans de Laura (SO6E22), puis
Almanzo demande Laura en mariage a la fin de la saison (S06E23-24). Charles s’oppose
d’abord a cette union qui a finalement lieu dans I’épisode suivant (SO7E01-02). Laura est
enceinte vers la fin de la septiéme saison (SO7E17-18) et met au monde son premier enfant une

saison plus tard (SO8E17-18).
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A coté de ce parcours qui semble aussi rapide que conventionnel, Laura n’a de cesse de
représenter une femme a la marge des stéréotypes féminins. Juste avant leur mariage, (SO6E23-
24), Laura et Almanzo manquent de se séparer autour d’un désaccord concernant le fait que
Laura accepte un emploi, plus précisément un poste d’institutrice. Almanzo est fonciérement
contre cette demande qui remet en cause les roles socio-sexués. Laura réplique en menagant de
rompre les fiangailles. C’est une des différences notables entre la réalité¢ de la vie de Laura
Ingalls Wilder et sa représentation fictionnelle : si la jeune femme a di arréter de travailler dés
son mariage, il n’en est pas de méme dans la série télévisée, ou cet événement se produit deux
saisons plus tard, a la suite de la naissance de sa fille (SO9E01-02). Pendant plus de deux ans,

Laura Ingalls est donc une femme mariée qui travaille.

Outre les personnages féminins principaux, The Waltons propose également un large
¢ventail de personnages féminins secondaires qui transgressent le schéma dominant. Si elles
sont jeunes, elles sont définies par la narration de la série comme sexuellement précoces, si
elles le sont moins, elles peuvent étre définies comme sexuellement sophistiquées!®®,
L’exemple du personnage de Sarah Jane Simmons est assez éloquent. Elle flirte avec John Boy
et elle est présentée comme une femme qui ne se conforme pas a la morale traditionnelle
(SO1E23). Quand elle revient dans la saison suivante, elle est enceinte et prévoit de se marier
(S02E02). Mike Chopra-Grant résume ainsi le retour a 1’ordre genré du personnage de Sarah

Jane :

Si le fait d’étre enceinte questionne la moralité de son personnage, ¢’est aussi
sa grossesse qui lui fournit I’argument narratif pour sa rédemption. [...] La

naissance de son enfant ameéne Sarah Jane dans ’ordre normatif de la

domesticité, en tant qu’épouse et mére'®”.

Mike Chopra-Grant fait état d’un certain nombre d’autres personnages secondaires
féminins & la morale non conventionnelle qui se traversent différents épisodes de la série?®. Sis
Bradford, une jeune étudiante, séduit John Boy et se joue de lui (SO3E18). Elle lui vole son
cahier de cours de chimie et prétend que c’est un autre étudiant qui le lui a volé. Bridget

Maloney, définie comme une escroc, est démasquée par Zebulon (S04E20). Certaines femmes

198 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 140.
199 Ma traduction de : « ». CHOPRA-GRANT, 2013, p. 141.
200 1hid
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ayant vécu des traumatismes importants sont montrées comme incapables de s’engager dans
une relation amoureuse stable, comme Bobbie Strom qui fut violée dans son enfance (S04E18).
Tous ces personnages servent de repoussoir pour valoriser la vision traditionnelle de la

construction du genre portée par les personnages féminins principaux.

The Waltons comme Little House on the Prairie proposent des modeles familiaux
traditionnels conformes a un imaginaire américain archaique, réactivé a la fin de la seconde
guerre mondiale, notamment par la représentation de la famille dans les family sitcoms. Deux
autres séries que 1’on peut définir comme des family dramas, Family et Eight is Enough, sont
diffusées a la fin des années 1970, en méme temps que les derniéres saisons de The Waltons et
Little House on the Prairie. Contrairement a leurs deux ainés, ces nouveaux family dramas
présentent des familles contemporaines. Pour autant, est-ce que cela signifie que ces séries

mettent en scéne un imaginaire familial plus moderne ?
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I.3. Modeéle alternatif de family drama des années 1970 : le family drama

péri-urbain
J’adorerais voir une famille contemporaine a la télévision®”".

Cette phrase, qui peut paraitre anodine, a été prononcée lors de 1’été 1973 par Leonard
Goldberg, qui soumettait alors 1’idée a Aaron Spelling. Les deux hommes sont producteurs de
télévision et se retrouvent alors autour d’un diner de travail pour réfléchir a de nouvelles idées
de séries télévisées. Leur société, Spelling-Goldberg Productions, créée en 1972, produit a
I’époque la série policieére The Rookies (ABC, 1972-1976). Plus tard, ils seront a 1’origine de
Starsky & Hutch (Starsky et Hutch, ABC, 1975-1979), Charlie’s Angels (Charlie et ses droles
de dames, ABC, 1976-1981) ou Fantasy Island (L’ile fantastique, ABC, 1978-1984). Aaron
Spelling, cette fois sans son associé, produira quant a lui Dynasty (Dynastie, ABC, 1981-1989)
et plus tard 7 Heaven (Sept a la maison, The WB, 1996-2006 ; The CW, 2006-2007). On peut
supposer que si Leonard Goldberg soumet cette idée a Aaron Spelling, c’est en partie du fait de
la diffusion quelques mois plus tot de An American Family (PBS, 1973). Ce programme n’est
pas une fiction mais dépend d’un genre télévisuel nouveau : le reality show, ou téléréalité. Si
aujourd’hui, ce terme désigne surtout des divertissements, il est a 1’origine un programme dont
I’action n’est pas scénarisée a priori (un scénario n’est pas écrit a I’avance), a la maniere d’un
documentaire. Le premier exemple de téléréalité américaine est donc cette série documentaire
de 12 épisodes, tournée entre le 30 mai et le 31 décembre 1971 et diffusée du 11 janvier au 29
mars 1973 sur la chaine publique PBS. Comme son nom l’indique, An American Family
documente la vie d’une famille américaine de classe moyenne supérieure, la famille Loud. Au-
dela de I’innovation dans la représentation voulue comme « réaliste » de la famille américaine,
la série a marqué les esprits par deux événements qui sont arrivés au cours de son tournage. Le
premier, c’est la révélation de Lance Loud. Le fils ainé informe ainsi sa famille de son
homosexualité, ce qui en fait le premier coming-out télévisé de 1’histoire des Etats-Unis et
Lance Loud étant considéré comme 1’une des premiéres représentations d’un homosexuel dans
un programme feuilletonant. Le second événement, c’est la demande de divorce de Pat Loud a

son mari Bill dans le neuviéme épisode. Dans cette scéne, a I’arriére-plan, on voit I’une des

201 Ma traduction de : « I'd love to see a contemporary traditional family get time on TV.». Rowland BARBER,
« Three strikes and they're on. Family has become a hit despite network fears that its members were ‘too well-
dressed, too realistic and simply too good for TV’ », TV Guide, 21 janvier 1978.
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filles du couple, Michelle, qui regarde un western et la scéne qui apparait a I’écran voit une

femme, sur un cheval, s’adresser a un homme :

FEMME : Que sais-tu des femmes ?

HOMME : Je suppose que personne ne connait les femmes mais je connais

beaucoup les hommes**,

La mise en scéne de cette séquence nous montre la place importante qu’a pris la
télévision dans la vie des familles américaines a I’époque et la maniére dont la réalité¢ peut
rentrer en résonnance avec la fiction. Ainsi, bien que critiquée pour sa représentation de la
famille — notamment par les Loud eux-mémes aprées la diffusion —, An American Family a eu
un impact significatif sur la télévision américaine et sur la représentation de la famille, si bien
que des producteurs de télévision étaient désormais préts a représenter une famille

contemporaine dans une série dramatique : Family était née.

[.3.1. Histoire de la production et de la diffusion de Family et Eight is Enough

Si The Waltons et Little House on the Prairie avaient en commun une narration inscrite
dans le passé, Family et Eight is Enough présentent toutes deux des familles contemporaines.
Cet ancrage dans le présent propose, selon Ella Taylor, « un nouveau sens de I’unité et par
extension un nouveau sens a la construction sociale de la famille?®* ». En plus de procéder a un
changement temporel, en situant leur action dans le présent, Family et Eight is Enough
effectuent un déplacement géographique. Le lieu de I’action rural de The Waltons et Little
House on the Prairie se déplace vers des zones urbaines de Californie, plus précisément
Pasadena?’®, banlieue ou réside la classe moyenne de Los Angeles pour la premiére et
Sacramento, capitale de I’Etat de Californie, pour la seconde. Cette localisation renforce

I’aspect moderne des séries, reflétant I’exode rural qui s’intensifie aux Etats-Unis depuis les

202 Ma traduction de : « FEMME What do you know about woman ? HOMME I guess nobody knows about women,
but I know a lot about men. ». Jeffrey RUOFF, An American Family, A Televised Life, Minneapolis, University of
Minnesota Press, 2002, p. 90.

203 Ma traduction de : « new meanings of unity and, for that matter, of family ». TAYLOR, 1989, p. 104.

204 Une ville dans laquelle est installée également la famille Walker dans Brothers &Ims Sisters (ABC, 2006-2011).
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années 1920. Elles ont toutes deux étés produites et diffusées par la méme chaine, ABC, la seule

a ne pas avoir encore expérimenté le family drama.

Family raconte I’histoire de la famille Lawrence. Les parents, Kate et Doug, jeunes
quinquagénaires, qui sont respectivement femme au foyer et avocat indépendant, ont trois
enfants. Nancy, trentenaire, est une mere célibataire. Elle occupe une dépendance dans la
propriété de ses parents avec son fils et continue ses études de droit. Willie, le seul fils, un peu
plus jeune, veut devenir écrivain. La benjamine, Letitia, surnommée Buddy, est quant a elle un
« modéle du gargcon manqué californien normal, qui souffre des rites de passage habituels de
I’adolescente d’aprés-guerre?®® ». Les Lawrence ont eu un quatriéme enfant, Timmy, mort cing
ans avant le début de la série dans un accident de bateau, a I’age de 10 ans, comme Kate
Lawrence le précise elle-méme (SO1E05). Par ailleurs, Kate et Doug adoptent une jeune fille
de onze ans, Annie, dont les parents sont morts dans un accident de voiture et qui apparait au
début de la quatriéme saison (SO4E01). La série est centrée sur des éléments qui constituent
I’essence du family drama moderne et plus généralement des séries dramatiques
contemporaines : I’accent mis sur la sphére privée et les relations personnelles (et non sur
I’univers et les relations professionnelles) et I'importance donnée a la « célébration des
différences individuelles?® » des personnages. Family est une série dramatique qui pourrait étre
assimilé au genre cinématographique du mélodrame, et dont on peut considérer que c’est le

premier family drama qui décrit une époque contemporaine.

Un contentieux opposa le producteur a une scénariste, Jeri Emmet, qui réclamait la
reconnaissance de la création originale de la série, un projet intitulé alors The Best Years, qu’elle
aurait proposé a Aaron Spelling quelques années auparavant. La justice débouta la plaignante
par deux fois, en 1992 et 2001. C’est une autre femme, Jay Presson Allen, a qui revient
légalement le statut de créatrice de la série. Dans ses mémoires, Aaron Spelling raconte avoir
demandé a la scénariste d’écrire le scénario d’une série sur la vie émotionnelle d’une famille??’.

A I’époque, la volonté des producteurs est de recruter un-e scénariste extérieur-e a I’'univers de

la télévision. C’est sur ce critére qu’est recrutée Jay Presson Allen, qui n’avait jamais écrit pour

205 Ma traduction de : « model of tomboyish California normality, suffering through the usual rites of passage of
the postwar adolescent ». TAYLOR, 1989, p. 105.

206 Ma traduction de : « celebration of individual difference ». TAYLOR, 1989, p. 107.

207 Jefferson GRAHAM, Aaron SPELLING, Aaron Spelling: A Prime-Time Life, New York, St. Martin's Press. 1996,
p.- 97.
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ce médium?®®. A la maniére de Blanche Hanalis pour Little House on the Prairie, bien que son
nom soit cité a chaque épisode en tant que créatrice de la série, Jay Presson Allen n’a écrit que

1’épisode pilote et n’est pas impliquée dans la suite des €pisodes.

Si le scénario est proposé a ABC a I’automne 1973, le pilote n’est pas tout de suite
commandé. C’est un autre projet qui lui est préféré : The Chadwick Family. Ce pilote diffusé le
17 avril 1974 ne connut pas de suite. Si au départ, la famille Chadwick est choisie aux dépens
de la famille Lawrence, c’est notamment, selon Rowland Barber, parce que les Chadwick « ne
parlaient pas comme des adultes de choses comme la fagon dont les petites filles changent
anatomiquement a la puberté?®® ». C’est finalement grice a ’arrivée sur le projet du réalisateur
Mike Nichols, reconnu notamment pour le succes de son film The Graduate (Le Lauréat, 1967),
que la série des Lawrence va passer de I’écrit a I’écran. A larecherche de sa premiére production
télévisée et en contrat avec ABC, il va prendre connaissance du scénario de Jay Presson Allen
et prendre part au projet. C’est en janvier 1975 que le pilote est commandé par les dirigeants de
la chaine, qui ont un apercu du résultat en mars de la méme année. Malgré les commentaires
dithyrambiques des cadres dirigeants de ABC — « Le plus beau pilote qu’ils aient jamais vu ! Ils
en sont sortis avec des larmes aux yeux ! Aaron, Mike, Jay, le reste du casting et moi étions
absolument euphoriques ! » rapporte Leonard Goldberg?!? —, il faudra attendre mars 1976 pour
voir les premiers épisodes de Family étre diffusés et septembre 1976 pour que la série soit enfin

programmeée pour une saison régulicre.

Eight is Enough est quant a elle adaptée d’un livre du méme nom, une ceuvre
autobiographique écrite par le journaliste américain Tom Braden en 1975, sur son expérience
de vie qui conciliait I’éducation de ses huit enfants et son travail de journaliste de presse écrite.
Dans la fiction, Tom Braden devient Tom Bradford. Le foyer est aussi composé de sa femme,
Joan et leurs huit enfants : David, Mary, Joanie, Susan, Nancy Elizabeth, Tommy et Nicholas.
La mort prématurée de 1’actrice interprétant la mere a la fin de la premicre saison obligea les
scénaristes a s’adapter, en faisant également mourir son personnage. Tom Bradford se retrouve

ainsi veuf au début de la deuxiéme saison mais il se remarie huit épisodes plus tard, avec Abby,

208 BARBER, 1978.

209 Ma traduction de : « They didn’t talk like adults about such recondite things as how little girls change
anatomically at puberty ». BARBER, 1978.

210 Ma traduction de : « Most beautiful pilot they'd ever seen! They came out with tears in their eyes! Aaron and
Mike and Jay and I and all the cast were absolutely euphoric. ». BARBER, 1978.

96



(S02E08-09) — les familles monoparentales masculines étant 1'une des configurations les plus
rares aux Etats-Unis?!!. Dans la derniére saison, un neuviéme enfant rejoint le foyer : il s’agit
du neveu d’ Abby, dont la garde lui est confi¢ apres la mort de sa belle-sceur (SOSE03). Eight is
Enough a la particularité d’étre I’une des rares séries dramatiques a proposer certaines scenes
avec des pistes sonores de rires préenregistrés, comme dans les sitcoms?!?. La série est dailleurs
présentée aux annonceurs publicitaires comme une sitcom qui dure 30 minutes de plus que son
format habituel?'*.Eight is Enough est adaptée a la télévision par William Blinn qui est
considéré comme le créateur de la série. Ce scénariste avait fait ses armes en écrivant des
épisodes de Roots (Racines, ABC, 1977). 1l a également créé Starsky and Hutch, produite par
Spelling-Goldberg Productions et par la suite la série musicale Fame (1982-1983, NBC ; 1983-
1987, en syndication). Si Eight is Enough est concurrente de 7he Waltons car diffusée sur une
chaine différente, les deux séries sont produites par la méme maison de production, la Lorimar.
Ainsi, il fut proposé a de nombreux scénaristes travaillant sur 7he Waltons d’écrire des épisodes

d’Eight is Enough.

Au début de la saison 1977/1978, alors que ABC a deux family dramas périurbains a
I’antenne avec Family et Eight is Enough, ses deux chaines concurrentes — CBS et NBC —
essayent, sans succes, d’installer elles aussi des séries similaires : The Fitzpatricks (CBS, 1977-
1978) et Mulligan’s Stew (NBC, 1977), toutes deux focalisées sur des familles contemporaines.
Ces deux séries ne passent pas la mi-saison 1977/1978, souffrant de la concurrence de sitcoms
populaires diffusées dans les mémes créneaux horaires qu’elles : Happy Days (Happy Days -
Les jours heureux, ABC, 1974-1984) et Laverne & Shirley (Laverne et Shirley, ABC, 1976-
1983) pour The Fitzpatricks et Three's Company (ABC, 1977-1984), Soap (ABC, 1977-1981),
One Day at a Time (CBS, 1975-1984), M*A4*S*H (CBS, 1972-1983) pour Mulligan’s Stew.

Les quatre premiers family dramas du corpus principal partagent quatre saisons de
diffusion commune, de 1976 a 1980. Si Family a moins bien fonctionné que les autres séries —

ne se hissant qu’une seule fois dans le classement des 30 meilleures audiences, avec une 26°™¢

211 En 1980, seuls 2% des enfants de moins de 18 ans ne vivent qu’avec leur pére. Analyse des données de : 1980
Census of Population, Vol. I, Characteristics of the Population, Chapter B, General Population Characteristics,
Part. 1, United States Summary, p. 44.

212 Une autre série, diffusée a la méme époque, comportait la méme caractéristique : The Love Boat (La croisiére
s ’amuse, ABC, 1977-1986).

213 Voir ce document en annexes.
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place en 1977/1978, lors de sa troisiéme saison —, Eight is Enough a parfois concurrencé Little
House on the Prairie. Eight is Enough est méme le family drama qui bénéficie du plus
d’audience lors des saisons 1978/1979 et 1979/1980, en décrochant respectivement la 116m¢ et
la 12°m¢ place des audiences, contre la 14°™ et la 16°™ place pour Little House on the Prairie.
Ce n’est pas un hasard si, a 'instar de The Waltons et Little House on the Prairie, Eight is
Enough bénéficia de deux téléfilms aprés la fin de sa diffusion en mai 1981, Eight is Enough:
A Family Reunion, (NBC, 18 octobre 1987) et An Eight is Enough Wedding (NBC, 15 octobre
1989) Pour sa part, Family aurait pu connaitre une suite sous forme de téléfilm, qui fut mis en

projet mais abandonné a cause de la gréve des scénaristes de 1988.

Family se termina quant a elle dans une relative indifférence du public le 25 juin 1980.
Le fait que Family ait connu des audiences moins importantes que les autres family dramas de
la période peut notamment s’expliquer par sa programmation : la série a connu pas moins de
six créneaux horaires différents, contre trois pour Eight is Enough. Par ailleurs, si Family a
parfois changé de jour de programmation, 85% de ses épisodes ont été diffusés a 22h, le créneau
horaire situé a la fin de la période de prime time, alors que 93% des épisodes de Eight is Enough
I’ont été a 20h, soit au début des heures de grande écoute. Cette différence de programmation
induit une différence dans le public ciblé et a fortiori une différence dans la quantité d’audience
pouvant étre obtenue : quand le créneau de 20h peut toucher un public familial (adultes et
enfants), le créneau de 22h est a destination des seuls adultes. La frilosité de la chalne a aussi
pu amplifier la faible visibilit¢ de la série, I'un des dirigeants d’ABC ayant peur que les
téléspectateurs/trices aient du mal a s’identifier avec la famille Lawrence qui « vit trop bien,
s habille trop bien et parle trop bien?!* ». A coté de ce relatif échec public, dés 1977 la série fut
récompensé par deux Emmy Awards, pour les performances de Kristy McNichol (interpréte de
Buddy) et de Gary Frank (interpréte de Willie) et nominée également, entre autres, dans la

catégorie « meilleure série dramatique ».

Le fait que Eight is Enough ait eu plus de succes que Family peut s’expliquer par
différents facteurs. Le premier, c’est la question du genre fictionnel. Car si les deux séries

peuvent étre considérés comme des family dramas, Family est un drame mélancolique et parfois

214 Ma traduction de : « they lived too well, dressed too well, and spoke too well ». CASTLEMAN, PODRAZIK, 2016,
p. 259.
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sombre, quand Eight is Enough est une comédie dramatique, plus légeére. Le second, c’est le
créneau horaire de programmation, Eight is Enough voulant toucher un public familial et
Family uniquement des adultes. Enfin, le troisiéme facteur, c’est le type de famille représenté.
Family et Eight is Enough présentent en effet deux nuances de familles de classe moyenne : la
classe moyenne supérieure (« upper middle class ») et la classe moyenne inférieure (« lower

middle class »).

1.3.2. La recherche d’émancipation des classes moyennes : I'imaginaire du family

drama péri-urbain
1.3.2.1. Family : la classe moyenne supérieure

Au premier abord, on peut considérer les Lawrence comme une famille nucléaire tout a
fait classique, composé d’un pére qui travaille (Doug Lawrence, avocat) d’une meére au foyer
(Kate Lawrence) et de leurs trois enfants (Nancy, Willie et Buddy). Pour autant, 1I’évolution de
ces personnages nous permet de dresser un portrait plus nuancé et complexe que le postulat de
départ de cette famille contemporaine américaine de la classe moyenne supérieure. Family est
une série qui a une double fonction. Comme les autres family dramas avant elle, la série met en
scene une représentation de la famille. Mais en parallele, elle questionne I’imaginaire de la
famille qu’elle met en place. Comment se définit un individu au sein d’un groupe social ?
Comment se définit une famille, en tant que groupe social ? Un épisode de la série, Home
Movie, tente de répondre a ses deux interrogations, par le biais de deux personnages (S02E03).
La premicre question est portée par Buddy, qui doit préparer un exposé pour 1’école sur le theme
« Comment je compte laisser ma trace dans le monde?!® ? ». Au début de 1’épisode, une de ses
camarades de classe fait un exposé sur son envie de devenir biologiste. Avec ce premier
exemple, il nous est clairement montré qu’il est normal qu’une jeune fille réve d’un métier
majoritairement exercé par des hommes, idée rare a 1’époque. Family propose a de nombreuses
reprises des réflexions sur les roles sociaux de sexe. Ainsi, quand Kate Lawrence fait référence
aun livreur avec I’expression « delivery boy », elle se reprend trés vite en rectifiant I’expression

par «delivery person » (SOIE03). Cette tournure syntaxique est facilitée par le fait que,

215 Ma traduction de : « How I intend to leave my mark on the world ».
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contrairement au francais ou cette possibilité n’existe pas, la langue anglaise utilise

fréquemment la troisiéme personne du singulier neutre.

Au cours de I’épisode Home Movie, Buddy semble ne pas savoir comment répondre a
la question qui lui est posée. Elle va alors demander de 1’aide aux membres de sa famille :
Nancy, Willie et Kate. Apres des tergiversations et une référence a 1’aviatrice américaine
Amelia Earheart, (une femme qui était, tout comme elle, un garcon manqué), Buddy finit par
exprimer, lors de sa présentation, sa difficulté a travailler sur ce sujet et son intention de laisser
une trace dans un certain nombre d’endroits du monde qu’elle ne connait pas encore. Son
discours peut se comprendre par une intention de réinventer sa féminité et de dépasser les
assignations traditionnelles de son genre, ce qui n’était pas ou peu permis dans The Waltons et

Little House on the Prairie.

La question de la définition de la famille en tant que groupe social est quant a elle traitée,
au sein du méme épisode, a travers le personnage de Willie. Le seul fils de la famille Lawrence
participe a un concours de films, dans le but de diffuser son travail a la télévision nationale. Il
décide de réaliser un documentaire sur sa famille, ce qui n’est pas un choix anodin compte tenu
de I’influence de An American Family sur la création de la série elle-méme. Tout au long du
tournage, Willie est confronté a des désagréments multiples, en rapport avec sa vision du film
et a la réalité des images imparfaites qu’il a filmées. A la fin de 1’épisode, apres le montage du
film, il décide de ne pas concourir et de garder le produit de son travail pour une utilisation
privée. Un personnage masculin fait ici le choix de garder le fruit de son activité professionnelle
pour un usage privé, ce qui peut étre percu comme moderne, du fait que ce soit
traditionnellement un comportement associ¢ au féminin. Dans le reste de la série, Willie
apparait le plus souvent dans des intrigues qui tournent exclusivement autour de deux sujets :
ses relations amoureuses avec des filles et ses ambitions professionnelles pour devenir
scénariste, a la maniére de John Boy Walton. Mais si en 1930, le fait qu’'un homme ait cette
ambition professionnelle démontrait une certaine modernité, en 1976, la société ayant évolué,
cette activité est considérée comme tout a fait acceptable pour un homme. Comme pour son
fils, les intrigues qui placent Doug Lawrence au centre du récit traitent la plupart du temps de
de ses relations avec des femmes, avec son épouse en 1’occurrence, ainsi que de son travail. Il
se voit offrir un emploi a New York, qu’il décline (S02E02), puis s’essaye au métier de

juge (S02E11) et décide finalement de prendre une retraite anticipée (SO3E23). A la suite de
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quoi, la quatriéme saison le montre en pleine crise existentielle, avec la fin de sa carriére
professionnelle. Il tente de se conformer a un imaginaire masculin stéréotypé : il a d’abord pour
projet de s’acheter une voiture de sport (S04E02), puis un équipement de musculation (S04E17)
et s’essaye méme au bricolage (SO4E21). Contrairement a Charles Ingalls, il n’apparait pas

comme 1’¢élément central de la série et par extension de la famille.

Contrairement au traitement des personnages masculins, les personnages féminins de
Family semblent bénéficier d’une certaine modernité, avec des roles moins stéréotypés qui
permettent un questionnement sur la place des femmes, a tout age, dans la société américaine
de la fin des années 1970. Dans I’épisode Home Movie, le personnage de Kate Lawrence permet
de croiser deux questionnements : I’appartenance & une communauté et la construction de la
personnalité individuelle. Elle rencontre par hasard une amie de longue date qui la questionne
sur sa vie : « J’ai toujours pensé que tu ferais quelque chose de grandiose®!'® », lui dit son amie,
étonnée que Kate n’ait pas de vie professionnelle. Dans d’autres épisodes, elle est amenée a se
questionner de nouveau sur sa place dans la société, comme dans The First Time (SO3E03), ou
elle célébre ses 49 ans avec un certain désenchantement ou dans Princess in the Tower

(S03E13) ou elle semble lassée de sa vie familiale routiniére.

Peu a peu, Kate Lawrence va réussir a dépasser son statut de femme au foyer. Il lui est
proposée une premiére opportunité d’avoir une influence a I’extérieure de son foyer, quand elle
est désignée jurée dans un proces (S02E05-06). Elle aspire ensuite a une vie professionnelle,
quand elle décide de s’inscrire a I'université (SO2E11). Si Laura Ingalls assistait a un cours
d’université, elle ne se destinait pas a poursuivre une carriére universitaire (SO8E05). Ici, Kate
Lawrence poursuit son cursus jusqu’a passer des examens (S03E23). Elle commence méme a
enseigner (S04E19), ce qu’elle fera de maniére plus durable que Caroline Ingalls, qui aura la

méme activité mais seulement le temps d’un épisode (SO1E09).

Hormis le dépassement de son role de femme au foyer, ce qui différencie Kate Lawrence
des autres personnages de meére des family dramas précédents, c’est son age : elle devient
quinquagénaire au cours de la série, quand Caroline Ingalls et Olivia Walton restent

trentenaires. Ainsi, son évolution en age permet le développement d’arcs narratifs différents,

216 Ma traduction de : « I always imagined you doing something grand ! ».
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notamment dans le rapport au corps. Dans un des premiers épisodes de la série, elle pense étre
atteinte d’un cancer du sein, ce qui ne sera pas confirmé (S01E02). Cependant, pendant tout
I’épisode, Kate est persuadée qu’elle est atteinte de cette maladie, relativement fréquente a son
age. Vers la fin de la série, Kate apprend qu’elle est enceinte (SOSE04). Ce qui était récurrent
pour Caroline Ingalls et Olivia Walton est ici plus surprenant. On pourrait s’interroger sur ce
choix scénaristique, qui tend a ramener une femme, quel que soit son age, a son statut de mere

et sa capacité a donner la vie.

Les deux filles de Kate, Nancy et Buddy, présentent deux modeles différents et
complémentaires de jeunes femmes. Nancy, I’ainée, est trentenaire. Elle est grande, blonde et
svelte, c’est a dire conforme aux canons de féminité de I’époque. C’est la seule des cinq
personnages principaux a ne pas apparaitre dans tous les épisodes de la série mais seulement
dans 66 épisodes sur 86. Elle se sépare de son mari, Jeff, dans le pilote, quand elle le surprend
en train de la tromper. Dans 1’épisode Home Movie, quand son frére vient I’ interviewer, Nancy

raconte avoir révé d’étre Lois Lane?!”

. Elle explique comment elle s’est mariée, a eu un fils et
a finalement divorcé. « Superman n’a plus besoin de moi désormais®'® », déclare-t-elle a la fin
de I’interview. Une maniére de dire qu’elle est désormais préte a vivre sans référent masculin.
Pourtant, quelques épisodes auparavant, elle commence a fréquenter un nouveau compagnon
(SO02EO01). Tres vite, ce dernier la demande en mariage (S02E04). Cette relation entraine des
tensions avec le pere de son fils, comme quand Jeff et elle se disputent la garde de Timmy pour
Noél (S02E09). Ce genre de scéne, qui peut paraitre banale quarante ans plus tard, témoigne ici
d’une certaine modernité. The Waltons a abordé le divorce par deux fois, de deux
manicres différentes. Dans la premiére saison, un oncle d’Olivia Walton lui rend visite et a une
relation avec une femme qui a divorcé quatre fois (SO1E18). Ici, le divorce n’est qu’un élément
de contexte destiné a dévaloriser un personnage secondaire féminin. Dans la neuviéme et
derniére saison, c’est le divorce de Corabeth Walton, une cousine de la famille, qui est
réellement abordé dans la narration (SO9E18). De la méme maniére, Little House on the Prairie

a abordé¢ le sujet par trois fois (SO4E09 ; SOSE16 ; SO7EQ7). Le plus étonnant dans ce chiffre,

c’est sa faiblesse : a I’époque décrite dans la fiction, un mariage sur quatorze ou seize se finit

217 Personnage de la série de comic-book Superman, elle est I’épouse de Clark Kent.
213 Ma traduction de : « Superman doesn’t need me anymore. ».
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en divorce?!?

et ne semble affecter que trois couples de personnages secondaires. Mais les
épisodes mettant en scéne un divorce dans ces deux séries ne furent diffusés qu’apres la

diffusion de I’épisode racontant la séparation de Nancy et Jeff dans Family.

Pendant longtemps dans la série, Nancy, comme sa meére, n’est pas réduite a son rdle de
mere. Il est fait référence régulicrement a sa vie professionnelle. Elle brigue un emploi
d’assistante juridique, bien qu’elle suspecte que ce poste lui ait été confi¢ a cause de son
apparence physique et non pour ses compétences (SO02E21) ; et tout comme sa meére qui
progresse dans sa carrieére universitaire, on voit Nancy préparer 1’examen du barreau (S04E18).
Cette relative modernité du personnage de Nancy est relativisée par les intrigues ayant rapport
a sa vie personnelle, qui la raménent toujours a une image traditionnelle de la femme dont la
fonction principale serait d’étre épouse et mere. Ainsi, sa vie sentimentale avec son nouveau
compagnon est remise en question par I’échec de sa maternité, aprés une fausse couche
(SO3E19). Par la suite, elle se rapproche de son ex-mari et décide de se remarier avec lui,
annulant ainsi de facto son choix de divorcer (S04E03). Comme une punition pour avoir mené
une vie non-traditionnelle, elle est accusée de maltraiter son enfant et d’étre une mauvaise meére

(SO4E12).

A travers le personnage de Buddy, 13 ans, est traité le passage de I’enfance a 1’age adulte
tout au long de la série. C’est dans le dixiéme épisode qu’elle atteint la puberté (S02E04). Au
début de I’épisode, on voit Buddy et sa meére discuter de 1’adolescence. Sa mére anticipe les
questions de sa fille et lui parle des relations qu’elle pourrait entretenir avec des garcons. Mais
ce n’est pas ce qui préoccupe la jeune fille, comme en témoigne sa réponse a sa mere : « Je ne

parle pas des gargons mais des filles?°

». Ce qui inquicte Buddy, c’est que la plupart des filles
de son 4ge commencent a avoir leurs régles et Buddy se sent anormale. Un peu plus tard dans
I’épisode, Buddy revient voir sa mére pour lui annoncer qu’elle a eu ses régles. De la méme
maniére que dans Home Movie, elle va en parler a sa sceur, puis a son frére dont elle est tres
proche. Dans ces deux épisodes, Buddy ne parle pas a son pere de ce qui la préoccupe,

contrairement a Laura Ingalls dans Little House on the Prairie, qui se confiait quasi

exclusivement a son pere. Coming of Age est un épisode marquant du fait qu’il aborde

219 Glenda RILEY, Divorce: an American tradition, New York, Oxford University Press, 1991, p. 5.
220 Ma traduction de : « I’'m not talking about boys, I’'m talking about girls ».
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frontalement la question des menstruations, une question qui n’est que trés rarement abordée
dans une fiction télévisée, encore aujourd’hui. Si ’on s’en référe au corpus de Lauren
Rosewarne, dans son étude de la représentation des regles a la télévision, aucune série

dramatique avant Family n’aborde le sujet®?!.

Si, dans cet épisode, Buddy se définit par rapport aux autres femmes, la suite de la série
la fait parfois se définir comme femme par rapport aux hommes qu’elle fréquente. Lors des

J?22_ sans jamais nouer une

deuxiéme et troisiéme saison, Buddy se rapproche d’un gargon, T.
relation amoureuse avec lui. Ce dernier I’invite pourtant a sortir de nombreuses fois (S02E17 ;
SO03E03). Ce n’est que dans la quatriéme saison que Buddy entame une relation amoureuse avec
un garcon. Son petit ami, Franck, lui demande de coucher avec elle (S04E02). Il fait pression
sur elle, en lui faisant comprendre que si elle refuse, il devra trouver une autre fille pour
satisfaire ses « besoins ». Au fil des saisons, Buddy fréquente d’autres garcons, de manicre
ponctuelle (S0O4E06 ; SOSEOS ; SOSE13). Au-dela de ses relations avec des hommes, certaines
intrigues narratives s’intéressent a ses activités personnelles, que ce soit travailler dans une
boulangerie (S02E01), faire du baby-sitting (S03E16), rejoindre un groupe de pom pom girls
(SO04EQ7), faire du théatre (SO4E10) ou étre bénévole dans un hopital (SO4E15). Ces activités

sont considérées, du point de vue des rapports sociaux de sexe, comme plutoét féminines et

construisent donc la normativité de son personnage.

A travers ses cing personnages principaux, Family propose un regard sur la famille qui
semble parfois dévier du modéle traditionnel, sans remettre en cause frontalement le modele
traditionnel de la famille de classe moyenne supérieure. C’est a la fois grace a I’appartenance a
cette classe sociale que ses membres peuvent s’autoriser a dévier individuellement de la norme
et a cause d’elle que collectivement, ils sont ramenés a leurs assignations traditionnelles de

genre.

22! Lauren ROSEWARNE, Periods in Pop Culture: Menstruation in Film and Television, Lanham, Lexington Books,
2012, p. 227-228.

222 e personnage est joué par Willie Aames, qui interpréte le personnage régulier de Tommy Bradford dans Eight
Is Enough.
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1.3.2.2. Eightis Enough : la classe moyenne inférieure

La premiére image qu’un-e téléspectateur/trice peut voir dans Eight is Enough, ¢’est un
stade de football. Le plan suivant montre des enfants qui pratiquent ce sport dans un parc, deux
hommes qui chantent a-capella I’hymne américain (Tom Bradford, le pére et un de ses amis, le
docteur Greg Maxwell) et un Volkswagen Transporter, véhicule typique des années 1970, est
garé non loin de 1. Un peu plus tard dans I’épisode, David Bradford — interprété par Mark
Hamill, qui deviendra célébre quelques mois plus tard pour son interprétation de Luke
Skywalker dans Star Wars (La Guerre des étoiles, 1977) — range des disques dans un carton.
On y voit distinctement Lola Versus Powerman and the Moneygoround, Part One — un album
de The Kinks sorti en 1970 — et What Were Once Vices Are Now Habits —un album des Doobie
Brothers sorti en 1974. Par ces marqueurs spatio-temporels, la série souhaite clairement faire
un portrait contemporain des Etats-Unis. C’est d’ailleurs parce que la famille Bradford est
considérée comme typique de son temps qu’elle est choisie pour étre I’hdte d’un diner dont

I’invité d’honneur est le Vice-Président des Etats-Unis (SO3E11).

Contrairement a la famille Lawrence, les Bradford font attention a leurs dépenses. 11 est
fait état, tout au long de la série, de leurs problémes d’argent et des moyens d’y faire face. Suite
a une greéve au journal de Tom, dans la premiére saison, toute la famille est en quéte d’argent
(SO1EO03). Dans le méme but Tommy organise un vide grenier (S02E03) et prend plus tard en
charge la gestion du budget familial (S04E24). A la suite d’une nouvelle gréve au journal de
Tom, dans la derniére saison, c’est Nicholas qui suggéere la mise en place d’un systéme de troc

pour économiser 1’argent de la famille (SOSE08).

Les intrigues qui mettent Tom en avant sont principalement en rapport avec son travail
de journaliste. Tout au long de la série, on suit son évolution de carriére, de rédacteur en chef
du journal (SO1EO03), a professeur de journalisme a I’université (SO3E06). Il est méme sollicité
pour entrer en politique (SOSE09). Ses articles ne laissent pas ses lecteurs/trices indifférent-e-s.
Parfois, ils lui permettent de recevoir un prix (S02E10). D’autres fois, ses articles créent la
polémique, comme quand il subit les pressions d’un agent immobilier suite a un papier
(SO1EO08) ou quand il est menacé de sanction par la justice s’il ne dévoile pas la source d’un de
ses articles (S02E17). Bien que ce soit par le méme médium, 1’écriture, Tom Bradford prend

parfois le temps de faire autre chose que de s’occuper de sa famille ou de travailler, comme
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quand il écrit une nouvelle qui est publiée dans un magazine (S03E26-27). Mais ce qui fait de
Tom Bradford un homme moderne, c’est qu’a coté de sa carriere professionnelle, il s’occupe
réguliérement de ses enfants. Il essaye de développer leurs compétences personnelles, quand il
devient, un temps, coach de I’équipe de Nicholas (SO3E02) ; ou quand il achéte une batterie a
ce dernier (SO3E24). 1l s’inquicte également de la réussite sociale de ses enfants, notamment
celle de son fils Tommy. Il lui fait souvent des remarques sur sa capacité a se concentrer sur
son travail scolaire, qu’il semble délaisser pour se consacrer a sa musique (S02E22 ; SO4E08-
09). Tom demande a son fils ainé d’engager Tommy dans son entreprise, afin de lui faire
connaitre la vie professionnelle (S04E13); Tommy finit par avouer a son pére son souhait de ne
pas s’inscrire a ['université mais Tom essaye de I’en dissuader (SO4E25). Quand sa fille Nancy
avait échoué¢ a I'université, il 1’avait également aidée a trouver sa voie professionnelle
(SO3E06). 11 se préoccupe de la vie amoureuse et personnelle de ses enfants et intervient parfois
lorsqu’il Iui semble que la situation I’impose, comme lorsque Joannie tombe amoureuse d’un
critique qui lui a consacré un bon papier (Dads, Daughters, Different Drummers). Quand trois
de ses filles — Nancy, Susan et Joanie — quittent le foyer familial pour vivre dans un appartement

commun, il consent a laisser aux enfants vivant encore avec lui plus de liberté (SO3E17).

Le personnage d’Abby, la belle-mére des enfants Bradford, apparait au premier abord
trés différente de leur meére. Si Joan était meére au foyer, Abby travaille et on observe une
évolution significative de sa carriére professionnelle au cours de la série. Elle est encore
¢tudiante au début de la série, avant qu’elle ne décide de prendre la famille Bradford comme
sujet de sa thése (SO3E22). Elle commence a travailler dans le lycée des enfants en tant
qu’enseignante a temps partiel (SO3E23), puis accepte un poste a plein temps (S04E04). Elle
rencontre un éditeur qui décide de publier sa thése (S04E24) et devient conseillére d’orientation
dans un lycée (SOSE04). Elle tente parfois d’endosser le role d’une meére au foyer traditionnelle,
comme quand elle essaye de réorganiser son temps, alors que ses études la tiennent éloignée du
foyer, des tentatives qui sont souvent vouées a 1’échec et la montre comme une femme au foyer
incompétente : elle fait du mauvais café, elle brule une chemise en la repassant (S02E18). Si
elle réussit professionnellement, ce qui est une représentation positive pour un personnage
féminin, le fait de montrer son incapacité de gérer a la fois un travail a I’intérieur et a I’extérieur
de son foyer n’en fait pas un personnage moderne, contrairement a son mari Tom. Au vu des

scénarios écrits pour Tom et Abby, on peut dire que de la méme maniére que cela avait été
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énoncé pour The Waltons, Eight is Enough propose ici une construction du masculin et du

féminin inégalitaire.

Chacun des enfants suit des destinées professionnelles et personnelles trés différentes.
Le plus jeune des enfants, Nicholas, expérimente le passage de I’enfance a 1’adolescence et
essaye tant bien que mal de se défaire de I’influence de ses fréres et de son image d’enfant sage
(SO4E07 ; SOSE09). L’ainé, David, est dirigeant d’une entreprise de batiment. Il se marie avec
Janet (SO4E03), en méme temps que sa sceur Susan se marie avec son petit ami Merle. Dans la
cinquieme saison, David et Janet se séparent (SOSE13) avant de se réconcilier (SOSE20). Sa
sceur Susan est aussi confrontée a des difficultés conjugales. Son mari se voit proposer un
emploi a Puerto Rico mais elle ne veut pas arréter ses études pour le suivre (SO4E11). Déprimée
par le départ de son mari, elle découvre qu’elle est enceinte (S04E12). Elle accouche la saison
suivante (SOSE01-02) et emménage avec Merle dans le garage de son pére, transformé en
appartement (SOSE06). Parmi les enfants, Susan est celle qui suit le chemin le plus normatif et

qui se construit en majorité au sein du foyer.

Un autre membre de la famille Bradford est confronté a un dilemme entre une carricre
professionnelle et la vie familiale. Dans le dernier épisode de la série, Tommy vient de signer
un contrat de tournée nationale pour son groupe de musique, quand sa petite amie lui annonce
qu’elle est enceinte (SO5SE18). Auparavant, il fréquentait Jill. Lors d’un épisode, il se détourne
d’elle pour tenter de séduire Kerry, une amie de sa sceur Mary (S04E18). Si Tommy se détourne
de sa petite amie, c’est qu’au moment ou il commengait a devenir plus entreprenant, Jill lui

demanda d’arréter. Stupéfait, Tommy lui demande alors d’expliquer son refus.

JILL : Tommy, Non !

ToMMY : Pourquoi ?

JILL : Parce que je n’en ai pas envie

TomMMY : Ca en dit beaucoup sur notre relation.

JILL : Qu’est-ce que tu veux dire ?

ToMMY : Je veux dire que quand deux personnes sont dans une relation
sérieuse, le sexe doit en faire partie. On est le seul couple que je connais qui
n’est pas allé au-dela de se peloter !

JILL: Ce n’est pas vrai. Et en plus, je me fiche de ce que les gens font. On parle
de toi et moi. Je ne suis pas préte.

ToMMY : Et bien moi je le suis.

JILL : Tommy, j’ai seulement 16 ans. Mes parents m’ont dit que je devrais
attendre d’étre mariée. Actuellement, je ne trouve pas qu’ils aient tort.
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ToMMY : Tu plaisantes ? On est en 1980, plus personne n’attend le mariage !
JILL : Certains le font. Et écoute, peut-étre qu’un jour je changerais d’avis,

mais maintenant, j’ai peur et je suis confuse. Et le moins que tu puisses faire

c’est essayer de comprendre ¢a®* !

En rentrant chez lui, Tommy rencontre Kerry. Elle est plus agée que lui et semble
apprécier le jeune homme. Ils se rapprochent tout au long de 1’épisode mais Tommy semble
s’étre fourvoyé. Quand il tente de I’embrasser, Kerry le repousse et lui demande de s’en aller.
L’épisode améliore la représentation de la sexualité des adolescents, un sujet peu ou pas abordé
a la télévision a I’époque. D’autre part, a travers deux exemples distincts, 1’épisode introduit
I’idée que les hommes ne peuvent s’affranchir du principe du consentement, ce qui ne va pas

toujours de soi.

Tout comme son frére Tommy, Elizabeth exerce une profession artistique : elle est
danseuse. Elle est diplomée du lycée et poursuit un cursus de danse dans une université
(SO3E1S5). Contrairement a elle, Tommy avait refusé de continuer ses études pour se consacrer
a la pratique de sa discipline artistique : la musique (S04E25). Les autres filles de la famille
Bradford travaillent aussi. Si Nancy échoue a I’université (S03E06), elle poursuit tout de méme
son activité de mannequinat. Joanie développe une passion pour le théatre et entreprend par la
suite une carriere professionnelle a la télévision. Elle obtient un emploi dans une télévision
locale (SO04E06), essaye de faire ses preuves (S04E14), avant qu’on lui confie des
responsabilités (S04E24) et qu’elle devienne reporter au service des sports (SOSE03).

Mary, 1’ainée des filles de la famille, poursuit et réussit ses études de médecine. Lors
d’un épisode, il est explicitement fait référence aux difficultés professionnelles des femmes,
par le biais de son personnage (SO3E08). Alors que le docteur Greg Maxwell rend visite aux
Bradford, il discute avec Mary. Elle fait remarquer au médecin qu’elle n’a qu’une seule femme

parmi ses enseignant-e-s et que les autres professeurs détestent les éléves féminines. Un peu

223 Ma traduction de : « JILL : Tommy, No! ToMMY : Why not? JILL : Because I don’t want to. TOMMY : That’s
says a lot for our relationship. JILL : What do you mean? TOMMY : I mean when there’s two people are seriously
involved in a relationship, sex is a part of it. We’re the only couple I know that ain’t gonna pass necking! JILL :
That’s not true! And besides, I don’t care what other people are doing. We talking about you and me. I’'m not
ready. ToMMY : Well, I am. JILL : Tommy, I’'m only 16. My parents just let me date a year and a half ago. They
tell me I should wait until I get married. At this point, I’'m not so sure they’re wrong. TOMMY : Are you kidding?
This is 1980! Nobody wait “till they get married anymore! JILL : Some people do. And look, maybe someday I
change my mind, but right now, I’m affraid and I’'m confused. And the least that you could do is try to understand
that ».
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plus tard, lors d’un repas en famille, elle se plaint de la difficult¢ de suivre son cursus,
notamment en tant que femme. Ses fréres et sceurs se moquent d’elle, une humiliation accentuée
par les rires préenregistrés qui ponctuent la scéne. Par la suite, elle rencontre, lors d’un rendez-
vous, I’un de ses professeurs, pour discuter de ses notes et d’un examen imminent. « Si vous
étes intéressée par une carriére dans la médecine, je vous conseille de devenir infirmiére?* »,
lui dit-il en conclusion d’une conversation apre et misogyne. Pendant le reste de 1’épisode, Mary
se plaint plusieurs fois du bruit dans la maison, a toute heure du jour ou de la nuit. Aprés une
dispute I’amenant a dire, en levant les yeux au ciel, « vous n’auriez pas pu me donner a la
famille d’a coté pour que je puisse étre un enfant unique®?® ! », la famille finit par se réconcilier
et chacun des membres essaie d’aider Mary a obtenir son examen. Le message véhiculé par
I’épisode est ambigué. D’un c6té, il y a une volonté de montrer les discriminations que subissent
les femmes qui tentent d’accéder a des positions sociales dominées par les hommes mais ce qui
est présenté comme le moteur principal de la réussite de Mary n’est pas sa capacité de travail
mais celle de sa famille a la soutenir. Le message véhiculé par 1’épisode, c’est donc qu'une

femme peut réussir mais grace aux autres, en I’occurrence grace a sa famille

Dans Family, si certains personnages essayent de dépasser, en dehors de chez eux, leurs
assignations traditionnelles de genre, ils sont le plus souvent ramenées dans la norme par la
narration, une fois qu’ils retrouvent leur place dans leur foyer familial. Eight is Enough
fonctionne sur un principe similaire — et qui fait le lien entre les quatre family dramas principaux

des années 1970 — de présenter la famille comme un refuge face aux changements extérieurs.

224 Ma traduction de : « If you’re really that interested by a career in medicine, I suggest you consider becoming a
nurse. ».
225 Ma traduction de : « Why couldn't you given me to the family next door that I could be an only child! ».
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.4. Evolution des family dramas de 1972 a2 1983

BOONE : Tu es pour le progres ?

JASON : Je suppose qu’il arrive, que nous soyons d’accord ou non.

BOONE : Bien siir. C'est le progrés qui a amené deux voies d'autoroute au
sommet de la cuisine de ta tante Martha Corinne. [...] Les gens s'installent en

ville, travaillent dans des bureaux ou ils emportent leurs paniers repas avec

des sandwichs en pain de mie. C'est ¢a le progrés®*® !

Dans une scéne de The Waltons qui se déroule en 1941, alors que la Grande Dépression
est surmontée mais que la Seconde Guerre mondiale fait rage, un vieil homme s’inquicte de
I’évolution de la société américaine. En 1978, quand cet épisode fut diffusé, les effets du
premier choc pétrolier commencent a peine a s’atténuer aux Etats-Unis, alors que le second
arrivera deés I’année suivante. Tout au long de la décennie 1970, marquée par une incertitude
dans la société, les family dramas ont oscillés entre deux modeles. D’une part, dans The Waltons
et Little House on the Prairie, des représentations de familles vivant dans un passé idéalisé, a
deux époques distinctes et marquantes de I’histoire récente des Etats-Unis : I’aprés-guerre de
Sécession et la Grande Dépression. D’autre part, Family et Eight is Enough s’intéressent a des
familles contemporaines et axent leur narration prioritairement sur le « développement
psychologique de ses personnages, naissant dans The Waltons**’ ». L hybridité du format de
Eight is Enough, qui est une comédie dramatique, permet de mettre en évidence la porosité
entre les genres fictionnels télévisuels, plus précisément entre le family drama et la family
sitcom. C’est particulicrement visible dans cette série, du fait que le personnage de Tom
correspond au réle du pére mis en scene dans les family sitcoms canoniques : un personnage
tourné en ridicule mais sur lequel la série garde un regard bienveillant. Malgré leurs différences,
les quatre family dramas principaux des années 1970 ont mis en scéne un modele familial quasi

unique, celui de la famille blanche.

226 Ma traduction de : « BOONE : You for progress? JASON : I reckon it's coming whether we're for it or not.
BOONE : Sure right there. It is progress what brought two lanes of blacktop highway right through your Aunt
Martha Corinne's kitchen.[...] People's moving into town, toting lunch pails with light bread sandwiches to indoor
jobs. That's progress ». The Waltons, SOTE04.

227Ma traduction de : « the developmental psychology nascent in The Walton ». TAYLOR, 1989, p. 106.
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[.4.1. Un dénominateur commun : la représentation de familles blanches

On peut faire I’hypothese que I’apparition du family drama dans les années 1970 est le
résultat de 1’évolution des autres genres et formats qui I’ont précédé. A I’époque du début de la
diffusion de The Waltons, en 1972, le western, qui €tait trés populaire depuis la fin des années
1950, commence a décliner et les family sitcoms, dominant dans les années 1950 et 1960,
s’¢loigne peu a peu du modéle canonique. Les family sitcoms du début des années 1970
présentent alors des familles « divorcées, monoparentales, fracturés, recomposées et pleines de
conflits??®» sous couvert d’humour et de dérision, dans une époque contemporaine. Afin de
continuer a proposer aux téléspectateurs/trices la représentation de familles unies, I’imaginaire
familial mis en place dans les sitcoms se déplace et c’est ainsi que le family drama est créé.
Tout comme dans les family sitcoms et les westerns qui I’ont précédé, ce nouveau sous genre
fictionnel met en scéne des familles qui semblent différentes, de par le lieu ou I’époque dans

laquelle ils vivent mais qui ont un point commun : les personnages principaux sont tous blancs.

Dans The Way We Never Were, Stephanie Coontz fait un état des lieux de I’imaginaire
de la masculinit¢ du début du xx°¢ siecle. Le plus souvent dans les fictions littéraires ou
cinématographiques, les héros masculins évitaient soigneusement le mariage ou plus largement
de se mettre en ménage??. L’imaginaire féminin était quant & lui largement représenté par des
personnages présents dans les romans d’amour, dont le but était de réussir a assagir un homme,
de le domestiquer. Si les hommes pouvaient apprendre a définir leur masculinité¢ dans de
multiples endroits en dehors de leur foyer, les femmes qui restaient a la maison n’avait que cet
espace pour se construire. Ces constructions genrées se retrouvent dans The Waltons et Little
House on the Prairie et si plusieurs types de masculinité et de féminité sont présentées dans ces
séries, les rapports sociaux de sexe sont clairement a 1’avantage du masculin. Les femmes et les
hommes sont traitées de manicre asymétrique quant a leur rapport au monde moderne. Si les
hommes peuvent aspirer a transformer les normes traditionnelles de la masculinité, dans une
société en mouvement, les femmes sont garantes d’une certaine stabilité dans la division socio-
sexuée des roles. Si certains personnages (Laura Ingalls, Mary Walton) développent des

caractéristiques transgressant les normes de la féminité traditionnelle, la plupart des

228 Ma traduction de : « divorced or single parents, fractured or reconstitued families, families full of conflict ».
TAYLOR, 1989, p. 50.
229 CooNTZ, 2000, p. 60.
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personnages féminins sont assignés a ces normes. A 1’inverse, les familles présentées dans Eight
is Enough et Family, montrent des évolutions notables concernant la place des femmes dans la

société, qui peuvent aspirer a d’autres roles, notamment en dehors du foyer.

Si nous avons proposé une analyse groupée de The Waltons et Little House on the
Prairie, puis de Family et Eight is Enough — basée sur des critéres de période de diffusion
comparables et des représentations spatio-temporelles similaires —, nous aurions pu proposer
d’autres comparaisons. Ainsi, The Waltons et Eight is Enough présentent toutes deux des
familles nombreuses, dans le contexte d’une crise économique. Bien que les deux époques
représentées soient relativement éloignées 1’une de I’autre — prés dun demi-siécle entre le début
de I’action de The Waltons et la fin de celle de Eight is Enough —, le role de la famille ne semble
pas avoir changé. Il en est de méme pour Family, comme pour Little House on the Prairie avant
elle, qui présentent des familles nucléaires, des foyers composés d’une mere au foyer, d’ un pére
qui travaille et de trois enfants. Pourtant, les personnages mis en place dans les deux séries sont
trés différents. Charles Ingalls est un pére omniprésent, qui prend seul les décisions pour son
foyer, quand Doug Lawrence a un rdle beaucoup plus effacé. Caroline Ingalls s’occupe de son
foyer, quand Kate Lawrence n’a de cesse d’évoluer dans sa carriére professionnelle. Si les
possibilités d’émancipation personnelle ont tendance a se multiplier, notamment concernant les
femmes, les roles familiaux restent trés normatifs dans les quatre séries et présentent quatre

variations sur un méme modéle de famille idéale.

Selon Ella Taylor, The Waltons représente une famille « imaginaire et idéalisée dans un
passé imaginaire et idéalisé?*” ». Stephanie Coontz ajoute que la série « ne montre pas
réellement comment la vie de famille se passait en 1930 : ce n’était pas une grande famille
réunie autour d’une radio sur la table, tout le monde se souhaitant une bonne nuit, pendant que
Bing Crosby chantonnait Pennies from Heaven®’'y, en référence aux nombreuses scénes de la
série montrant la famille réunie au complet dans le salon autour du poste de radio. Pourtant,
c’est bien par le prisme de The Waltons que beaucoup d’ Américain-e-s imaginent ce qu’a été

leur pays pendant la Grande Dépression, plutdt que par celui de Hard Times : An Oral History

230 Ma traduction de : « imaginary, idealized family set in an imaginary, idealized past ». TAYLOR, 1989, p. 103.
231 Ma traduction de : « did not show that family life on the 1930s was really like : it wasn’t a big family sitting
around a table radio and everybody saying goodnight while Bing Crosby crooned Pennies from Heaven ».
CooNTZ, 2000, p. 26.
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of the Great Depression®3’, un livre d’histoire orale paru a la méme époque. Publié en 1970, cet
ouvrage est une compilation par le journaliste Studs Terkel d’un certain nombre de témoignages
d’ Américain-e-s ayants vécu la Grande Dépression. Ils furent recueillis par Studs Terkel dans
le cadre de son émission de radio The Studs Terkel Program diffusée sur la radio WFMT
Chicago de 1952 a 1997?33, Ce livre fait un portrait de la période de la Grande Dépression qui
se veut complexe, presque exhaustif, a travers des témoignages d’ Américain-e-s de différentes
classes socio-économiques. Mais dans le cadre d’une série télévisée comme The Waltons, la
perception de la période se limite a une seule famille représentant une seule classe sociale, en
I’occurrence la classe populaire, mise en scéne de maniére idéalisée, selon ce que Sari Thomas
et Brian P. Callahan nomment le mythe de I’heureux pauvre (« happy poor »), qui « enseigne
aux pauvres que le fait d'étre riche ne signifie pas étre heureux et que des relations

2234

interpersonnelles harmonieuses sont un bien ‘sans prix’=>* ».

De la méme manicére, les réflexions d’Ella Taylor et Stephanie Coontz pourraient étre
appliquées a Little House on the Prairie. L’image de la famille de pionniers de la fin du X1x°©
siécle a été inspirée a beaucoup d’Américain-e-s par la lecture ou la vision de Little House on
the Prairie. C’est Rose Wilder Lane, la fille de Laura Ingalls Wilder, qui encouragea sa mere
dans les années 1930 a écrire ses mémoires, en modifiant en profondeur les textes afin de leur
donner une résonance contemporaine. Dans le contexte de la Grande Dépression, raconter
I’histoire d’une famille isolée qui se dresse contre les éléments et arrive a s’en sortir sans aide
extérieure constitue une charge a peine dissimulée contre les programmes gouvernementaux du
New Deal?®. Lors de I’adaptation télévisée, un conflit artistique avec Michael Landon mena au
progressif désengagement du projet d’Ed Friendly, le producteur qui avait acheté les droits a
I’origine. Quand ce dernier souhaitait proposer une représentation trés réaliste de I’ Amérique
de la fin du X1x° si¢cle, Michael Landon préférait donner une image plus lisse et familiale a la
série, une volonté de rupture par rapport a Bonanza (NBC, 1959-1973), qui cherchait a

s’éloigner des livres originaux?*¢. Il y a clairement dans I’intention de Michael Landon une

232 Studs TERKEL, Hard times : Histoires orales de la Grande Dépression, Christophe JAQUET (trad.), Paris,
Editions Amsterdam, 2009.

233 Andrew R. L. CAYTON, Richard SISSON, Chris ZACHER, The American Midwest: an interpretive encyclopedia,
Bloomington, Indiana University Press, 2007, p. 498.

234 Ma traduction de : « the myth [...] teaches the poor that being rich does not mean being happy and that
harmonious interpersonal relations are a ‘priceless’ possession. » - Ibid

235 CooNTz, 2000, p. 73.

236 LOUBATIERE, 1998, p. 12.
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volonté de proposer une vision idéalisée de la fin du XIx° siecle. Mais la diffusion et la
rediffusion de la série, encore aujourd’hui, permet de faire perdurer chez Iles
téléspectateurs/trices américain-e-s un imaginaire d’une période de 1I’Histoire qu’il n’ont pas

connue et qu’ils se représentent de manicre idéalisée.

Si le passé a tendance a étre idéalisé par The Waltons et Little House on the Prairie, les
séries dont ’action est contemporaine a I’époque de leur diffusion peuvent aussi parfois
proposer une vision partielle de la société. Dans Family, la famille Lawrence n’est pas
représentative de 1’ensemble de la population américaine de la fin des années 1970. Si la série
montre les avancées dans la place des femmes, c’est lié au milieu social dans lequel évolue la
famille fictionnelle. Les Lawrence appartiennent a la classe moyenne supérieure, qui
correspond a une part de la population comprise entre 5% et 15% selon les définitions. Ce
milieu, relativement privilégié, permet a ses membres de penser I’émancipation des roles
traditionnels. Mais la question 1’assignation des femmes a 1’espace domestique et de leur désir
d’émancipation, peut laisser a penser que toutes les femmes ont connu ces problématiques, alors
que dans d’autres milieux sociaux et ethno-raciaux, les femmes pauvres ou les femmes noires

ont par exemple toujours travaillé.

Si I’on prend en compte les personnages principaux et secondaires des family dramas
des années 1970%%7, on peut observer qu’au-dela des types de relations traditionnelles — liens
d’amitié, liens amoureux, liens fraternels, liens familiaux biologiques —, trois des quatre séries
¢tudiées ont mis en sceéne des enfant adoptés. Ainsi, dans Little House on the Prairie, pas moins
de six personnages sont adoptés : trois par la famille Ingalls et trois par la famille Edwards.
C’est d’abord Isaiah Edwards, le meilleur ami de Charles Ingalls, qui adopte trois enfants, tous
fréres et sceurs, a la suite du décés de leur mere : Alicia, Carl et John Sanderson (S02E08-09).
Plus tard, la famille Ingalls adopte a son tour trois enfants, Albert Quinn d’abord (SO5SEO0S5),
suivi de Cassandra et James Cooper (SOSE21-22). Dans Family, Annie rejoint la famille
Lawrence (S04E01) et dans Eight is Enough, Jeremy, le neveu d’Abby, est adopté dans la

cinquieme et derniére saison (SO5E03). Dans I’épisode pilote de The Waltons, la famille des

237 Voir Annexes.
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personnages principaux recueille pendant un temps une jeune fille qu’ils trouvent un matin

devant leur porte.

Le fait pour ces séries d’ajouter, au cours des épisodes, des personnages accueillis au
sein de la famille déja formée, nous renseigne sur 1’idéologie du family drama des années 1970.
Sans distinction d’époque et de milieu social, ces séries mettent en scéne une image de la famille
qui est percue comme un refuge face aux changements de la société. Méme les séries plus
contemporaines (Family, Eight is Enough) montrent que malgré les différentes péripéties
auxquelles sont confrontés les personnages en dehors de leur foyer, leur but est de maintenir la
cohérence de leur famille ou de créer la leur. Semblant véhiculer un message universel, les
family dramas ruraux et urbains trouvent leur limite dans le fait qu’ils ne mettent en scéne que

des personnages principaux blancs.

[.4.2. A la marge du family drama dans les années 1970 : la quasi inexistance des

familles non-blanches

L’une des limites du family drama dans les années 1970, c’est bien qu’il présente une
diversité de classe, il ne propose pas de diversité ethno-raciale. La caractéristique commune de
The Waltons, Little House on the Prairie, Family et Eight is Enough, c’est que tous les
personnages principaux et secondaires sont blancs. Pourtant, les Noir-e's ont, a 1’époque,
entamé une étape importante de leurs luttes pour leurs droits et leur visibilité notamment au

travers du mouvement des droits civiques dés 1954.

L’historienne Caroline Rolland-Diamond met en avant le fait qu’il existe dans le
discours dominant autour de I’histoire des Noir-e-s aux Etats-Unis un récit mythique qu’elle
nomme la « période héroique du mouvement des droits civiques®*® ». Elle situe cette période
entre 1’arrét de la Cour Supréme Brown v. Board of Education en 1954 — qui déclara
anticonstitutionnelle la discrimination entre Noir-e-s et Blanc-he-s a I’école — et le Civil Rights

Act le 2 juillet 1964, un texte stipulant qu’il est interdit de discriminer une personne selon son

238 Caroline ROLLAND-DIAMOND, Black America, Une histoire des luttes pour 1’égalité et la justice, (xix‘-xxi¢
siecle), Paris, La Découverte, 2016, p. 11.
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239 Ce mythe de la période héroique du

origine, son appartenance ethno-raciale ou religieuse
mouvement des droits civiques fut marqué par des événements historique tels le boycott par les
Noir-e's des autobus municipaux de Montgomery, dans 1’Alabama, entre décembre 1955 et
décembre 1956 — qui fut mené en réaction contre la ségrégation que subissaient les Noir-e-s,
qui devaient s’asseoir a I’arriere des véhicules et a ’emprisonnement de Rosa Parks, une
habitante de Montgomery qui brava cet interdit — ou le discours I have a dream... que Martin
Luther King Jr. pronong¢a devant plus de 200.000 personnes le 28 aotit 1963 a Washington, sur
les marches du mémorial de Lincoln. A la fin de cette période, deux des leaders emblématiques

du mouvement des droits civiques furent assassinés : Malcom X le 21 février 1965 et Martin

Luther King Jr. le 4 avril 1968.

Sans omettre I’importance historique de cette période, Caroline Rolland-Diamond met
en avant 1’idéalisation outranciére de la période héroique, souvent opposée a la décennie
suivante — 1965-1975 — présentée de maniére tout aussi outranciére comme radicale et violente.
Cette décennie commence par un événement marquant en mars 1965, la lutte pour le droit de
vote des Noir-e's & Selma, dans 1’Etat de I’ Alabama, qui eut des répercussions beaucoup plus
violentes que ceux de la période héroique, les militants se heurtant & un racisme beaucoup plus
agressif que lors du blocus de Montgomery>*’. Toutes les composantes de la lutte pour 1’égalité
des droits furent réunies sous la banniere du Black Power, un terme initié en 1966 par le militant
Stokely Carmichael, membre du Student Non-violent Coordinating Committee mais déja utilisé
par I’écrivain Richard Wright dans le titre de son livre, Black Power, en 1954. Au lieu d’opposer
de maniére manichéenne les décennies 1955-1965 et 1965-1975, Caroline Rolland-Diamond
utilise deux concepts théorisés par I’historienne Jacquelyn Dowd Hall, celui du « long
mouvement pour les droits civiques » et de la « lutte des Noir-e*s pour la liberté et la justice?*! »,
qui pensent 1’émancipation des Noir-e's de 1’abolition de I’esclavage en 1865 jusqu’a
aujourd’hui. Si certaines organisations furent créées lors de la fin de la lutte pour les droits
civiques, certaines existent depuis le début du Xx°¢ siecle, a I’image de la National Association

for the Advancement of Colored People (NAACP, qui signifie « Association nationale pour la

239 André KASPI, Les Américains, Les Etats-Unis de 1945 a nos jours, Paris, Le Seuil, coll. Points, t.2, 2014 [2002],
p. 144,

240 VINCENT, BERTRAND, 2012, p. 374-375.

241 ROLLAND-DIAMOND, 2016, p. 12.
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promotion des gens de couleur ») créée en 1905, qui ceuvre depuis pour 1I’avancement des droits

civiques?#?.

Ainsi, au sortir de la période héroique, tous les problémes des Noir-e-s ne furent pas
réglés par le Civil Rights Act de 1964. A cette époque, les Noir-e's vont au contraire subir un
retour de baton de 1’obtention de leurs droits, qui se matérialise notamment par le livre du
sociologue Daniel Patrick Moynihan, The Negro Family: The Case for National Action. Aussi
connu sous le nom « Rapport Moynihan », cet ouvrage paru en 1965 développe la thése de la
conséquence entre la pauvreté des Noir-e-s et la faible acceptation du modéele familial nucléaire
dans cette méme communauté, avec des arguments relativement similaires a ceux employé par
Philip Bruce dans The Plantation Negro as a Freeman (1889) un siécle auparavant>**, Pourtant,
a I’époque de la publication du Rapport Moynihan, le taux de pauvreté des Noir-e-s est en nette
baisse, passant de 55,1% a 32,2% entre 1959 et 1969. Sur une période plus grande, on observe
méme que le taux de pauvreté des Noir-e-s est passé de 92% en 1939 a 30% en 1974, un chiffre
divisé par trois en I’espace de 35 ans***. A co6té de ces chiffres encourageants, on observe que
la communauté noire reste la plus précaire, en témoigne les chiffres du chomage. En janvier
1972, la premicere fois que le taux de chomage des Noir-e-s est calculé séparément des autres
minorités, il est de 11,2%, contre 5,2% pour les Blanc-he's, soit plus de deux fois plus
important?*®. Bien qu’ils aient obtenus certains droits, la situation des Noir-e's ne s’est pas
amélioré de facon linéaire au cours des années 1970, méme s’ils ont pu connaitre une meilleure

représentation télévisée.

Le 7 décembre 1974, le magazine de référence américain 7V Guide consacre pour la
premiére fois sa Une a Little House on the Prairie, plus précisément & Michael Landon. La
semaine suivante, c’est une autre série familiale qui est a I’honneur en couverture et cette fois

au complet : la famille Evans de la sitcom Good Times (CBS, 1974-1979). La différence entre

22 David DIALLO, Histoire des Noirs aux Etats-Unis, Paris, Ellipses, 2012, p. 60-61.

243 Un livre qui défendait le fait que les problémes rencontrés par les Noir-e's Américain-e-s n’étaient pas di a la
pauvreté, a la discrimination ou au racisme mais aux défaillances des familles a se conformer a 1’idéal de la classe
moyenne, une thése qui nie totalement 1’impossibilité pour les familles noires de se construire librement sous
I’esclavage et nie les structures sociales, telles que la stérilisation forcée des femmes noires ou la ségrégation
raciale, qui prive de liberté le corps des Noir-e-s. COONTZ, 2000, p. 81.

244 CooNTZ, 2000, p. 233.

245 U.S. Bureau of Labor Statistics, Unemployment Rate, Federal Reserve Bank of St Louis,
https://fred.stlouisfed.org/graph/?graph _id=313637, consulté le 9 février 2018.
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les familles Ingalls et les Evans est de taille et concerne leur couleur de peau : la premicre est
blanche, la seconde est noire. La couverture du 7V Guide du 14 décembre 1974 entrera dans
I’histoire, au point d’étre reproduite avec des acteurs/trices différent-e-s le 9 octobre 2005, sur
la couverture du méme magazine. En 1974, Good Times est I’une des premicres séries a prendre
pour sujet la vie d’une famille noire, aprés Sanford and Son (NBC, 1972-1977) et avant The
Jeffersons (CBS, 1975-1985). Si elles ne sont pas toutes diffusées sur la méme chaine, ces trois
séries ont en commun un producteur : Norman Lear, déja créateur de All in the Family (CBS,
1971-1979), qui avait transgressé les codes de la family sitcom traditionnelle. Cette derniére a
connu plusieurs séries dérivées développant des personnages secondaires de la série meére. Ces
nouvelles séries mettent en scéne des modéeles différents de familles américaines pour proposer
un éventail plus large, au-dela de la famille blanche de classe moyenne®*®. Ainsi, la classe
sociale supérieure blanche fut mise en scéne dans Maude (CBS, 1972-1978), la classe inférieure
noire dans Good Times et la classe moyenne supérieure émergente noire dans The Jeffersons.
A la fin de la saison 1974/1975, pour la premicre fois, trois programmes mettant en scéne une
famille noire sont dans les trente meilleures audiences annuelles : Sandford and Son (NBC,

1972-1977), The Jeffersons et Good Times.

Si la black family sitcom va devenir un sous genre fictionnel télévisuel a part entiere des
le milieu des années 1970, il n’existe pas de black family drama comparable a la méme période.
Pourtant, I’un des plus gros succés d’audience télévisuel des années 1970 est une mini-série sur
I’esclavage aux Etats-Unis, Roots (Racines, ABC, 1977), portée par un casting d’acteurs/trices
noir-e's. Adapté d’un roman d’Alex Hayley, dont le titre complet est Roots, The Saga of an
American Family (Racines, 1976), la série raconte 1’histoire de Kunta Kinte, un jeune homme
de dix-sept ans, vendu comme esclave, qui arrive aux Etats-Unis. Huit épisodes racontent sa
vie puis celle de sept générations de ses descendants, de 1750 a 1882. Une seconde mini-série,
Roots : The Next Generation (Racines 2 : Les Nouvelles Générations, ABC, 1979), racontera
la suite I’histoire de 1882 aux années 1960. Diffusée sur huit soirées consécutives, la série a
réuni une audience trés importante (44,9 rating points**”. A ce jour, Roots est toujours la
deuxieme fiction (derriere M*4*S*H) a avoir réuni le plus de public pour son épisode final :

I’estimation de I’Institut Nielsen est de plus de 100 millions de personnes devant leur télévision

246 ROLLET, 2006 (2), p. 191.
247 Win FANNING, « 'Roots’ Ratings Dip », Pittsburgh Post-Gazette, 28 février 1979, p. 29.
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le 30 janvier 19772*8. Etant donné la multiplication des chaines et des diffuseurs, il parait peu

probable que ces niveaux d’audience soient de nouveau atteints.

En 1977, la commission fédérale pour les droits civiques émet un rapport issu des
recherches du Cultural Indicators Research Project, bas¢ a la Annenberg School of
Communications (Universit¢é de Pennsylvanie). Chaque automne de 1969 a 1974, des
chercheurs/ses ont analysé les programmes diffusés en prime time durant une semaine**°. Sur
la période analysée, seuls 9,3% des personnages principaux de séries télévisées américaines ne

sont pas blancs?>°

. Cependant a 1’époque, on observe déja une évolution : la proportion de
personnages non-blancs a doublé, passant de 6,6% en 1969 a 12,5% en 1974?°!. A la suite de
la diffusion de Roots, une grande partie du public émet le souhait de voir « une série qui — a la
maniére de The Waltons — mettrait en scéne une famille noire et sa lutte pour sa survie®> » :
un black family drama. La référence a The Waltons n’est pas anodine puisque la série a
représenté une famille noire, les Foster, présente dans une quinzaine d’épisodes tout au long de
la série. Le téléfilm A Dream for Christmas, (ABC, 24 décembre 1973) — I’'un des premiers
essais de black family drama, envisagé comme le pilote d’une future série —, constitue un autre
¢lément de filiation avec The Waltons. 11 fut en effet co-scénarisé par Earl Hammner Jr.. Ce

dernier avait di lui-méme réaliser un téléfilm lors des fétes de Noél 1971 avant de voir sa série

validée. A Dream for Christmas fut toutefois un échec et aucune suite ne fut pas commandée?>>.

Apres le succes de Roots, certain-e-s producteurs/trices trouvent un regain d’intérét dans
la création d’un black family drama. Dans un premier temps, aucun black family drama n’est
produit sur une saison compléte. Ainsi, la série Kinfolks, commandé par CBS pour la saison
1978-1979, se résume a un pilote. Intitulé Just an Old Sweet Song, adapté du roman du méme
nom écrit par Mevin Van Peebles en 1976, il raconte les vacances d’une famille noire de Detroit.

Il ne fut jamais diffusé sur une chaine de télévision et la série ne vit pas le jour. Le premier

248 BROOKS, EARLE, 2007, p. 1171.

249 United States Commission on Civil Rights, Window dressing on the set : women and minorities in television :
a report of the United States Commission on Civil Rights, Aot 1977, p. 27.

250 United States Commission on Civil Rights, 1977, p. 29.

251 United States Commission on Civil Rights, 1977, p. 28.

252 Ma traduction de : « A network series focusing — in the manner of The Waltons — on a black family and its
struggle for survival ». J. Fred MACDONALD, Blacks and White TV, Afro-Americans in Television since 1948,
Chicago, Nelson-Hall Publishers, 1983, p. 227.

253 MACDONALD, 1983, p. 228.
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black family drama a étre réellement diffusé fut Harris and Company (NBC, 1979), sur une
famille de la classe ouvriére noire de Detroit. Mike Harris, le pére, décide de déménager a Los
Angeles apres la mort de sa femme. Apres un téléfilm pilote, Love Is Not Enough, diffusé le 12
juin 1978 sur NBC, la série fut diffusée comme programme de remplacement le temps de 4
épisodes, du 15 mars au 5 avril 1979, avant d’étre déprogrammée, puis annulée. Le black family
drama le plus ambitieux fut certainement Palmerstown, U.S.A. (CBS, 1980-1981), diffusé sur
deux saisons au printemps 1980 et au printemps 1981, avec un total de 17 épisodes. Produit par
Norman Lear, déja a I’origine de sitcoms mettant en scéne des familles noires américaines et
par Alex Haley, I’auteur de Roots, I’histoire d’une famille noire pendant la Grande Dépression,
dont un des enfants avait un meilleur ami blanc?*. Lors de sa premiére saison, elle prit d’ailleurs

place dans le créneau horaire laissé vacant par The Waltons, apres la fin de leur huitiéme saison.

Cet échec de l'installation d’un black family drama pérenne peut s’expliquer par
plusieurs facteurs. Le premier est la frilosité des diffuseurs a commander la production de séries
basées sur des personnages principaux noirs. Car si le genre de la black sitcom a commencé a
faire son apparition dans les années 1970, les personnages noirs n’échappent que treés peu a ce
cadre, a I’image de leur position sociale ghettoisée dans la société¢ américaine. Le second, ce
sont les échecs d’audience rencontrés par les quelques séries entrées en production. Pourtant,
avec I’exemple de Family, on peut voir que certaines chaines n’hésitent pas a programmer et a
maintenir a I’antenne, des programmes qui ne bénéficient pas de larges succes d’audience mais
dont le caractére innovant est salué. Le déficit de représentation des Noir-e-s dans les family
dramas et plus généralement dans les séries télévisées des années 1970, font ressortir par
contraste le fait que le family drama présente un modele familial quasiment unique, malgré de

légeres différences de classe : la famille blanche.

Les family dramas des années 1970 ont ainsi proposé un modele de famille idéale, avec
une certaine diversité sociale et sans aucune diversité ethno-raciale, contrairement a la réalité
de la société américaine et contrairement aux familles représentées dans les family sitcoms.
C’est un autre genre télévisuel qui va stimuler ’apparition de nouvelles séries populaires
prenant la famille pour sujet principal dans les années 1980 : /e soap opera. A la fin des années

1970, de nouvelles séries transposérent les codes de ce genre fictionnel diffusé I’aprés midi —

254 MACDONALD, 1983, p. 228.
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destiné majoritairement a un public féminin — dans une case horaire de la soirée et permit ainsi
d’¢élargir son public. Aprés trois premiers essais infructueux — Beacon Hill (CBS, 1975),
Executive Suite (CBS, 1976-1977), Big Hawaii (NBC, 1977) —, le nighttime soap et Dallas
(CBS, 1978-1991) allaient marquer I’histoire de la télévision américaine des années 1980, tout

comme I’histoire du family drama.
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[I. POPULARITE DU FAMILY DRAMA, DECONSTRUCTION
D'UN IMAGINAIRE FAMILIAL IDEAL (1977-1993)

Apres avoir émergé des 1972, les family dramas deviennent de plus en plus visibles a la
télévision en soirée dans les années 1980. On peut décomposer cette décennie télévisuelle en
deux temps distincts, correspondant a deux types de family dramas différents. Dans un premier
temps, dés 1978, apparait un nouveau genre télévisuel, le nighttime soap, créé a partir des codes
narratifs du soap opera, transposés dans une série dramatique de prime time. La premiére série
de ce genre est Dallas (CBS, 1978-1991), qui va faire des émules avec Knots Landing (Cote
Ouest, CBS, 1979-1993), Dynasty (Dynastie, ABC, 1981-1989) et Falcon Crest (CBS, 1981-
1990). Toutes ces séries ont été créées entre 1978 et 1981 et ont vu leur diffusion s’étaler
jusqu’au début des années 1990. Hormis leurs ressemblances formelles, les nighttime soaps
développent des types de familles aux valeurs a I’opposé de la bienveillance développée dans
The Waltons et Little House on the Prairie — et dans une moindre mesure dans Family et Eight
is Enough — puisqu’ils proposent un portrait de relations familiales basées sur le conflit
permanent. Dans un second temps, a partir de 1986, des family dramas diftérents vont voir le
jour. Our House (NBC, 1986-1988), thirtysomething (Génération Pub ou Nos meilleures
années, ABC, 1987-1991), Life Goes On (Corky, un adolescent pas comme les autres, ABC,
1989-1993) et I'll Fly Away (Les Ailes du destin, NBC, 1991-1993), ne mettent plus en scéne
ni des familles trés riches comme dans les nighttime soaps ni des familles plus modestes comme
dans les family dramas ruraux des années 1970 mais des familles de classes moyennes, comme
ce fut le cas dans Family et Eight is Enough, les family dramas urbains des années 1970. Au
contraire de celles composées des personnages antihéroiques présents dans les nighttime soaps,
les familles des family dramas de la fin des années 1980 semblent plus soudées. Pour autant,
malgré leurs différences formelles, ces différents groupes de family dramas des années 1980

proposent-ils vraiment des imaginaires familiaux différents ?

Les family dramas des années 1980 vont voir le jour dans un contexte de
bouleversement de I’industrie télévisuelle — qui est dans I’obligation de renouveler son modéle
¢conomique sous peine de disparaitre — ainsi que dans un contexte sociétal ou I’opinion va
connaitre un revirement conservateur, marqué par I’arrivée au pouvoir de Ronald Reagan et par

la marginalisation des groupes sociaux opprimés.
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I1.1. Contexte socioculturel de la popularité du family drama

Pour comprendre I’importance culturelle des family dramas, il suffit parfois d’étudier
certaines déclarations des présidents des Etats-Unis en exercice. En poste de 1981 & 1989,
Ronald Reagan faisait état de son golt pour Little House on the Prairie’®, quand son
successeur, Georges Bush — président de 1989 a 1993 — disait préférer The Waltons a The
Simpsons?>°. Si ces déclarations peuvent paraitre anecdotiques, elles révélent le positionnement
idéologique de ces deux présidents républicains, notamment dans leur rapport a la famille.

Ainsi, le 15 novembre 1984, Ronald Reagan précisait sa pensée en déclarant :

Les familles fortes sont les fondations de notre société. A travers elles, nous

transmettons nos traditions, nos rituels et nos valeurs®’.

S’il trouve le besoin d’affirmer ce point de vue, ¢’est que selon lui — et les Américain-e-s

qui I’ont élu —, la famille serait en danger.

[1.11.1. Les familles dans la société américaine des années 1980 : la révolution
conservatrice et le backlash

Le président républicain — issu de la Nouvelle Droite, courant politique conservateur
influencé par la droite chrétienne — n’est élu qu’en 1980 mais le constat qu’il fait commence a
étre posé des 1978, alors que son prédécesseur démocrate Jimmy Carter convoque une grande
conférence sur la famille. Cette derni¢re fut 1’occasion de discuter notamment du droit a
I’avortement, de I’ Equal Right Amendement et des droits des homosexuel-le-s. En marge de cet
événement, de vives réactions des groupes « pro-familles » — mouvements ouvertement
conservateurs qui prétendaient que I’institution familiale était en danger — commenceérent a
intervenir dans le débat public. Si le mouvement « pro-famille » émerge a cette époque, c’est

que plus de la moitié des Américain-e's considérent que la vie de famille s’est réellement

255 Joanis DEROIDE, Dominer le monde, les séries historiques anglo-saxonnes, Paris, Vendémiaire, 2017, p. 114.
256 CHOPRA-GRANT, 2013, p. 61.

257 Ma traduction de : « Strong families are the foundation of society. Through them we pass on our traditions,
rituals, and values. ». Ronald Reagan, Proclamation 5281 — National Family Week, 1984 Online, Gerhard Peters
et John T. Woolley, The American Presidency Project, https://www.presidency.ucsb.edu/node/260989, consultée
le 14 avril 2019.
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détériorée, comme 1’indique un sondage réalisé en 19772%%, Le fait que le mouvement « pro-
famille » trouve un appui dans 1’opinion publique a la fin des années 1970 peut s’expliquer par
le fait que dans la décennie, I’Etat arréta d’imposer la famille nucléaire comme une norme
absolue, comme en témoignent les lois sur le divorce par consentement mutuel et I’extension

des droits des couples non mariés>*.

Pour mettre en place sa politique familiale, Ronald Reagan s’inspira de certaines
méthodes déja expérimentées lors du mandat de 1’un de ses prédécesseurs républicains, Richard
Nixon, au début des années 1970. A 1’époque, I’Etat commenca a intervenir dans les foyers
américains pour décider de I’attribution d’allocations familiales, conditionnées au respect par
les familles des normes de la classe moyenne concernant la vie domestique. Une meére
bénéficiant d’aides de I’Etat devait étre « une bonne personne, physiquement, mentalement et

moralement apte a élever ses enfants?%?

». Elles ne pouvaient pas emmener du travail chez elles
plus de trois jours par semaine ni vivre dans un quartier mal fréquenté. Les enquéteurs/trices
interrogeaient le voisinage et entraient dans les foyers pour inspecter la propreté du logement,
cherchant des traces d’alcool ou de tabac pour prouver la déchéance morale de la mére et
vérifiait si cette derniére était assidue a I’office religieux?¢!. La politique de Ronald Reagan fut
aussi calquée sur le modele de la croisade morale de la fin du XIx® siecle, quand les intéréts
privés ont été pour la premicre fois élevés au-dessus des intéréts publics. C’est dans ce contexte
que surgit le « nouveau moralisme » américain, qui allait stopper ou méme faire régresser, les

maigres acquis sociaux de certains groupes dominés qui s’étaient battus dans les deux décennies

précédentes, comme les femmes, les Noir-e's et les homosexuel-le-s?62,

Comme le note Stephanie Coontz, on peut observer des similitudes frappantes entre la
période des années 1970 et 1980 et celle dite du Gilded Age (age doré), située entre le milieu
des années 1870 et le début des années 1890. Suivant des années fastes dans 1’histoire des Etats-

Unis, ces deux époques ont « vu un repli sur les intéréts personnels et une consommation

258 KELLOGG, MINTZ, 1989, p. 233-235.

259 CooNTZ, 2000, p. 141.

260 Ma traduction de : « a proper person, physically, mentally and morally fit to bring up children ». Mark LEFF,
« Consensus for Reform: The Mothers'-Pension Movement in the Progressive Era », Social Service Review, No
47,1973, p. 401.

261 CooNTZ, 2000, p. 123.

262 CooNTZ, 2000, p. 116.

126



ostentatoire de la part des riches », ainsi qu’« une insécurité grandissante chez les travailleurs
et un recul des acquis sociaux de la classe moyenne?®® ». Incarnée par 1’élection puis la
réélection de Ronald Reagan a la présidence des Etats-Unis — en poste de 1981 & 1989 — et par
la suite de Georges H. Bush, son vice-président — président des Etats-Unis de 1989 a 1993 —, la
révolution conservatrice, aussi incarnée par Margaret Thatcher en Grande-Bretagne, marqua un
changement radical avec les deux décennies précédentes en termes de progres social. Les
populations bénéficiaires des quelques avancées des années 1960 et 1970 subirent un violent
« backlash » — terme que I’on pourrait traduire littéralement par « retour de baton » — dans les

années 1980.

Comme le suffixe « -gate », issu de 1’affaire du Watergate, qui s’est aujourd’hui répandu
pour désigner dans le langage courant des scandales d’Etat, le mot « backlash » est devenu un
terme commun pour désigner des prises de position réactionnaires. Le terme s’est diffusé aux
Etats-Unis grice & I’essai de la journaliste américaine Susan Faludi, Backlash: The Undeclared
War Against American Women (1991) et désigne le fait de renvoyer les motifs d’oppression
aux opprimés au lieu des oppresseurs. Dans le cadre des droits des femmes, les mouvements
politiques et religieux vont ainsi propager un discours qui tend a faire croire que les conditions
de vie des femmes américaine se sont dégradées et que les responsables en sont les mouvements
féministes. D’un point de vue politique et médiatique, le combat pour les droits des femmes
serait pourtant « largement gagné?**» comme le titrait le magazine Time en 1980. Présentés par
’universitaire Ann Douglas comme « étrangement réversibles?$® », les droits des femmes n’ont
pas connu une progression linéaire dont le point d’orgue serait les luttes des années 1960 et

1970 mais une succession d’avancées et de reculs depuis la fin du XX siécle.

Susan Faludi prend comme point de départ de sa réflexion la couverture du magazine

Newsweek du 2 juin 1986 sur les perspectives trés restreintes de vie conjugale des femmes

66

diplomées de I’enseignement supérieur?®s, Selon elle, cet article est symptomatique du

263 Ma traduction de : « reckless self-reeking and conspicuous consumption among the rich, growing insecurity for
workers and a middle-class retreat from previous engagement on social reform ». COONTZ, 2000, p. 97.

264 Susan FALUDI, Backlash : la guerre froide contre les femmes, Lise-Eliane POMIER (trad.), Evelyne CHATELAIN
(trad.), Thérese REVEILLE (trad.), Paris, Des Femmes. 1993, p. 10.

265 Ma traduction de : « strangely reversible ». Ann DOUGLAS, The Feminization of American Culture, New York,
Avon Books, 1988 [1977], p. 167.

266 Voir Annexes.
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backlash, qui prend la forme d’enquétes basées sur des statistiques mises ensemble par un
procéd¢é de corrélation illusoire. La « pénurie d’hommes » est en couverture de I'un des
magazines les plus lus aux Etats-Unis pendant 1’été 1986 mais c’est six mois plus tot que le
mythe est né. En février 1986, Lisa Marie Petersen, une journaliste du Stamford Advocate —
journal quotidien diffusé¢ dans le sud-ouest de I’état du Connecticut — s’appréte a écrire un
« marronnier » pour la Saint Valentin, concernant les relations amoureuses des Américain-e-s.
Apres avoir effectu¢ un micro-trottoir, elle veut donner une légitimité a son article et contacte
pour ce faire le département de sociologie de I'université de Yale, afin de trouver un appui
scientifique. Son interlocuteur est Neil Bennet, un jeune sociologue qui vient de produire une
¢tude sur les femmes et le mariage. Selon 1’étude qu’il a conduite avec son collégue David
Bloom, les femmes célibataires diplomées d’université n’auraient plus que 30% de chances de

267 Provenant de chercheurs d’une

se marier a 30 ans, 5% de chance a 35 ans et 1,4% a 40 ans
université mondialement reconnue, les chiffres exprimés ne sont pas vérifiés et sont publiés en
une du journal de Stamford. Dans les mois qui suivent, le sujet se répand dans 1’espace
médiatique sans étre critiqué. Intriguée par le sujet de la « pénurie d’hommes », Jeanne
Moorman, démographe du Bureau de recensement des Etats-Unis, réalise une contre-étude,
basée non pas sur un échantillon de 60.000 foyers comme celle de Neil Bennet et David Bloom
mais sur les données réelles du recensement du pays. Selon ses conclusions, les femmes
célibataires dipldomées d’université auraient entre 58 et 66% de chances de se marier a 30 ans,
entre 32% et 41% de chance a 35 ans et de 17 a 23% a 40 ans. Au-dela de ces chiffres tres
différents de ceux de I’étude de Neil Bennet et David Bloom, Jeanne Moorman démontre la
thése inverse de son confrére : les femmes de 30 ans ont beaucoup plus de chance de se marier
que celles de 20 ans?®®. Malgré les pressions de I’administration Reagan, 1’étude de Jeanne
Moorman est finalement rendue publique en décembre 1986. Peu relayée dans la presse, elle
fait 1’objet d’un droit de réponse de Neil Bennet et David Bloom. Un statisticien renommé,

Robert Fay, s’intéresse alors a I’étude de Neil Bennet et David Bloom et leur reproche une

grossicre erreur statistique, qui ameéne les deux sociologues a revenir sur leur étude et a renoncer

267 FALUDI, 1993, p. 42-43.
268 FALUDI, 1993, p. 45-46.
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a présenter leurs conclusions au congres ou ils étaient invités pour le faire au printemps 1987,

ainsi que dans leur étude finale en 1989%¢°,

Le mythe de la « pénurie d’hommes » s’est installé dans le discours médiatique en
quelques mois, en se basant sur I’exemple des femmes diplomées, alors que, comme le souligne
Susan Faludi, les chiffres du recensement de 1985 prouvent le contraire : il y avait 1,9 millions
de plus d’hommes célibataires que de femmes dans la tranche des 25-34 ans, 0,5 millions dans
celle des 35-54 ans?’°. Si ce mythe s’est propagé en dépit de sa fausseté, ¢’est en réaction aux
bouleversements sociétaux apparus dans les années 1970 contre lesquels voulaient se battre
certain-e's Américain-e-s. Aprés avoir atteint le plus bas niveau historique en 1949 (20,3 ans
pour les femmes et 22,7 ans pour les hommes), I’Age moyen du mariage aux Etats-Unis
recommence a augmenter des la fin des années 1960. D’abord progressivement (20,8 ans pour
les femmes — soit 0,5 ans de plus — et 23,2 ans pour les hommes— soit 0,4 ans de plus — en 1970)
la hausse s’accentue dans les années 1970 (22 ans pour les femmes — soit 1,2 ans de plus — et
24,7 ans pour les hommes— soit 1,5 ans de plus — en 1980) et plus encore dans les années 1980,
surtout chez les femmes (23,9 ans pour les femmes — soit 1,9 ans de plus — et 26,1 ans pour les
hommes- soit 1,4 ans de plus — en 1990?""). Au-dela de I’avancement de I’Age du mariage, on
peut observer aux Etats-Unis une proportion de plus en plus importante de couples en
concubinage. La proportion de ces couples qui cohabitent sans se marier, quadruple entre 1970
et 1985272, Selon les mouvements conservateurs, ces évolutions des modes de vie apparaissent
comme un recul des valeurs « traditionnelles ». En propageant des mythes comme la « pénurie
d’hommes » ou « I’épidémie d’infertilité », ces groupes esperent « faire remonter les horloges
du pays a 1954?73 », c¢’est-a-dire revenir a des valeurs familiales antérieures et une vision

traditionnelle de la place des femmes dans la société.

Susan Faludi repere d’autres mythes similaires a celui de la « pénurie d’hommes » qui
se sont propagés dans le discours médiatique dans les années 1980 sur la condition des femmes
aux Etats-Unis et procéde alors a un état des lieux sur le sujet, dans le but de rétablir les faits.

L’argumentation de Susan Faludi se base sur la déconstruction d’un autre mythe, selon lequel

269 Ibid.

270 FaLUDI, 1993, p. 50.

271 https://www.census.gov/data/tables/time-series/demo/families/marital.html, consulté le 5 février 2018.
272 Martha Farnsworth RICHE, « The Postmarital Society », American Demographics, novembre 1988, p. 23.
273 FALUDI, 1993, p. 343.
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les femmes qui divorcent verraient leurs revenus baisser drastiquement?’#. Si les Etats-Unis ont
toujours eu I’un des plus forts taux de divorce au monde, ce chiffre a doubl¢ entre 1973 et
1988273, ce qui s’explique par une modification de la législation du divorce. Avant 1969, seul
existait le divorce pour faute. En 1970, la Californie fut le premier Etat a 1égaliser le divorce
par consentement mutuel, institué par le Family Law Act of 1969. En 1985, tous les Etats
américains avaient 1égalisé ce type de divorce, a I’exception de I’Etat de New York qui ne le
promulgua qu’en 2010. Cette libéralisation du divorce provoqua une crainte de fragilisation du
modele familial nucléaire, qui se manifesta par 1’amplification d’un phénomeéne réel : la
diminution du niveau de vie pour les femmes divorcées. La sociologue Lenore Weitzman
affirme alors que « les femmes divorcées ayant des enfants mineurs subissent une baisse
moyenne de revenus de 73% au cours de la premiére année du divorce. Les maris, au contraire,
voient leurs revenus augmenter de 42%°’®». A la maniére du mythe de la « pénurie
d’hommes », la these de la baisse drastique des revenus des femmes divorcées fut critiquée par
deux économistes : Saul Hoffman et Greg Duncan. Se basant sur des données officielles et sur
une méthode de travail similaire a celle de Lenore Weitzman, ils obtiennent des chiffres trés
différents de leur consceur : selon eux, les femmes divorcées verraient bien une baisse de
revenus la premicre année de leur divorce, non pas de 73% mais de 30%. La hausse du niveau
de vie des hommes est aussi bien réelle mais limité a 10% a 15% et non pas 42%. Par ailleurs
et c’est 1a le constat le plus important, le niveau de vie moyen des femmes cinq ans apres leur

divorce dépasserait celui antérieur a leur divorce?’’

. Quelques années plus tard, aprés avoir
obtenu de Lenore Weitzman la publication des données de son étude, Saul Hoffman et Greg
Duncan arrivent au chiffre de 33% de baisse de revenus pour les femmes divorcées dans I’année
i suit leur di 278 Toutefoi & i elle est moins important ’ ce, si |
qui suit leur divorce*’®. Toutefois, méme si elle est moins importante qu’annoncée, si les
femmes sont bien victimes d’une baisse de revenus dans les premiéres années de leur divorce,

ce n’est pas a cause de leur nouvelle situation mais au contraire a cause de leur ancienne place

274 FALUDI, 1993, p. 34.

275 KELLOGG, MINTZ, 1989, p. xiv.

276 Ma traduction de : « divorced women and the minor children in their households experience a 73 percent decline
in their standard of living in the first year after divorce. Their former husbands, in contrast, experience a 42 percent
rise in their standard of living. ». Lenore J. WEITZMAN, The Divorce Revolution: The Unexpected Social and
Economic Consequences for Women and Children in America, New York, The Free Press, 1985, p.xii.

277 Greg J. DUNCAN, Saul D. HOFFMAN, « A Reconsideration of the Economic Consequences of Marital
Dissolution » Demography, Vol. 22, 1985, p. 485.

278 Greg J. DUNCAN, Saul D. HOFFMAN, « What are the Economic Consequences of Divorce? » Demography, Vol.
25, No. 4, Novembre 1988, p. 641.
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dans des familles « traditionnelles » basées sur une rigide division genrée des roles. Certaines
femmes subissent une perte de revenus parce que leurs maris étaient les seuls pourvoyeurs des
revenus du foyer. A I’inverse, certains aspects du divorce pénalisent les hommes, toujours a
cause de la division genrée des roles. Ainsi, les hommes habitués & ne pas s’occuper de
problémes domestiques voient leur santé « se détériorer quand ils expérimentent le divorce ou

le veuvage?”® ».

L’évolution du réle traditionnel des femmes au sein de la famille dans les années 1970
et 1980 est visible a travers plusieurs chiffres. Concernant I’age moyen de la premicre
grossesse, d’aprés les données du NCHS?® ’age moyen des méres lors de la naissance de leur
premier enfant est de 21,4 ans en 1970, 22 ans en 1976, 23 ans en 1982 et 24 ans en 1987731,
Par ailleurs, méme quand elles deviennent meres, les femmes travaillent de plus en plus. En
1970, elles sont 53% a travailler tout en ayant des enfants en bas age, 60% en 1977, 65% en
1982 et pres de 72% en 1987, pour atteindre 77% en 1999282, Ainsi, au regard de ces chiffres,
il n’est pas étonnant de voir deux mythes se créer sur la question du travail des femmes mariées.
Le premier concerne les femmes actives qui décalent leur maternité et qui seraient plus frappées
d’infertilité que les femmes au foyer?®®. Une étude parue en février 1982 dans le New England
Journal of Medecine avance qu’entre 30 ans et 35 ans, les femmes auraient 40% de chances de
ne pas avoir d’enfant. En mars 1985, une étude contradictoire publiée par le NCHS avance un
chiffre tout autre : le taux d’infécondité des femmes de 30 ans a 34 ans ne serait en fait que de
13,6% et le taux global d’infécondité aurait méme baiss¢, passant de 11,6% en 1965 a 8,5% en
1982284, Enfin, le second mythe avance le fait que le stress et la dépression guetteraient les

285

femmes qui travaillent et les célibataires=*>, pour culpabiliser les femmes qui ne conformeraient

279 Ma traduction de : « deteriorates after experiencing divorce or widowhood ». COONTZ, 2000, p. 64.

280 Sigle du « National Center for Health Statistics » que ’on peut traduire par « Centre National pour les
Statistiques de Santé. Agence gouvernementale fédérale des Etats-Unis spécialisé dans les statistiques sur la santé,
dépandant du CDC (« Centers for Disease Control and Prevention », que I’on peut traduire par « Centres pour le
contrle et la prévention des maladies »), principale agence gouvernementale fédérale des Etats-Unis concernant
la santé publique.

281 T J. MATHEWS, Brady E. HAMILTON, « Delayed Childbearing : More Women Are Having Their First Child
Later in Life », NCHS Data Brief, No. 21, Aott 2009.

282 D’Vera COHN, Gretchen LIVINGSTION, Wendy WANG, After Decades of Decline, A Rise in Stay-at-Home
Mothers, Washington D.C, Pew Research Center’s Social and Demographic Trends project, 2014, p. 5.

283 FALUDI, 1993, p. 34.

24 FALUDI, 1993, p. 68-70.

285 FALUDI, 1993, p. 34.
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pas a la norme féminine dictée notamment dans les années 1950 : se marier et ne pas travailler

en dehors de son foyer.

Au regard de ces exemples, Susan Faludi note que les idées antiféministes influencent
la société américaine des années 1980, portés par des personalitées telle la militante
antiféministe Phyllis Schafly, ou — plus étonnant — Betty Friedan. Celle qui fut a I’origine du
mouvement de libération des femmes dans les années 1960, émet des réserves sur ces combats
25 ans plus tard, jusqu’a parfois reprendre certaines expressions de la Nouvelle Droite, comme
le concept de « machisme féminin » qui désigne les femmes carriéristes?*®. Les conséquences
de cette « croisade morale » contre les femmes sont multiples. Susan Faludi donne des
exemples dans le domaine de 1’emploi avec la hausse de la différence de rémunération entre

287 mais aussi une contestation de

femmes et hommes et la baisse du taux d'emploi des femmes
plus en plus forte du droit a I’avortement, notamment par des associations « pro-vie », ces
groupes catholiques intégristes militant contre les droits des femmes sous couvert d’une défense
des droits du feetus?®8. Avant Susan Faludi et méme si I’on ne parlait pas encore de féminisme
intersectionnel, en 1981, Iautrice bell hooks publia Ain't I a Woman?: Black women and
feminism, un ouvrage qui pointe les lacunes des combats féministes du XX° siécle du point de
vue de la race et notamment dans les années 1960 et 1970. Ses luttes furent menées par des
femmes blanches qui eurent tendance a omettre les multiples oppressions subies par les femmes
noires, discriminées a cause de leur sexe mais aussi a cause de leur classe sociale et de leur
couleur de peau. En ce sens, bell hooks fait partie des précurseures de la troisiéme vague
féministe, qui ¢élargit les revendications des droits a toutes les femmes et non pas seulement aux

femmes blanches des classes moyennes, qui ne furent pas les seules victimes de la révolution

conservatrice.

Les femmes ne furent pas les seules a subir un backlash durant les années 1980. Apres
avoir obtenu la fin 1égale de la discrimination en 1964, les Noir-e-s, subirent le retour de baton,
notamment par I’intermédiaire du Rapport Moynihan en 1965. Les conséquences de ce
backlash, comme celui qui visa les femmes, se marquent dans les quelques avancées sociales

dont bénéficiérent cette population. C’est par la loi que les Noir-e's bénéficierent de leviers

286 FALUDI, 1993, p. 465.
287 FALUDI, 1993, p. 516.
288 FALUDI, 1993, p. 590.
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permettant — en théorie — leur meilleure intégration a 1’école (pour les plus jeunes) et dans le
monde du travail (pour les adultes). Ces deux mesures sont I’organisation du ramassage scolaire
(busing) et la discrimination positive a ’embauche (affirmative action). Si leurs intentions
pouvaient étre considérés comme louables, elles n’eurent pas toujours 1’effet escompté. La
question de la mixité scolaire est tranchée dés 1954 par ’arrét Brown v. Board of Education —
qui marque le début de la « période héroique » de la lutte pour les droits civiques —, qui précise
que les Noir-e-s ne pouvaient étre discriminé-e-s en milieu scolaire. Pourtant dans les faits, dans
les années 1960, selon leur couleur de peau, les écolier-e's ne fréquentent pas les mémes
¢tablissements scolaires, les Blanc-he-s étant majoritairement regroupés dans des écoles
publiques de meilleur niveau que les Noir-e-s. En 1971, la NAACP soutient la démarche des
familles de dix familles d’enfants noir-e-s — dont celle de James Swann, 6 ans — pour obtenir
que leurs enfants puissent intégrer les écoles publiques & majorité blanche par le moyen d’un
systétme de ramassage scolaire. L’arrét de la Cour supréme Swann v. Charlotte-Mecklenburg
Board of Education permit ainsi la mise en place du ramassage scolaire?®® (busing), mesure trés
critiquée par le pouvoir exécutif et le président d’alors — Richard Nixon — entreprit de limiter
au minimum légal ces mesures. Par ailleurs, le ramassage scolaire entraina un nouveau regain
du « white flight » — le déplacement de la population blanche des villes vers les banlieues

pavillonnaires —, ce qui entraina I’effet inverse de celui visé par la mesure.

Dans le but de mieux protéger et intégrer les Noir-e's dans le monde du travail, dés
1961, le président John Fitzgerald Kennedy met en place un programme de discrimination
positive (affirmative action) ayant pour but de contraindre les entreprises qui travaillaient avec
le gouvernement fédéral de ne pas discriminer des personnes sur la base de leur race, religion
ou origine*®. Selon les directives du ministére du travail en 1968, les Noir-e's devraient
représenter en pourcentage d’employé-e-s autant que leur proportion dans la population des
Etats-Unis®'. Pourtant, jusqu’a aujourd’hui, s’il a toujours suivi la méme tendance que le taux
de chomage global, le taux de chdmage des Noir-e's a toujours été plus élevé que celui des
autres groupes représentés dans les études. En janvier 1972, la premiere fois que le taux de

chomage est mesuré pour les Noir-e-s, il est de 11,2% contre 5,2% pour les Blanc-he-s. Quand

289 DIALLO, 2012, p. 108.
290 DIALLO, 2012, p. 109.

21 Nicole BACHARAN, Les Noirs américains, Des champs de coton a la maison Blanche, Paris, Panama, 2008, p.
374
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le taux de chomage des Noir-e-s atteint son plus haut niveau historique — 21,2% — en janvier
1983, celui des Blanc-he-s est de 9,1%°2. A la fin des années 1980, le constat est flagrant : le
chomage des Noir-e-s est deux fois et demi plus élevé que celui des Blanc-he-s, I’espérance de
vie des Noir-e's est de 10 ans inférieure a celle des Blanc-he-s et prés d’un tiers des familles

noires vivent sous le seuil de pauvreté?”3, contre moins de 10% des familles blanches®?.

Enfin, les années 1980 furent marquées par un backlash contre les homosexuel-le-s.
Ronald Reagan disait sa géne par rapport au fait qu’« ils demandent la reconnaissance et
l'acceptation d'un mode de vie alternatif que je ne crois pas que la société puisse tolérer et ni
moi-méme a titre personnel®®® ». Face a ce pouvoir exécutif publiquement hostile a
I’homosexualité, les combats pour les droits des homosexuel-le's se confrontérent des le début
des années 1980 a un obstacle plus important encore, une maladie jusqu’alors inconnue : le
SIDA, qui fut découvert quand plusieurs patients a Los Angeles, New York et San Francisco
développerent des symptomes similaires en juin 1981. Si elle a été désignée, a tort, comme une
maladie « homosexuelle », c’est parce que la plupart des patients atteints de la maladie en 1981
¢étaient des hommes homosexuels. Ainsi, la maladie fut d’abord désignée par I’acronyme GRID
(Gay-Related Immune Deficiency) jusqu’en 1985 et aussi « pneumonie gay » ou « cancer gay ».
La relation exclusive a I’homosexualit¢ masculine comme définition de la maladie disparut
progressivement, remplacé par 1’acronyme encore utilisé aujourd’hui: AIDS (Acquired
Immune Deficiency Syndrome, SIDA en frangais). Il n’empéche qu’en raison de sa présence
premicre dans la communauté homosexuelle et devant 1’indifférence — voire I’homophobie —
de I’administration Reagan, 1’épidémie ne fut pas prise dans les années 1980 a sa juste

mesure?®®. A cette époque, le SIDA a donc non seulement décimé les homosexuel-le's mais a

292 U.S. Bureau of Labor Statistics, Unemployment Rate, FRED - Federal Reserve Bank of St. Louis,
https:/fred.stlouisfed.org/graph/?graph_id=313637, consulté le 9 février 2018.

293 Howard ZINN, Le xx° siécle américain, Une histoire populaire de 1890 a nos jours, Frédéric COTTON (trad.),
Marseille, Agone, 2003, p. 327.

294 Mark MATHER, « U.S. Racial/Ethnic and Regional Poverty Rates Converge, but Kids Are Still Left Behind »,
Population Reference Bureau, Aout 2007.

295 Randy SHILTS, Conduct Unbecoming: Gays and Lesbians in the U.S. Military, New York City, St. Martin’s
Press, 2005, p. 368.

296 Samuel A. CHAMBERS, The Queer Politics of Television, Londres, New York, L. B. Tauris, 2009, p. 15.
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¢galement participé a leur marginalisation, alors que dans le méme temps, en réaction, le

militantisme pour les droits des homosexuel-le's prenait de plus en plus d’importance?®’.

Si la société américaine a connu des bouleversements importants a la fin des années
1970 et au début des années 1980, il en fut de méme pour la télévision. Presque trente ans apres
son lancement commercial et une relative stabilit¢ jusqu’alors, la télévision va devoir se

réinventer, a cause des nouveautés techniques d’une part, puis de I’évolution des contenus.

[1.11.2. La révolution sera-t-elle télévisée ? histoire de la télévision américaine au

tournant des années 1980

The revolution will not be televised. La révolution ne sera pas télévisée.
The revolution will not be brought to you by Xerox, La révolution ne vous
sera pas présentée par Xerox,

In 4 parts without commercial interruptions. En quatre parties sans

compter les interruptions publicitaires®*.

En 1970, le poete et musicien noir américain Gil Scott-Heron prédisait que « la
révolution ne sera pas télévisée » dans son morceau du méme nom, issu de son premier album
Small Talk at 125th and Lenox. Dans ce texte, il moque la superficialité de la télévision de
I’époque et prédit que les révolutions sociales de I’époque ne se refléteront pas dans des
programmes télévisés. Sur le fond, au vu de notre analyse de 1’imaginaire familial idéalisé des
family dramas des années 1970 et de I’absence des familles noires américaines, il est difficile
de donner tort a Gil Scott-Heron. Dans cette décennie, la télévision ne va pas connaitre une
révolution — au sens de Jacques Ellul>*® — mais une évolution d’ampleur de ses techniques. Dés
la seconde moiti¢ des années 1970, I’audience des chaines gratuites, qui avaient jusqu’a présent
le monopole des contenus télévisés, commence a baisser. Cette baisse va s’accentuer et en
seulement quinze ans, la part de marché cumulée de CBS, NBC et ABC passe de 93,6% en

1975 a4 67% en 1990, soit prés d’un tiers d’audience en moins pour les chaines gratuites’?’. Si

297 Nan D. HUNTER, William B. RUBENSTEIN, AIDS Agenda: Emerging Issues in Civil Rights, New York, New
Press, 1992, p. 3.

298 Texte original en gras suivi de ma traduction. The Revolution Will Not Be Televised, Gil SCOTT-HERON, 1970.
2% Jacques ELLUL, Autopsie de la révolution, La Table ronde, coll. La petite vermillon, 2008 [1969], p. 102.

300 Gary EDGERTON, « Introduction », Gary R. EDGERTON (dir.), Jeffrey P. JONES (dir.), The Essential HBO
Reader, Lexington, The University Press of Kentucky, 2008, p. 3-5.
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une partie du public se détourne des programmes des trois chaines de télévision historiques,
c’est que le paysage audiovisuel commence a évoluer. Les téléspectateurs/trices ont désormais
plus de choix en termes de programme, avec I’arrivée de nouvelle chaines de télévision par le

moyen de la télévision ciblée’!

et avec le magnétoscope. Les chaines gratuites vont alors
devoir se réinventer, pour capter le public qui leur échappe, ce qui passe par une refonte des
contenus, notamment en hybridant des genres de programmes anciens pour en créer de

nouveaux.

11.1.2.1. L'évolution des techniques : la télévision cdblée et le magnétoscope

Apres s’étre installée pendant deux décennies, la télévision subit ses premicres
évolutions techniques dans les années 1970, avec I’apparition du magnétoscope et le
développement de la télévision cablée, un procédé existant mais jusqu’alors peu utilisé. Le
nombre de foyers américains ayant acces a la télévision par cable augmente de 15,3% en 1976
a 63,4% en 1994. 1l en va de méme pour I’équipement en magnétoscope, qui passe de 1,10%
des foyers en 1980 a 79% en 1994. Dans le méme temps, le pourcentage des foyers équipés en
télévision est quasi constant, passant de 96,4% en 1976 a 98,3% en 1994°%2, La vitesse de
I’équipement en magnétoscope et d’acces des foyers a la télévision cablée est encore plus
visible quand on s’intéresse a une période de temps plus réduite. Le nombre de foyers équipés
en magnétoscope passe alors de 4% en 1982 a 60% en 1988 et ceux qui recoivent la télévision

par céble sont 17,1% en 1978 contre 57,1% en 1989303,

La télévision cablée est avant tout un procédé technique qui permet aux foyers d’accéder
a des programmes non plus par le biais d’une antenne qui regoit une certaine fréquence d’ondes
— la télévision hertzienne — mais par un céble physique qui vient se connecter aux habitations
et qui transmet du contenu audiovisuel. Ce dispositif fut pensé a 1’origine pour des foyers qui

avaient une réception partielle ou nulle par le biais des ondes hertziennes***. Le premier test

301 Désignée ainsi a cause de son principe de diffusion historique. Elle est aujourd’hui appelée plus génériquement
« télévision payante ».

302 Ibid.

303 J. Fred MACDONALD, One Nation under Television: The Rise and Decline of Network TV, New York, Pantheon,
1990, p. 221.

304 CASTLEMAN, PODRAZIK, 2016, p. 295.
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public de télévision par cable eu lieu a New York dés 1950, soit quelques années apres les
débuts commerciaux de la télévision hertzienne’®. En plus de fournir une image de meilleure
qualité, la télévision cablée commence a trouver une utilit¢ pour un plus large public, en
fournissant davantage de programmes que ne peut techniquement le faire la diffusion
hertzienne. Cette possibilité est pour la premicre fois utilisée par le lancement de la chaine STV
(Subcription Television) en 1964, qui constitue la premiére expérience commerciale de
télévision payante. Réunissant 7000 abonnés dans la région de Los Angeles et 2000 dans celle
de San Francisco a I’été 1964, la chalne arréta d’émettre dés novembre 1964 suite a un
référendum d’Etat ou le « non » a la télévision payante gagna. « Imaginez ce qu’il vous en
cotterait si les chalnes gratuites faisaient payer pour leurs meilleurs programmes : Ed Sullivan,
Bonanza, les grands événements sportifs », pouvait-on lire sur un prospectus en faveur du
«non » au référendum’’®, La crainte des Californiens était de voir les programmes les plus
populaires devenir payants. Certains de ces militants affirmérent méme que « CBS, NBC et
ABC ont averti le Congreés a Washington qu’ils seraient obligés de devenir des télévisions
payantes également si la télévision payante réussissait sa percée’®’ ». Aprés cet échec en
Californie, c’est finalement sur la cote Est que la télévision cablée payante va connaitre sa

premicre expérience durable.

C’est en 1965 que I’homme d’affaires Charles Dolan entreprend le cablage de
Manbhattan et crée un fournisseur d’acces au cable : Sterling Manhattan. En 1971, Charles Dolan
doit se rendre a 1’évidence : Sterling Manhattan est lourdement déficitaire. Deux raisons sont a
I’origine de ce déficit : d’une part les frais d’infrastructures engagés et d’autre part le peu
d’abonnés — 400 foyers — pour rembourser ces frais. Charles Dolan va donc avoir I’idée de créer
une nouvelle chaine de télévision, distribuée par son fournisseur d’acceés au cable et dont la
programmation a elle seule justifierait I’abonnement a son service. Au départ nommeée The
Green Channel, la chaine HBO, pour Home Box Office, est lancée le 8 novembre 19723%, 11
s’agit de fournir aux téléspectateurs/trices un spectacle de qualité chez eux, digne des
champions du box-office. Ainsi, la programmation de la soirée inaugurale de HBO est

composée d’un film sorti un peu plus de dix mois auparavant, Sometimes a Great Notion (Le

305 Jacques W. OPPENHEIM, Code : télévision a la carte, Médiathéque Edilig, 1988, p. 29.
306 OPPENHEIM, 1988, p. 69.

307 Ibid.

308 EDGERTON, 2007, p. 300.
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Clan des irréductibles, 1970), suivi de la retransmission en direct d’une rencontre sportive de
hockey sur glace au Madison Square Garden a New York®?. Cette programmation est a I’image
de celle que va proposer la chaine pendant les vingt-cinq premicres années de son existence,
diffusant essentiellement du sport et du cinéma récent en premicre exclusivité, avant de
commencer a produire des fictions originales dans les années 1980. Si HBO va peu a peu tenter
de monter en gamme en se repositionnant sur un public restreint des couches socio-
professionnelles favorisées avec son offre de séries télévisées originales a la fin des années
1990, a ses débuts, la chaine se veut beaucoup plus ouverte en termes de public, si I’on s’en
tient a son argumentation publicitaire : « les abonnés de HBO auront Rocky II et vingt autres
blockbusters pour moins que ce que vous coutera le fait d’emmener une seule fois votre famille
au cinéma’'? ». Le 1" octobre 1975, a I’occasion du combat de boxe entre Mohamed Ali et Joe
Frazier, connu sous le nom de Thrilla in Manilla, la chaine est désormais potentiellement
accessible par tous les Etats-unien-e-s qui souhaitent s’y abonner. Par ailleurs, HBO utilise pour
la premicére fois, a ’occasion de ce match, le principe du pay-per-view, soit le paiement a la

séance d’un programme spécifique.

En 1976, deux nouvelles chaines céblée sont lancées : Showtime le 1° juillet’!! et
WTCG — qui est aujourd’hui connue sous le nom de TBS — le 17 décembre. Les deux chaines
ont des modéles économiques différents. Showtime, tout comme HBO ou STV avant elle, est
une chaine payante premium?®!? — premium cable channel en anglais — qui est uniquement
financée par les abonnements a son service spécifique. En 1979 voit le jour une troisiéme chaine
payante premium, The Movie Channel, qui sera concurrencée 1’année suivante par Cinemax,
lancée par HBO. WTCG est, au contraire de Showtime ou HBO, une chaine du cable basique
— basic cable channel en anglais — proposée sans frais supplémentaires aux
téléspectateurs/trices abonné-e's a des cablodistributeurs. Les sources de revenus des chaines
du cable basique proviennent a la fois de la publicité diffusée sur leurs antennes — a la maniére

des chaines gratuites — et en partie des frais d’acces au service, payés aux fournisseurs par leurs

309 EDGERTON, 2007, p. 301.

310 Ma traduction de : « HBO People are getting Rocky I and 20 other big hits for less than the cost of taking their
family to a single movie. ». Voir Annexes.

311 D’abord proposée & un nombre limité de clients, la chaine est disponible a I’échelle nationale depuis le 7 mars
1978.

312 Le terme, qui est un anglicisme reconnu dans le langage frangais courant, sera utilisé avec parcimonie. Il est
toutefois essentiel pour différencier les deux types de chaines payantes.
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client-e-s. La popularité du cable basique va permettre de voir émerger des propositions de
chaines de télévisions généralistes — USA Network en 1977 — et spécialisées — Nickelodeon,
une chaine de programmes pour la jeunesse, en 1979 ; ESPN, une chaine sportive, en 1979 ;
Bravo, une chaine dédiée aux arts, en 1980 ; MTV, une chaine musicale, en 1981 ; the Weather
Channel, une chaine spécialis¢ dans la diffusion de bulletins météorologiques, en 1982 ;
American Movie Classic, ou AMC, une chaine spécialisée dans la diffusion de films classiques
; Discovery Channel, une chaine spécialisée dans les documentaires de vulgarisation
scientifique, en 1985. Ce sont les chaines du cable basique qui constituent la grande majorité

de I’offre disponible sur les réseaux cablés.

Aprés une période d’expérimentation dans les années 1950 et 1960, puis une mise en
place commerciale dans la décennie 1970, c’est dans les années 1980 que le paysage
audiovisuel s’¢largit grace a la télévision payante. L’offre ne cesse d’augmenter et un nouvel
outil va alors permettre au public de controler la demande de programmes : le magnétoscope.
A cause de son implantation encore plus importante que la télévision cablée, il est I’outil qui va
transformer 1’accés au programmes audiovisuels pour les américain-e-s. Concurrencé un temps
par le LaserDisc dans les années 1980, supplanté par le DVD dés la fin des années 1990 et il va
décliner dans les années 2000 jusqu’a disparaitre en 2016 mais le magnétoscope reste dans
I’histoire le premier moyen technique qu’ont eu les téléspectateurs/trices pour visionner chez
eux des programmes audiovisuels en dehors du flux des chaines. Alors que le magnétoscope
¢tait d’abord un appareil encombrant, inventé dans les années 1950 et réservé aux
professionnels, 1’entreprise japonaise Sony démocratisa 1’accés a la vidéo en langant un
magnétoscope compact, ainsi qu’un format de cassettes vidéo appelées Betamax en 1975, a
destination des particuliers. Si I’appareil servait a lire des contenus sur une cassette vidéo, il
¢tait avant tout vendu pour sa fonction d’enregistrement sur ce méme support. Un.e
utilisateur/trice de magnétoscope pouvait enregistrer un programme diffusé en direct sur une
chaine de télévision, afin de le visionner ultérieurement. En 1976, aprés Sony, ¢’est une autre
entreprise japonaise, JVC, qui lance un format concurrent de la Betamax : la VHS. C’est ce
dernier qui va devenir le format dominant, de par sa capacité d’enregistrement plus importante
que la Betamax — bien qu’elle ait une qualité d’image légeérement inférieure — et son utilisation

préférentielle par certains secteurs, notamment dans 1’industrie pornographique.
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L’apparition du magnétoscope compact entraina le début de la délinéarisation®!® de la
consommation de programmes télévisuels. Les téléspectateurs/trices n’étaient alors plus
tenu-e's de respecter les horaires de programmation, ayant la possibilit¢ d’enregistrer le
programme et de le regarder en différé grace au magnétoscope. En 1988, les familles
américaines équipées d’un magnétoscope réalisaient en moyenne l’enregistrement de 14,1
programmes par mois et en visionnaient 16,9 sur la méme période*!'*. Les studios de cinéma et
de télévision ont trés vite cherché a utiliser le magnétoscope a des fins commerciales, en
proposant certains de leurs films sous la forme de VHS ou Betamax. Ces cassettes
préenregistrées avec un film étaient disponibles a la vente ou a la location. Le premier vidéo
club américain ouvre a Los Angeles a I’automne 1977, sous I’impulsion de ’homme d’affaires
George Atkinson®'>. Les producteurs/trices de contenus essayent alors de rendre illégal le
principe de la copie privée, pour deux raisons : le manque a gagner en droits d’auteurs
qu’entraine la copie de films et leur réutilisation, méme dans le cercle privé ; le fait que
I’enregistrement d’un programme regardé en différé permet de passer en accéléré la publicité
qui entrecoupe le programme. Or, ce sont les annonceurs publicitaires qui financent les
programmes diffusés sur les chaines gratuites. En ayant moins de garantie que le public visionne
leurs films publicitaires, les annonceurs pourraient alors diminuer les budgets alloués a la
promotion de leurs produits. Devant ces risques financiers, Universal poursuivit Sony, lors d’ un
procés connu sous le nom de « ’affaire Betamax » : Sony Corp. of America v. Universal City
Studios, Inc*'®. L’action ouverte en 1976 aboutit en 1984 devant la Cour supréme des FEtats-
Unis qui donna raison a Sony, légalisant de fait la copie privée dans le cercle familial. Tout au
long de la décennie 1980, la vente de magnétoscopes ne cesse d’augmenter, pour atteindre le
chiffre de plus de 13 millions d’appareils vendus sur I’année 1987, un chiffre qui baisse par la

317 Par ailleurs, la location s’industrialise,

suite, la plupart des foyers étant désor mais équipés
avec la création de franchises de vidéo club, parmi lesquels la plus connue est Blockbuster.
Cette chalne de magasins qui ouvre en 1987 se démarque de ses concurrents indépendants par

un large choix de vidéos, ainsi que par 1’architecture intérieure de ses magasins proche d’un

313 Voir conclusion.

314 Ibid.

315 Daniel HERBERT, Videoland: Movie Culture at the American Video Store, Berkeley, University of California
Press, 2014, p. 102.

316 HERBERT, 2014, p. 36.

317 Joshua M. GREENBERG, From Betamax to Blockbuster, Video Stores and the Invention of Movies on Video,
Cambridge, Londres, The MIT Press, coll. Inside Technology, 2010, p. 77.
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18 En a peine une décennie, la cassette vidéo est

supermarché alimentaire, éclairé a giorno
récupérée par les studios qui y voient un moyen de donner une seconde vie commerciale a leurs

productions.

La baisse de 1’audience globale des chaines gratuites tout au long des années 1980 peut
étre en partie imputable a ces nouveaux modes de consommation. Le public américain voit se
créer de nouvelles offres de contenus, avec la télévision payante mais aussi avec la possibilité
de regarder un programme spécifique sans contrainte d’horaire, grace aux vidéo clubs et aux
enregistrements réalisés sur magnétoscope. La consommation des programmes de télévision a
la demande, telle que nous la connaissons aujourd’hui, commence déja a se dessiner et la
position dominante des réseaux de télévision gratuite est remise en question. Pour autant, a
I’époque, ces derniers sont toujours les seuls a proposer du contenu fictionnel inédit. En effet,
les chaines de télévision cablée ou les vidéo clubs ne proposent, a de rares exceptions pres, que
des films déja sortis en salle ou des programmes télévisés déja diffusés. Pour garantir des
revenus suffisants, les chaines gratuites doivent alors repenser leurs programmes, afin de

continuer a attirer du public.

11.1.2.2. L'évolution des contenus : de la jiggle television a la quality television

Ce n’est pas parce que les gens qui achétent des réfrigérateurs ont entre 26 et

35 ans et vivent a Scarsdale que vous devez uniquement créer des programmes

pour eux®" .

3205, 1’un des cadres exécutifs de

Au début des années 1970, en pleine « purge rurale
CBS, Michael Dann, montrait son désaccord avec la nouvelle stratégie de la chaine, qui
privilégiait les foyers les plus consommateurs de biens et de services, aux dépens d’autres types
de population. Si Michael Dann prend I’exemple de la ville de Scarsdale dans I’Etat de New

York, c’est parce que cette petite ville — 19000 habitant-e-s — est composée majoritairement de

318 GREENBERG, 2010, p. 127-128.

319 Ma traduction de : « Just because the people who buy refrigerators are between 26 and 35 and live in Scarsdale,
you should not beam your programming only at them ». William GRIMES, « Michael Dann, TV Programmer, Dies
at 94; Scheduled Horowitz and Hillbillies », The New York Times, 31 mai 2016, p. A16.

320 Voir partie 1.1.2.3.
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Blanc-he-s a plus de 85% dont le revenu moyen par foyer est I’un des plus élevés du pays®?!.

Alors que leur position dominante dans le secteur télévisuel commence a étre questionnée, les
chaines gratuites comprennent qu’ils ne peuvent plus se contenter de créer des programmes
destinés au plus grand nombre mais doivent chercher a toucher des audiences plus restreintes
mais plus exigeantes, afin de garantir des sources de revenus aux annonceurs en montrant les
bons produits au bon public. L’enjeu de la mutation des réseaux de télévision gratuite pendant
les années 1980, afin de lutter contre la concurrence, c’est de garantir ce socle d’audience
qualitative afin de pouvoir continuer a exister. Dans ce but, on assiste a plusieurs mouvements

d’ampleur dans les types de programmation.

La « purge rurale » est I’un de ces premiers mouvements qu’entreprennent les chaines
gratuites, dont I’audience commence a baisser, en 1971. Entre 1975 et 1978, Fred Silverman,
alors président d’ABC, entreprend de mettre a I’antenne de nouveaux types de programme. Ce
mouvement sera par la suite désigné comme la jiggle television, nommé ainsi par le directeur
des programmes de NBC, Paul Klein*?2, Le terme anglais jiggle signifie, a propos d’une femme,
le fait de « bouger son corps de manicre sexuellement suggestive, particulierement en faisant
bouger les seins®?® ». 1l est ici employé pour désigner des séries ou I’on retrouve des
personnages féminins ayant ce type de comportement, telles Wonder Woman (ABC, 1976-1977
; CBS 1977-1979), Charlie’s Angel (Charlie et ses driles de dames, ABC, 1976-1981) ou
Three's Company (ABC, 1977-1984). Surfant sur la vague de pornographie en pleine expansion
a I’époque, notamment grace a la VHS, la chaine ABC cherche a recentrer son audience sur un
public plus jeune — plus & méme de consommer des biens et des services proposés par les
publicités — par la mise en scéne de ces représentations hyper sexualisées de personnages
féminins. Le pari est gagné car ABC regagne la premiére place des audiences dés 1’été 1976

grace a cette stratégie.

Un autre mouvement d’évolution des programmes, qui fut par la suite qualifié par le
chercheur Robert J. Thompson de Quality Television s’amorce au début des années 1980. 11 est

au départ initié par les réflexions de certains scénaristes, forts d’une expérience sur des séries

321 https:/factfinder.census.gov/bkmk/cf/1.0/en/place/Scarsdale ~ town, = Westchester ~ County, = New
York/POPULATION/DECENNIAL CNT, consulté le 9 novembre 2017.

322 EDGERTON, 2007, p. 294.

323 Ma traduction de : « to move in a sexually suggestive way, esp. to bounce the breasts ». John ALGEO, Fifty
Years Among the New Words: A Dictionary of Neologisms, 1941-1991, Cambridge University Press, 1993, p. 53.
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télévisées dans les années 1970, qui tentérent d’imposer leur vision d’une télévision de qualité,
en renversant le rapport de force entre scénaristes et producteurs/trices. Si pendant longtemps
ils/elles n’avaient été que des exécutant-e-s, ils/elles décidérent de devenir maitres de leurs
ceuvres. Tout en respectant le cahier des charges parfois trés précis des chaines gratuites — par
exemple, le format d’un épisode de série dramatique en 1981 est exactement de 48 minutes et

20 secondes??*

— et en travaillant sur une périodicité (hebdomadaire) et des genres (policier,
médical ou judiciaire) trés codifiés, ils/elles proposerent des séries avec des intrigues et des
personnages plus complexes. L’un de ces scénaristes, Steven Bochco, spécialisé dans les séries
policieres, travaillait sur Delvecchio (CBS, 1976-1977) quand il publia un manifeste interne a
I’industrie audiovisuelle contre 1’organisme de censure de la télévision américaine. Aprés de
longues négociations, il réussit a convaincre un dirigeant de lui donner sa chance. Apres avoir
été¢ a l’origine de la « purge rurale », en tant que vice-président de CBS, puis de la jiggle
television, en tant que président de ABC, c’est Fred Silverman qui est de nouveau a la
manceuvre d’une évolution des programmes sur un réseau de télévision gratuite. En tant que
président de NBC, poste qu’il occupera entre 1978 et 1981, c’est lui qui donne son accord a
325 .

Steven Bochco pour créer sa propre série policiére’= : ¢’est ainsi qu’est née Hill Street Blues

(Capitaine Furillo, NBC, 1981-1987).

Si la Quality Television trouve son origine dans la volonté des scénaristes, les séries qui
en relévent n’auraient jamais vu le jour sans 1’appui des diffuseurs, en 1’occurrence ici de Fred
Silverman qui décide d’attirer une audience sélective de personnes qui ne regardaient pas ou
peu la télévision auparavant, comme les milieux éduqués ou les catégories socio-
professionnelles supérieures, aussi appelés « yuppies », pour Young Urban Professional. La
chercheuse Jane Feuer désigne ces mémes séries télévisées par le terme de Yuppie Program.
Le terme « qualité » dans I’expression « Quality Television » est donc polysémique : ces séries
développent de nouvelles qualités narratives et esthétiques a destination d’un public spécifique,
plus qualitatif du point de vue des annonceurs. Ainsi, Hill Street Blues est le premier programme

télévisé a étre sponsoris¢ par Mercedes-Benz, une marque de voiture allemande haut de gamme,

324 R.J. THOMPSON, Television Second Golden Age, New York, Syracuse University Press, 1996, p. 31.
325 Pierre BEYLOT, Le récit audiovisuel, Paris, Armand Colin, 2005, p. 85.
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symbole de cette prise de conscience par certains annonceurs de la potentialité de ces nouvelles

séries pour vendre leurs produits®2°,

Jane Feuer et Robert J. Thompson s’accordent ainsi a désigner Hill Street Blues, St.
Elsewhere (Hopital St. Elsewhere, NBC, 1982-1988), Miami Vice (Deux flics a Miami, NBC,
1984-1989), Moonlighting (Clair de Lune, ABC, 1985-1989), L.A. Law (La loi de Los Angeles,
NBC, 1986-1994), thirtysomething (Génération Pub ou Nos meilleures années, ABC, 1987-
1991) ou China Beach (ABC, 1988-1991) comme des Yuppie Programs ou des séries de la
Quality Television. Le premier point commun entre ces productions aux genres trés différents,
c’est leur horaire de diffusion. Hormis Moonlighting, les six autres séries furent diffusées en
semaine a 22h, un horaire destiné a un public adulte, non familial. Sur ABC et NBC cette case
horaire devient donc au fur et a mesure des années 1980, réservée aux programmes dramatiques
de qualité. Hormis cet horaire, ces sept séries ont en commun de proposer un casting choral,
une multiplication des intrigues, de prendre en compte la mémoire du téléspectateur et sa
fidélité au programme (I’aspect feuilletonnant), de créer de nouveaux genres en hybridant
d’anciens formats mais aussi de provoquer parfois la controverse sur les sujets abordés et de
tendre a plus de vraisemblance dans la mise en scéne de leur sujet. Le lien entre la plupart de
ces séries réside aussi dans leur rapport avec une société¢ de production audiovisuelle, MTM
Enterprises. Les trois lettres qui composent le sigle de cette compagnie sont les initiales de
Mary Tyler Moore, une des femmes les plus influentes de 1’histoire de la télévision américaine,
au méme titre que Lucille Ball. Décédée en janvier 2017, elle fut I’héroine des sitcoms The Dick
Van Dyke Show (CBS, 1961-1966) et Mary Tyler Moore Show (CBS, 1970-1977). En 1969,
elle est I’épouse de Grant Tinker et ce dernier donne ainsi les initiales de sa femme a ’entreprise
dont il est le PDG: MTM est né. Parmi les sept séries citées précédemment, deux sont
directement produites par la MTM (Hill Street Blues et St. Elsewhere) et trois par d’anciens
employés de la MTM (Moonlighting, L.A. Law, thirtysomething®*). Les producteurs/trices de
ces séries doivent souvent se battre pour qu’elles existent & I’antenne, pour résister a
I’annulation du programme face a des audiences parfois faibles au départ mais ils/elles furent

souvent récompensé.e.s d’abord par un accueil favorable de la critique professionnelle et de la

326 Jane FEUER, Seeing through the Eighties: Television and Reaganism, Durham, Duke University Press, 1995, p.
56.
327 THOMPSON, 1996, p. 46.
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profession (lors de cérémonies de remises de prix), avant de recueillir les faveurs d’une partie
du public, celui-la méme visé par les diffuseurs. Si les Yuppie Programs ont marqué 1’histoire
de la télévision dans les années 1980 — et seront en parti a I’origine des séries dramatiques que
va proposer HBO a partir de 1997 —, ¢’est un tout autre type de programme qui s’est hissé en
téte des audiences a la méme période. Malgré 1’arrivée de nouveaux diffuseurs de contenus,
c’est sur les chaines gratuites que vont naitre les plus grands succes d’audience de la décennie :

les nighttime soaps.

11.1.2.3. L'évolution des genres : I'exemple du nighttime soap

Soap opera : Une série télévisée ou radiophonique, qui traite de situations
domestiques et qui est souvent caractérisé par le mélodrame et Ia

sentimentalité?®,

Dans la définition qu’en fait le Oxford English Dictionary, le genre du soap opera
semble indubitablement li¢ au mélodrame. En 1987, Mary Ellen Brown propose une définition
plus compléte du soap opera en huit points, dont les six premiers sont ici traduits par Virginie

Marcucci.

Le soap opera présente une forme sérielle qui résiste au phénomene de cloture
du récit ; il comporte plusieurs personnages et intrigues ; il utilise le temps de
sorte que le téléspectateur a I’'impression que l’action continue, que 1’on
regarde la série ou pas ; le passage d’une intrigue a une autre se fait de manicre
parfois abrupte ; I’accent est largement mis sur le dialogue, la résolution des
problémes et les conversations intimes ; enfin le domicile est le décor du
programme’®’.

A ces caractéristiques formelles et narratives s’ajoutent des précisions sur les

personnages.

328 Ma traduction de : « A radio or television serial dealing especially with domestic situations and frequently
characterized by melodrama and sentimentality ». The Oxford English Dictionary, Oxford, Clarendon Press, 1989
[1884-1928], Volume XV, p. 897.

329 Virginie MARCUCCI, Desperate Housewives, Un plaisir coupable ?, Paris, PUF, 2012, p. 46.
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La plupart des personnages masculins sont des « hommes sensibles » ; les
personnages féminins sont souvent professionnellement — ou dans d’autres
situations — puissants dans le monde extérieur & leur foyer**’.,

Le soap opera tire son nom de son histoire économique : les premicres fictions
radiophoniques et télévisuelles du genre furent souvent sponsorisées par des marques de savon

(« soap » en anglais) ou de lessive?3!

. Ces programmes, diffusés quotidiennement I’aprés-midi
aux Etats-Unis, étaient destinés en premier lieu aux femmes au foyer qui constituent le public
majoritaire a ce moment de la journée, quand par opposition, les programmes de fictions de la
soirée étaient plutdt destinés a un public masculin (comme les séries policieres ou les séries de
science-fiction). La durée d’un épisode de soap opera était a 1’origine de quinze minutes dans
les années 1950, puis trente minutes dans les années 1960, avant de passer parfois a soixante
minutes dans les années 1970 (temps de publicité inclus). C’est le succés du genre qui a permit
au format de I’épisode du soap opera de s’aggrandir, permettant aux annonceurs de doubler de
ce fait leur temps de publicité. La spécificité des soap operas réside alors a la fois dans leur
mode de production — des tournages rapides, des réalisations assez statiques, des décors

stéréotypés éclairés a giorno — et dans leur type d’intrigue — conflits amoureux et familiaux,

rapports de pouvoir, de sexe et d’argent.

On distingue deux types de soap opera®*

. Le premier, I’original, celui auquel renvoie
le terme générique, c’est le daytime soap. 1l est diffusé pendant la journée, quotidiennement et
souvent pendant de longues années. Lors des vingt premiéres années de production des daytime
soaps, le savonnier Procter & Gamble domine la production notamment grace a Guiding Light
(Haine et passion, CBS, depuis 1952) — le plus long daytime soap de I’histoire de la télévision
américaine avec ses 15 762 épisodes®®® — mais aussi As the World Turns (CBS, 1956-2010) et
The Edge of the Night (CBS, 1956-1975 ; ABC, 1975-1984) —, les deux premiers daytime soaps

a proposer des épisodes de trente minutes au lieu de quinze minutes auparavant. 4s the World

330 Ma traduction de : « many of the male characters portrayed as 'sensitive men' ; female characters often
professional or otherwise powerful in the world outside the home ». Mary Ellen BROWN, « The Politics of Soaps:
Pleasure and Feminine Empowerment », Australian Journal of Cultural Studies, 1987, Vol. 4, No. 2, p. 4.

31 Marjolaine BOUTET, « Soixante ans d’histoire des séries télévisées américaines », Revue de recherche en
civilisation Américaine, No. 2, 2010.

332 Une partie du travail de ce chapitre a fait ’objet de la publication d’un article : Camille DUPUY, « Les héroines
des nighttime soaps, figures du backlash des années 1980 », Genre en séries, No. 8, 2018.

333 La série fait systématiquement partie des trois daytime soaps recueillant le plus d’audience entre 1952 et 1968,
avec un record d’audience de 14,6 rating points lors de la saison 1954-1955. Gerard J. WAGGETT, The Soap Opera
Encyclopedia, New York, HarperPaperbacks, 1997, p. 625-642.
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Turns fut par ailleurs, entre 1958 et 1978, le daytime soap le plus regardé aux Etats-Unis33+.
C’est également une série produite par Procter & Gamble qui détient le record absolu
d’audience pour un daytime soap : Search for Tomorrow (CBS, 1951-1982 ; NBC, 1982-1986)
qui a réuni en moyenne 16,1% du public lors de la saison 1952-1953335, Alors que c’est CBS
qui s’¢était spécialisé dans la diffusion de daytime soaps depuis le début des années 1950, ce
sont ses deux concurrentes qui diffusent encore a ce jour les plus anciens daytime soaps encore
en production : Days of Our Lives (Des jours et des vies, NBC, depuis 1965) et General
Hospital (Hopital Central, ABC, depuis 1963).

Le deuxiéme type de soap opera, qui donna au genre une meilleure visibilité et une
forme de 1égitimité culturelle, se nomme le nighttime soap. 11 tient son nom de son créneau de
diffusion, en soirée, dans les cases horaires de prime time, ce qui a pour but d’¢largir son public
qui devient familial et non plus exclusivement féminin. Autre différence avec le daytime soap,
non induite par sa dénomination, le nighttime soap est diffusé¢ de mani¢re hebdomadaire et non
pas quotidienne. Si le premier soap opera télévisé, Faraway Hill (DuMont, 1946) — une série
non archivée car les techniques d’enregistrement n’existaient pas encore®*¢ — fut diffusé en
soirée, c¢’est Peyton Place (ABC, 1964-1969) qui constitua la premiére expérience durable d’un
soap opera diffusé en soirée. Cette série développait des themes plus osés que dans les daytime
soaps : « ony parle de sexualité (notamment féminine), d’adultére, de meurtre, de grossesse
adolescente, de mauvais sentiments divers (jalousie, mensonge, hypocrisie, inceste, etc*7) ».
C’est Peyton Place qui inventa la séquence récapitulative qui introduit un épisode inédit par la
phrase « Previously on » (« Précédemment dans ») devenue depuis un code narratif généralisé
dans les séries télévisées feuilletonnantes, afin de rappeler les événements précédents qui vont
entrer en résonance avec le nouvel épisode’*®. Diffusée deux a trois fois par semaine®*®, Peyton
Place est une série hybride qui n’en fait pas un véritable nightttime soap du fait de sa périodicité.
A la fin des années 1970, trois séries commencerent a esquisser les traits du genre : Beacon Hill

(CBS, 1975), Executive Suite (CBS, 1976-1977) et Big Hawaii (NBC, 1977), trois programmes

334 1pid.

335 Ibid.

336 BROOKS, MARSH, 2007, p. 459.

37 AHL, FAU, 2011, p. 692.

338 AHL, FAU, 2011, p. 693.

339 http://www.imdb.com/title/tt0057779/episodes, consulté le 20 octobre 2017.

147



dont I’action est basée sur la vie conflictuelle de riches familles. Il faudra attendre 1978 pour

que Dallas soit le premier nighttime soap commencer a s’inscrire dans la durée.
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II.2. Modéle dominant de family drama des années 1980 : les nighttime
soaps

PAMELA : Tes parents vont me mettre a la porte du ranch !

BOBBY : Détends-toi, chérie ! Tu es ma femme maintenant. Tu fais partie de

la famille. Tu es une Ewing®*’ .

C’est par cette phrase que s’ouvre la séquence d’ouverture de 1’épisode pilote de Dallas,
composée de plans de 1’épisode a venir en guise d’introduction. Ce dialogue entre Pamela et
son mari Bobby apparait quelques minutes plus tard dans la premiére scéne de 1’épisode. Il
illustre le changement de paradigme que va provoquer Dallas et les nighttime soaps dans le
genre naissant du family drama. Ce qui faisait jusqu’a présent le lien entre The Waltons, Little
House on the Prairie, Family et Eight is Enough, c’était la mise en scéne de familles
bienveillantes, qui tentaient toujours de rester unies malgré les événements extérieurs. Ici, au
contraire, la famille est présentée comme un environnement anxiogene. Si I’on peut supposer
que I’appréhension de Pamela Ewing n’est dii qu’au fait de la premicre rencontre qu’elle
s’appréte a faire de ses nouveaux beaux-parents et que par conséquent sa peur d’étre renvoyée
du domaine familial est exagérée, il n’en est rien. En effet, le pere de Pamela et celui de Bobby
se connaissent bien. Jock Ewing et Cliff Barnes furent associés en affaires, avant de se brouiller,
le mariage de leurs enfants respectifs ravivent ainsi 1’animosité entre leurs deux familles.
L’arrivée de Pamela au Southfork Ranch ranime également un autre motif de conflit, du fait de
la liaison qu’ont entretenu par le passé Pamela et Ray Krebbs, contremaitre employé au ranch
de la famille Ewing. Mais les conflits sont aussi parfois internes a la famille Ewing. Gary, le
fils cadet de Jock et Ellie — un personnage qui est évoqué mais qui n’apparait pas a 1’écran et
qui sera I’un des personnages principaux de Knots Landing — est en conflit avec son pére et son
frére ainé, J.R. Par ailleurs, ce dernier ne cache pas son animosité pour son plus jeune frére,
Bobby. Ces exemples de discorde mis en scéne dans I’épisode pilote de Dallas ne sont que les
premiers d’une longue liste qui vont étre 1’essence de la narration des nighttime soaps. La mise
en scene de ces conflits permanents va ainsi participer a la déconstruction de 1’imaginaire

familial mis en place par les family dramas des années 1970.

340 Ma traduction de : « PAMELA Your folks are gonna throw me right off that ranch! BOBBY Relax, honey! You're
my wife now. You're family. You are a Ewing. ». Dallas (SO1EO1).
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[1.2.1. Histoire de la production et de la diffusion de Dallas, Knots Landing, Dynasty

et Falcon Crest

En 1977, le scénariste David Jacobs — qui avait écrit sept épisodes de Family — propose
avec le producteur Michael Filerman de la Lorimar, de créer un family drama pour CBS. Leur
référence, ¢’est Scener ur ett dktenskap (Scénes de la vie conjugale, SVT2, 1973,3!), une mini-
série télévisée suédoise écrite et réalisée par Ingmar Bergman, qui bénéficia également d’une
sortie au cinéma dans une version condensée. La version cinématographique de Scener ur ett
dktenskap sort aux Etats-Unis le 21 septembre 1974, quand la version télévisée est présentée
sur la chaine publique américaine PBS3#? en mars et avril 197734, David Jacobs et Michael
Filerman imaginent alors, sur le modele de la série suédoise, de mettre en scéne un ensemble
de personnages vivant dans une banlieue résidentielle américaine et de dépeindre ainsi le
quotidien de ces familles contemporaines. Les dirigeants de CBS sont intrigués par ce projet,
qui deviendra Knots Landing mais ils demandent a David Jacobs de le modifier en profondeur.
En perte de vitesse face a ses deux concurrents directs — ABC et NBC —, CBS cherche a diffuser
une série capable de fédérer un large public, afin de lui faire regagner la place de premier réseau
de télévision gratuite, qu’elle a perdu depuis le début de la décennie 1970. La chaine accepte
donc de produire un family drama, a condition de développer une série dont la dramaturgie
serait plus dans 1’esprit des soap operas®***. Ce n’est donc pas Knots Landing mais Dallas, une

série plus a méme de rassembler un large public selon CBS, qui est mis en production.

Dallas raconte les aventures de la famille Ewing, nouveaux riches américain-ne-s. Leur
propriété, le Southfork Ranch, se situe dans les environs de Dallas, la troisiéme ville du Texas,
le plus grand Etat producteur de pétrole des Etats-Unis. Bien que vivant dans un ranch, les
Ewing ne sont en effet pas de simples fermiers mais les dirigeants d’une entreprise pétrolicre.
Si par la typologie de personnages qu’elle met en scéne, Dallas se place en rupture avec les
family dramas des années 1970, elle recycle pourtant un certain nombre d’éléments narratifs
qui ont déja nourri les sagas familiales cinématographiques ou télévisuelles. L.’exemple le plus

probant est un genre cinématographique spécifique aux années 1950 qui peut étre alors

341 Chaine de télévision publique suédoise.

342 PBS est le seul réseau de télévision a but non lucratif des Etats-Unis. Il n’a pas d’impératif commercial 1ié aux
audiences de ses stations partenaires, son budget étant financé par le gouvernement fédéral américain.

343 Birgitta STEENE, Ingmar Bergman: A Reference Guide, Amsterdam, Amsterdam University Press, 2005, p. 425.
344 Nick SALVATO, Knots Landing, Detroit, TV Milestones Series, 2015, p. 21.
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considéré comme I’ancétre de Dallas : la « saga familiale du pétrole’* ». Deux films, sortis a
quelques mois d’intervalle, relévent de ce genre : Giant (Géant, 1956) de George Stevens et
Written on the Wind (Ecrit sur du vent, 1956) de Douglas Sirk. Ces deux mélodrames situent
leur action a deux époques différentes : celle de Giant se déroule sur une période de pres de
trente ans, comprise entre les années 1920 et 1940, quand celle de Written on the Wind est
contemporaine de son époque de production. Le point commun des deux films, c’est le point
de départ de leur action : le mariage d’un homme, héritier d’un empire du pétrole au Texas et
les relations familiales conflictuelles qui vont s’amplifier suite a ce mariage. Ce postulat narratif
est exactement le méme que celui de Dallas et s’enracine dans ’histoire de I’Etat du Texas, qui
connut dans la premiére moitié du XX° siécle une mutation de son économie entre I’activité
d’¢élevage extensif du bétail, désignée par le terme anglo-saxon ranching et celle de
I’exploitation des puits de pétrole. Par ailleurs, la série place son décor autant en milieu rural —
pour la vie familiale des Ewing, symbole de tradition — qu’en milieu urbain — pour la vie
professionnelle de I’entreprise des Pétroles Ewing. Ainsi, Dallas semble abolir la différence
géographique qui opposait les séries rurales — Little House on the Prairie et The Waltons — d’un
coté et les séries périurbaines — Family et Eight is Enough — de I’autre dans les années 1970.
L’innovation de Dallas consiste a emprunter différents éléments narratifs a des genres existants

pour créer un nouveau genre télévisuel : le nighttime soap.

Dallas est construite selon un modele narratif hybride, combinant 1’aspect feuilletonnant
des daytime soaps, tout en étant diffusée a un rythme hebdomadaire et en soirée comme les
séries dramatiques : c’est la naissance du nighttime soap. A 1’époque, les séries dramatiques
¢taient généralement construites sur un modele d’épisodes a intrigue bouclée. Peu a peu, dans
les family dramas des années 1970 — sans parler proprement d’aspect feuilletonnant — s’est
installée une cohérence globale de 1’action, nécessaire a la mise en scéne de personnages
d’enfant ou d’adolescent, qui grandissent et deviennent peu a peu de jeunes adultes. Pourtant,
I’arc narratif principal de ces séries était souvent construit a I’échelle d’un épisode, chacun étant
congu comme indépendant des autres. A une époque ou une partie du public commengait a se
désintéresser des programmes des chaines gratuites, les scénaristes étaient chargé-e-s de créer

des épisodes indépendants les uns des autres, en focalisant le récit de chacun sur une intrigue

345 Ma traduction de : « oil-dynasty sagas ». FEUER, 1995, p. 115.
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bouclée. Ce procédé permettait de garder les téléspectateurs/trices méme s’ils avaient raté un
épisode, sans contrarier leur compréhension globale de I’histoire. Par exemple dans Little
House in the Prairie, bien que les épisodes The Lord Is My Shepherd (S01E13-14) et Christmas
at Plum Creek (SO1E15) se suivent et furent diffusés a une semaine d’intervalle, il n’est
nullement fait référence dans le second aux événements qui se sont déroulés dans le premier.
The Lord Is My Shepherd évoque la naissance et la mort prématuré de Charles Jr., le petit frére
de Laura et Caroline Ingalls, un événement pour le moins tragique et marquant. Pourtant, un.e
téléspectateur/trice qui n’aurait pas regardé cet épisode, peut regarder 1’épisode suivant,
Christmas at Plum Creek le 25 décembre 1974, sans avoir connaissance de 1’existence de
Charles Ingalls Jr., puisqu’il n’en est pas fait mention. Cette pratique de non continuité narrative
d’un épisode a ’autre entraina d’ailleurs une erreur de la part de NBC concernant la diffusion
des épisodes Bunny (SO03E02) et The Race (SO3E03), alors que I’action du premier est pourtant

la résultante de celle du second et aurait di par conséquent étre diffusé dans I’ordre inverse®*°.

A contre-courant du modé¢le narratif en vigueur a 1’époque, dés sa deuxiéme saison,
Dallas procede alors a un récit ininterrompu, construit autour d’un arc narratif principal qui se
situe a 1’échelle de la série, les arcs narratifs a 1’échelle de 1’épisode ou de la saison continuant
d’exister mais relégués au second plan. Si les intrigues deviennent feuilletonnantes, se
multiplient et se complexifient, ¢’est grace notamment a la mise en scéne d’un casting choral.
Le casting principal de Dallas ne comporte pas moins de vingt personnages principaux, sans
compter une centaine de personnages secondaires, le nombre total d’acteurs différents crédités
dans la série dépassant 170037, 1l est trés probable, alors qu’a I’époque les ventes de
magnétoscopes commencaient a décoller, que le pari a long terme des scénaristes de Dallas fut
que grace a cet outil, une grande partie du public n’aurait bientot plus besoin de suivre la série
en direct, lors de sa diffusion sur CBS, en ayant la possibilité de la regarder en différé. Pourtant,

la série n’eut pas besoin du magnétoscope pour atteindre des succes d’audience.

Apres des débuts timides en termes d’audience, la série commence a prendre un nouveau
tournant au milieu de la diffusion de sa troisiéme saison. A partir de janvier 1979 et jusqu’en

mai 1991, la série fut diffusée uniquement le vendredi soir. C’est grace a ce créneau fixe que la

346 LOUBATIERE, 1998, p. 77.
347 http://www.imdb.com/title/tt0077000/fullcredits?ref =tt gl 1, consulté le 21 octobre 2017.
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série fut de plus en plus suivie, jusqu’a se classer dans les meilleures audiences annuelles dans
la premiére moitié de la décennie 1980. Dans le méme temps, un phénoméne connu sous le
terme de friday night death slor**® — qui pourrait se traduire par « le créneau mortel du vendredi
soir » — commence a faire son apparition au milieu des années 1980, désignant alors des séries
programmées le vendredi soir ou déplacées sur ce créneau, dans le but pour les chaines de
justifier leur annulation par de mauvaises audiences. Le vendredi soir est traditionnellement
aux Etats-Unis, comme le samedi soir, un jour dédié¢ aux sorties, notamment chez les jeunes
adultes sans enfant (18-34 ans). Si Dallas n’est pas une victime du friday night death slot dans
les années 1980 et bénéficie au contraire d’un large succes sur ce créneau, c’est justement que
son public est familial et se situe avant et apres cette tranche d’age, a I’image du personnage de
Bill Haverchuck dans Freaks and Geeks (NBC, 1999-2000), un adolescent qui ne rate pas un
seul épisode de Dallas, sa série favorite, qu’il regarde avec sa mere lors de la saison 1980-1981.
C’est parce qu’elle bénéficie d’un large succes le vendredi soir tout au long des années 1980
que les séries concurrentes de Dallas sur le méme créneau sont malmenées en termes

d’audience.

Apres avoir considérablement grimpé dans le classement lors de sa troisiéme saison
(sixieme place en 1979/1980), la série occupe systématiquement entre 1980 et 1985 la premiére
(1980/1981, 1981/1982, 1983/1984) ou la seconde place (1982/1983, 1984/1985). 11 y a peu
d’exemples de succes d’audience consécutifs comparables. Avant Dallas, seules les sitcoms 1
Love Lucy, (CBS, 1951-1957) — entre 1952 et 1957 — et All in the Family (CBS, 1971-1979) —
entre 1971 et 1976, avaient occupé régulierement la premicére ou la seconde place du
classement, tout comme le western Gunsmoke (CBS, 1955-1975) —entre 1957 et 1962. Depuis,
deux autres sitcoms, The Cosby Show (Cosby Show, NBC, 1984-1992) — entre 1985 et 1990 —
et Seinfeld (NBC, 1989-1998) — entre 1993 et 1998 —, ainsi que deux séries dramatiques, ER
(Urgences, NBC, 1994-2009) — entre 1994 et 1999 — et plus récemment NCIS (NCIS : Enquétes
spéciales, CBS, depuis 2003) — entre 2011 et 2016 — ont réitéré la performance. Au-dela de son
classement, Dallas réussit a recueillir des chiffres d’audience remarquables, comme lors de la
saison 1980/1981 (34,5 rating points), un taux qui n’avait plus été atteint depuis plus de 15 ans
— avec Bonanza (NBC, 1959-1973) lors de la saison 1964/1965 (36,3 rating points) — et quin’a

348 Un terme qui apparait dans plusieurs articles de presse de ’époque, comme par exemple : Gary DEEB,
« ‘Spenser’ struggles Friday night death-slot », News Press, Fort-Meyers, 20-26 octobre 1985, p. 29.
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été battu depuis que par The Cosby Show lors de la saison 1986/1987 (34,9 rating points). Le
point culminant de ce succeés d’audience arrive au début de la saison 1980/1981, lors de la
révélation dans Who Done It (SO4E04) de I’identité de la personne qui tira sur J.R. lors du
cliffhanger de la fin de saison précédente®*. Cet épisode fut le plus vu de tous les temps aux
Etats-Unis (53,3 rating points, 76 share points), seulement dépassé depuis par 1’épisode final
de M*A*S*H (60,2 rating points, 77 share points), diffusé le 28 février 1983. Ces scores ne
devraient plus jamais étre atteints, en raison des changements de modes de consommation
causant la dispersion de I’audience. L’épisode final de Dallas (S14E22-23), reste a ce jour le
troisiéme épisode final de série dramatique le plus vu de tous les temps (22 rating points),
derriere The Fugitive (Le Fugitif, ABC, 1963-1967 ; 45 rating points) et Magnum, P.I.
(Magnum, CBS, 1980-1988 ; 32 rating points).

En 1979, alors que Dallas commence peu a peu a trouver son public (40°™¢/18,4 rating
points), CBS finit par commander des épisodes de Knots Landing a la Lorimar. Pour justifier
sa mise en production, David Jacobs intégre des personnages secondaires de Dallas pour en
faire une série dérivée. Knots Landing suit donc le parcours de Gary Ewing, le cadet de la
famille, frére de Bobby et J.R. Alcoolique, présenté comme le mouton noir, il est rejeté par sa
famille et part donc s’installer loin du Texas, a Knots Landing, dans la banlieue de Los Angeles
en Californie. Le pilote est diffusé le 27 décembre 1979 sur CBS mais comme la plupart des
séries dérivées, elle est présentée au public la semaine précédente, le 21 décembre 1979, dans
un épisode de sa série mére (Dallas SO03E14). David Jacobs finit d’ailleurs par délaisser
complétement la production de Dallas a la fin de la troisiéme saison — avant donc la résolution

de « Who shot J.R. ? » — pour se consacrer a Knots Landing.

Ce qui différencie Knots Landing des autres nighttime soaps, c’est sa capacité a

350y, Contrairement

« montrer les ambitions, les vies et les préoccupations de la classe moyenne
a Family — dont la narration n’est pas basée sur des rebondissements comme dans le soap opera
— ou Eight is Enough — qui est construite presque comme une sitcom —, Knots Landing dessine

une nouvelle image de la classe moyenne, avec un mécanisme narratif différent des deux séries

3% Terme qui signifie littéralement « suspendu 4 la falaise », procédé narratif qui permet de tenir le public en
haleine en terminant un épisode/une saison sur une intrigue en suspens. Dans le cadre de Dallas, ce cliffhanger se
résume par la question « qui a tué J.R. ? » (« Who shot J.R.? »), que pose la derniere scéne du dernier épisode de
la troisiéme saison (SO3E25).

350 SALVATO, 2015, p. 41.
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qui ’ont précédée. Quand Dynasty ou Dallas mettent en avant la réussite entrepreneuriale,
Knots Landing focalise sa narration sur la famille, le couple et la notion de mariage d’amour,
trés présente dans la culture de la classe moyenne®>!. Si Dallas et Knots Landing ont un modéle
narratif commun, on peut observer deux grandes différences entre elles. Les conflits dans
Dallas, s’ils se répercutent sur la famille, sont le plus souvent d’ordre professionnel, a I’image
des tensions entre les fréres ennemis J.R. et Bobby, alors que dans Knots Landing, ils sont
d’ordre domestique. D’autre part, quand Dallas se concentre sur I’histoire de deux familles,
principalement les Ewing et leurs rivaux les Barnes, Knots Landing propose de suivre un
ensemble de familles, ce qui permet aux téléspectateurs/trices d’avoir acceés a un imaginaire
familial plus large, comme dans aucun autre family drama auparavant. Ainsi, dans la premiére
saison de Knots Landing, en plus des Ewing, qui sont marié¢s et ont une fille de 16 ans, le
quartier de Seaview Circle est aussi habité par la famille Ward, un jeune couple sans enfant ; la
famille Fairgate, composé d’un couple — Sid et Karen — et de leurs trois jeunes adolescents, Sid
ayant une fille — Annie — née d’un premier mariage ; et la famille Avery, un couple avec un

jeune enfant.

Les audiences de Knots Landing furent plus modestes que celles de Dallas mais restent
huit saisons dans le top 30 (de 1979 a 1981, de 1982 a 1987 et la saison 1988/1989) et ne
descendent jamais en dessous de la 47°™ place (1991/1992). Sa meilleure performance est une
neuvieme place lors de la saison 1984/1985, qu’elle obtient avec le méme chiffre d’audience
que sa premiére saison (20 rating points), ou elle avait terminé 29°™ du classement. Cette
donnée nous renseigne sur la dispersion de I’audience, déja mesurable entre 1979 et 1985. A
partir de 1985, les audiences de Dallas ne cessent de chuter, perdant en moyenne 10 places par
an jusqu’a sa derniére saison, en 1990/1991 (61°™¢/10,6 rating points). Knots Landing connait
elle aussi une baisse d'audience mais reste relativement stable par rapport a Dallas. Pendant la
diffusion des trois derniéres saisons de Dallas — entre 1988 et 1991 — Knots Landing recueille
une meilleure audience qu’elle : 28°m¢, 34°me et 35¢me places pour Knots Landing, 30°™¢, 43¢me

et 61°™ place pour Dallas.

Dallas s’arréte en 1991 et Knots Landing en 1993, soit au bout de leur quatorzieéme

saison respective. Les deux séries font encore a ce jour partie des dix séries dramatiques les

351 FEUER, 1995, p. 115-123.
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plus longues de I’histoire de la télévision américaine, en termes de nombre de saisons et

352 Au tournant des années

d’épisodes, en étant classées respectivement neuviéme et dixiéme
2000, les deux séries reviennent a 1’antenne dans des téléfilms — Dallas: J.R. Returns (Dallas:
Le retour de J.R., CBS, 15 novembre 1996), Dallas: War of the Ewings (CBS, 24 avril 1998°33),
Knots Landing: Back to the Cul-de-Sac (Retour sur la Céte Ouest, CBS, 7 et 9 mai 1997°4),
Dallas Reunion: The Return to Southfork (CBS, 7 novembre 2004) et Knots Landing Reunion:
Together Again (CBS, 2 décembre 2005) — et en 2012, Dallas revient sur les écrans pour trois
saisons supplémentaires sur TNT, une chaine du cable basique, accueillant des personnages de
Knots Landing dans la deuxiéme saison. Combinée a des scores d’audience trés élevés et a une
longévité record, Dallas a incontestablement marqué ’histoire de la télévision. Dés les débuts

du succes de la série, en 1980, des sociétés de production et des chaines de télévision ont ainsi

¢été encouragées a créer d’autres nighttime soaps.

En 1981, alors que les audiences de Dallas commencent a progresser de maniére
fulgurante, deux autres nighttime soaps font leur apparition. Le premier, Dynasty, se présente
comme un concurrent de Dallas. Diffusée sur une chaine concurrente, ABC et produite par
Aaron Spelling, un producteur reconnu, la série met en scéne une histoire relativement similaire
a Dallas : une famille gére une entreprise dans 1’industrie du pétrole et doit faire face a des
tensions familiales et professionnelles engendrées par cette activité. La seconde, Falcon Crest
(Sous le signe du faucon CBS, 1981-1990), est diffusée sur la méme chaine que Dallas, CBS
et produite par la méme compagnie, Lorimar. Elle n’est pas une concurrente de Dallas, plutot
une variation. Créée par Earl Hamner Jr., qui avait congu The Waltons, la série raconte I’histoire
de la lutte de pouvoir entre Angela Channing et son neveu, Chase Gioberti, pour le contrdle des
vignobles Falcon Crest dans la Napa Valley, une région viticole de Californie, au nord de San

Francisco.

Dynasty fut créée sous I'impulsion d’un couple de producteurs, Esther et Richard

Shapiro. A I’époque ou 98% des postes a responsabilité dans I’industrie de la télévision

352 Les deux séries sont dépassés par NCIS (NCIS : Enquétes spéciales, CBS, depuis 2003) en 2017 et Grey’s
Anatomy (ABC, depuis 2005) en 2018.

353 BROOKS, MARSH, 2007, p. 1704.

354 BROOKS, MARSH, 2007, p. 1705.
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américaine sont monopolisés par des hommes, Esther Shapiro fait alors figure d’exception*.
Elle rencontre son mari, Richard, au début des années 1960, alors qu’ils assistent tous deux a
un cours d’écriture de scénario & UCLA. Ils collaboreront par la suite a I’écriture d’épisodes de
plusieurs séries télévisées, dont un épisode de Bonanza (NBC, 1959-1973) en 1964 (S06EQ7),
ainsi qu’a des épisodes de daytime soap®’®. Dans les années 1970, Esther et Richard Shapiro
collaborent a I’écriture de téléfilms unitaires qui traitent principalement de problématiques
sociétales : Sarah T. - Portrait of a Teenage Alcoholic (NBC, 11 février 1975) traitant de
I’alcoolisme d’une adolescente ; Intimate Strangers (ABC, 11 novembre 1977), traitant de la
violence conjugale ; et The Cracker Factory (ABC, 16 mars 1979), sur I’alcoolisme d’une
femme au foyer et de son traitement en hopital psychiatrique aprés une dépression nerveuse.
Le point commun de ces téléfilms, c’est la mise en scene de personnages principaux féminins,
ce qui correspond a I’intérét d’Esther Shapiro pour les mouvements féministes des années
1960%7. En 1978, c’est seule qu’Esther Shapiro est nommée vice-présidente d’ABC, en charge
des mini-séries. Pendant ses trois ans de mandat, elle développa notamment Roots : The Next
Generation (Racines 2 : Les Nouvelles Générations, ABC, 1979), la suite de la mini-série a

succes Roots.

Quand Esther Shapiro décide de quitter son poste, ABC lui demande d’écrire le scénario
d’un pilote de série. Grace a leur expérience, Esther et Richard Shapiro bénéficient d’une grande
liberté pour créer ce qui deviendra Dynasty, avec pour seule consigne de faire correspondre la
série au genre du nighttime soap afin de concurrencer Dallas. Si Knots Landing avait été
inspirée par une mini-série suédoise, c’est une autre production européenne qui donne I’idée a
Esther et Richard Shapiro de créer Dynasty. I Claudius (Moi Claude empereur, BBC2, 1976)
est une série britannique basée sur le roman éponyme, publié¢ par Robert Graves en 1934, qui
prend la forme d’une autobiographie de I’empereur romain Claudius. Ce qui intéresse Esther
Shapiro dans I Claudius, ce n’est pas I’époque mais la mise en scéne des « machinations

familiales®® ». Esther Shapiro, méme si elle ne nie pas la filiation de Dynasty avec Dallas,

355 Muriel CANTOR, Prime Time Television, Content and Control, Beverly Hills, Londres, Sage Publications, p.
73.

356 Jostein GRIPSRUD, The Dynasty Years, Hollywood Television and Critical Media Studies, Londres et New York,
Routledge, 1995, p. 31.

337 Ibid.

358 Ma traduction de : « machinations of those families ». Esther Shapiro sur NRK-TV le 25 Janvier 1984,
GRIPSRUD, 1995, p. 34.
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explique les spécificités de sa nouvelle série : « Ils n’ont pas 1’air riches dans Dallas. Je veux
dire, vous ne voyez pas de domestiques ni de grosses voitures**® ». Esther Shapiro veut proposer
une représentation des « super riches ». Si Dallas sert de modele, la représentation de
personnages encore plus riches est inspirée aux scénaristes par 1’élection de Ronald Reagan et
par « le climat politique et culturel général’®® » de I’année 1981. N’ayant pas de société de
production, Esther et Richard Shapiro se tournent vers Aaron Spelling, le producteur de Family

afin de produire Dynasty.

La série a vite connu le succés. Lors de ses deux premiéres saisons — 1980/1981 et
1981/1982 —, elle se trouve a des places honorables, dans les trente meilleures audiences de
I’année (28°™¢/19 rating points ; 19°¢/20,2 rating points) puis Dynasty se rapproche peu a peu
de la téte du classement (5°™¢/22,4 rating points en 1982/1983 ; 3°™¢/24,1 rating points en
1983/1984) avant de ravir, d’une courte téte, la premiére place a Dallas, avec un écart de 0.3%
lors de la saison 1984/1985 (1°/25 rating points). Aprés avoir connu une ascension linéaire, sa
chute de popularité le sera tout autant, a la maniére de Dallas entre 1985 et 1989 (7°™/21,8
rating points ; 25°™¢/17,2 rating points ; 41°¢/14,3 rating points ; 69°¢/10,5 rating points). La
série est annulée, deux ans avant Dallas, a cause de cette chute. Par ailleurs, Dynasty a eu,
comme Dallas, une série dérivée : The Colbys (Dynastie I : Les Colby, ABC, 1985-1987). Pour
autant, c¢’est une série tres différente de Knots Landing a plusieurs égards. Si The Colbys raconte
¢galement un exil en Californie de personnages secondaires de la série mére, ce n’est pas pour
mener une vie plus simple, moins fastueuse que Jeff et Fallon Colby déménagent mais au
contraire pour continuer a profiter d’une vie confortable et aisée. Autre différence de taille avec
Knots Landing, The Colbys ne resta a I’antenne que deux saisons, a cause d’audiences trop
faibles para rapports aux séries du genre (35°™¢/16 rating points ; 64°™/11,9 rating points).
Deux ans apres la fin de la diffusion réguliere de la série, Dynasty revient a I’automne 1991
pour un téléfilm en deux parties : Dynasty: The Reunion (Dynastie: La Réunion, ABC, 20 et 22

octobre 1991) avant de connaitre comme les autres nighttime soaps, un téléfilm au début des

359 Ma traduction de : « They don’t seem rich on Dallas. I mean, you don’t see servant, you didn’t see big cars. ».
Ibib.
360 Ma traduction de : « political and cultural ‘climate’ in general ». GRIPSRUD, 1995, p. 35.
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années 2000 — Dynasty: The Making of a Guilty Pleasure (ABC, 2 janvier 2005) —, puis une
série reboor*®! depuis 2017 — Dynasty (The CW, depuis 2017).

A la maniere de la création de Dallas, entamée par celle du projet de Knots Landing,
Falcon Crest est une série dont le projet a été remanié en profondeur. Alors que The Waltons,
sa premicre série, est sur le point de se terminer, en 1981, Earl Hamner Jr. propose le pilote
d’une série a CBS, intitulé The Vintage Years. Ce projet qui était déja centré sur une famille
travaillant dans I’industrie viticole, comme le sera Falcon Crest, lui a été inspiré par la lecture

362 La romanciére

d’un article du Time sur cette activité et par une visite dans la Napa Valley
Anita Clay Kornfeld attaque CBS, la Lorimar et Earl Hamner Jr. en justice, affirmant que la
série serait inspirée de son roman Vintage, qui se déroule également dans la Napa Valley mais
elle est déboutée’®®. Au départ, la série n’est pas congue comme un nighttime soap mais aprés
visionnage du pilote, CBS demande des modifications substantielles a Earl Hamner Jr. et son
équipe, afin de faire correspondre la série au modéele des nighttime soaps et de capitaliser sur le
succes de Dallas. On peut ainsi faire I’hypothése que pour les dirigeants de CBS a I’époque, ce
n’est pas Dallas qui est populaire mais le genre du nighttime soap, a I’image du western et des
sitcoms dans les années 1950 et 1960. Michael Filerman, le producteur de la Lorimar déja a
I’origine de Dallas et Knots Landing, engage Robert McCullough, un jeune scénariste de 35
ans, pour réécrire 1'épisode pilote de Falcon Crest qui plait a la société de production et a la
chaine et la série rentre alors en production. Mais Earl Hamner Jr. ne se reconnait plus dans
Falcon Crest et quittera la production apres la cinquiéme saison. Falcon Crest eut un succes un
peu plus modeste que Dallas et Dynasty mais parvint a bénéficier d’audiences honorables, grace
a son créneau horaire : la série est en effet diffusée sur la méme chaine que Dallas, CBS, a la
suite de cette derniére, a 22h. Ainsi, elle est trois fois dans les dix meilleures audiences de la
saison (13°M¢/21,4 rating points en 1981/1982; 24°™/18,1 rating points en 1985/1986 ;
23°m¢/17,3 rating points en 1986/1987), trois fois dans les trente meilleures audiences de la

saison (8°M¢/20,7 rating points en 1982/1983; 7°™/22 rating points en 1983/1984; 10°™¢/19,9

36! Terme anglais qui désigne la reprise d’une ceuvre préexistante tout en réinitialisant sa narration. Le reboot,
souvent créé par 1’équipe de 1’ceuvre d’origine, se différencie du remake, qui désigne la création d’une nouvelle
version d’une ceuvre par une équipe créative différente.

362 Interview de Earl Hamner Jr. par Jennifer Howard, 18 septembre 2003, Television Academy Foundation,
https://interviews.televisionacademy.com/interviews/earl-hamner-jr, consultée le 15 avril 2019.

363 Thomas J. PUCHER, Sascha KURZ, « ‘‘I’d Love to Bring It back, But I Can’t...”” Earl Hamner, The Man Who
Created Falcon Cresty», TIP Publications, 1999, p. 3. http://www.falconcrest.org/english/show/interviews/crew/
hamner-1999.pdf, consulté le 27 juillet 2017.
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rating points en 1984/1985), avant de subir une érosion lors de ses trois derniéres saisons entre

1987 et 1990 (42°™¢/14,2 rating points ; 55°™/12,5 rating points ; 63°™¢/10,2 rating points).

Le genre du nighttime soap qui se développe dans les années 1980 est le plus populaire
de la décennie, devant les séries d’action et d’aventure. Ainsi, entre 1982 et 1987, les quatre
nighttime soaps principaux — Dallas, Knots Landing, Dynasty et Falcon Crest — sont présents
systématiquement dans le classement des trente séries les plus regardées aux Etats-Unis. En
1983/1984, ces séries sont dans les quinze premicres et en 1984/1985 dans les dix premiéres du
classement. L’une des raisons du succes quasi simultané de ces quatre séries revient a leur
capacité de rassembler un public large. Le nighttime soap permet la rencontre des publics, en
empruntant les codes du daytime soap, destiné a un public de femmes au foyer, pour les déplacer
dans les cases dramatiques du soir, dont les programmes étaient souvent destinés
prioritairement aux hommes. Pourtant, si I’on observe une hybridation des formats, le nighttime
soap n’hybride pas les thématiques, qui restent traitées de maniére séparée selon le genre. Ainsi,
certains sujets sont a destination d’un public féminin et d’autres d’un public masculin : aux
femmes les thématiques traditionnelles du soap opera — trahisons conjugales, luttes familiales
—, aux hommes les sujets extérieurs au foyer — du monde des affaires a la politique étrangére®®4.
Ce qui rassemble les publics, quels que soient leur genre, leur classe sociale, leur age ou leur
appartenance ethno-raciale, c’est le conflit permanent qui existe entre des personnages qui ne

sont pas « des exemples de vertu et de moralité*%> ».

[1.2.2. Les héroines des nighttime soaps, figures du backlash des années 1980

A partir des données recueillies sur les personnages principaux des nighttime soaps>°®,
nous avons pu établir des statistiques concernant la nature de la vie conjugale (est-il/elle
marié-e ? Si oui, une fois ou plus ?) familiale (combien a-t-il/elle d’enfant) et professionnelle
(dans quelle catégorie socio-professionnelle se situe le personnage ?) des personnages

principaux, ainsi que les motifs d’apparition de chaque nouveau personnage dans la série

364 WINCKLER, 2007, p. 72.

365 BASSAGET, BOUTET, SERISIER, 2011, p. 268.

366 Dallas a eu 20 personnages principaux, Knots Landing en a eu 23, Dynasty 31 et Falcon Crest 26. Pour la
définition de « personnage principal », voir Introduction.
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(apparait-il/elle pour un prétexte personnel ou professionnel ?). L’analyse de ces paramétres

nous amenera a esquisser I’imaginaire familial mis en place par ces family dramas, autour de

deux axes principaux. Dans un premier temps, nous analyserons la représentation des femmes

dans les nighttime soaps, puis dans un second temps, nous observerons plus largement la remise

en cause du modele de la famille nucléaire, en nous demandant si elle participe a donner une

image progressiste ou conservatrice de I’imaginaire familial américain’®’.

Légende :
Dallas Knots Landing
Falcon Crest

Pourcentage
de

personnages féminins

personnages masculins

Pourcentage

de

Pourcentage
de

personnages total

Casting principal d'origine 45 50 55 55 50 45 |
Apparition pour raison professionnelle 22 22 17 50 40 50 45 29 37
Apparition pour raison personnelle 78 77 83 50 60 50 55 71 62
Casting principal complet 55 58 44 45 42 56 SR
Jamais marié.e.s 18 28 16 0 10 47 10 | 21 33
Marié.e.s une fois 36 36 25 22 50 26 30 41 26
Marié.e.s deux fois ou plus 45 28 58 78 40 26 60 37 41
N’ont pas d’enfant 55 43 58 33 30 53 ) 45 | 37 55
Ont eu un enfant 27 21 17 33 50 27 30 [ 33 22
Ont eu deux enfants ou plus 18 36 25 33 20 20 | 25 | 29 23
Exercent un métier associé a la classe dirigeante 90 45 83 100 90 90 95 66 87
Exercent un métier non associé a la classe dirigeante 45 82 50 12 20 10 31 52 25

11.2.2.1. La place des femmes dans les nighttime soaps : une étude quantitative

Les femmes a la télévision américaine ont toujours €té représentées comme
des objets sexuels, elles ne jouent jamais un personnage central et quand nous

avions un personnage principal féminin, ce n'était que dans une comédie. [...]

Il n’y arien a voir a la télévision pour la plupart des femmes, alors qu’il existe

tout un ensemble d’ceuvres de fiction a destination des hommes*®®.

367 Une partie du travail de ce chapitre a fait I’objet de la publication d’un article : Dupuy, 2018.

368 Ma traduction de : « The portrayal of women on American television has always been that of a sex object, not
the central character, and when we did have a central character it would only be in comedy. [...] There’s nothing
to watch on television for most women (...), while there’s been a lot of escapist fiction for men.». Esther Shapiro
sur NRK-TV le 25 janvier 1984. GRIPSRUD, 1995, p. 34.
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Comme toute série télévisée, la création de Dynasty s’explique par deux facteurs. Le
premier est économique et réside dans la nécessité pour la chaine ABC de trouver un
programme fédérateur pour recueillir plus d’audience que ses concurrentes, en prenant pour
modele Dallas, diffusée a 1’époque sur la chaine CBS. Le second est artistique et concerne la
volonté d’Esther Shapiro — la co-créatrice de Dynasty — de créer un programme de soirée
mettant en scéne des personnages féminins et a destination des femmes. A cette époque, les
personnages féminins sont en minorité dans les programmes de télévision de prime timefselon
I’é¢tude de Donald M. Davis au printemps 1987, seuls 34,6% des 882 personnages doués de
parole en soirée a la télévision américaine sont des femmes’®®. Esther Shapiro remarque
¢galement que si certaines sitcoms mettent en scéne des personnages féminins définis autrement
que comme des meéres ou des objets sexuels, il n’existe pas d’équivalents dans les séries
dramatiques®’’. La série qu’elle congoit n’a pas pour seule ambition de proposer un imaginaire
féminin différent mais aussi d’atteindre un public différent. On peut supposer que si jusqu’alors,
les programmes de fiction diffusés en prime time proposent majoritairement des personnages
principaux masculins et sont produits a destination des hommes, c’est en partie parce que ces
programmes sont créés, écrits et produits majoritairement par des hommes. La composition des
équipes de production des nighttime soaps vont peu a peu, par contraste avec le reste de
I’industrie, se féminiser. Si I’équipe de producteurs de Dallas n’est composée que d’hommes
et si seules trois femmes (Gwen Arner, Linda Gray et Linda Day) ont réalis¢ un total de quatorze
¢pisodes sur I’ensemble de la série, 1’équipe de scénaristes est quant a elle composée d’au moins
40% de femmes chaque saison®’!. De son coté, Dynasty est le premier family drama — et I’une
des premiéres séries dramatiques diffusée a une heure de grande écoute — dont la production et

I’écriture est co-supervisée par une femme : Ester Shapiro.

3% Donald M. DAVIS, « Portrayals of Women in Prime-Time Network Television : Some Demographic
Characteristics », Sex Roles, Vol. 23, No. 5-6, 1990, pp. 325-330.

370 §*il faudra attendre les années 1960 pour commencer a voir des femmes divorcées — la mére de Lucy dans The
Lucy Show (L’extravagante Lucie, CBS, 1962-1968), la mere de Samantha dans Bewitched (Ma sorciéere bien
aimée, ABC, 1964-1972) — ou célibataires — qui sont soit veuves comme Julia dans Julia (NBC, 1968-1971) ou
célibataire inexpliquée comme Carol Brady dans The Brady Bunch (ABC, 1969-1974) — en tant que second role,
ce sont les personnages de Mary Richards — interprétée par Mary Tyler Moore — dans The Mary Tyler Moore Show
(CBS, 1970-1977), de Maude Findlay dans Maude (CBS, 1972-1978) et celui de Ann Romano dans One Day at a
Time (CBS, 1975-1984) qui ont véritablement proposé les premiers roles principaux féminins non stéréotypés a la
télévision américaine — la premicre refusant le mariage pour sa carrieére et son indépendance, la seconde étant
veuve une fois et divorcée deux fois, et la troisiéme élevant seule ses enfants suite a son divorce.

371 EDGERTON, 2009, p. 312.
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L’époque de production de Dynasty est marquée, dans le domaine de la création
télévisuelle, par une volonté croissante de certain-e-s scénaristes de s’impliquer davantage dans
la création des scénarios et de ne pas étre de simples exécutant-e-s des volontés des producteurs.
Ainsi, le mouvement de la Quality Television — qui est notamment défini par une évolution des
pratiques narratives — émerge a la télévision avec Hill Street Blues (Capitaine Furillo, NBC,
1981-1987), une série diffusée pour la premiére fois le 15 janvier 1981, quand Dynasty voit son
pilote diffusé trois jours plus tot, le 12 janvier. Les deux séries cherchent a toucher deux publics
trés différents : Hill Street Blues est diffusée le mardi a 22h — une case dévolue a un public
adulte — alors que Dynasty est diffusée le lundi (puis mercredi) a 21h — un créneau pour un
public plus familial. Quand Dynasty doit étre un succés majeur pour continuer a rester a
I’antenne, Hill Street Blues veut toucher un public spécifique, celui des classes moyennes
supérieures et peut donc se permettre de recueillir moins d’audience. Ce qui réunit les deux
séries, c’est la volonté de leurs scénaristes de représenter les rapports humains dans leur
complexité. Hill Street Blues est I'une des premicres séries policiéres a ne pas traiter
uniquement des questions professionnelles relatives aux enquétes mais a introduire des
intrigues relatives a la vie privée des policiers. Si le capitaine Furillo et ses équipes sont en
majorité des hommes — les rdles principaux de Hill Street Blues sont interprétés par quinze
hommes et trois femmes —, Cagney & Lacey (Cagney et Lacey, CBS, 1982-1988), créée un an
plus tard permettra une évolution dans la représentation des femmes dans la police, en mettant

en scéne un duo de policiéres — interprétées par Sharon Gless et Tyne Daly3’?

— en tant que
personnages principaux. Quelques années auparavant, il n’y avait aucun personnage principal
ou secondaire féminin dans les séries policiéres les plus populaires comme Kojak (CBS, 1973-

1978) ou Starsky & Hutch (Starsky et Hutch, ABC, 1975-1979).

A T’inverse des séries policieres de la méme époque, les compositions des castings
principaux des nighttime soaps laissent une place importante aux femmes, allant parfois jusqu’a
une parité parfaite. Ainsi, les castings principaux d’origine des nighttime soaps — celui qui est
au générique de la premiére saison de chacune des séries — sont presque paritaires, présentant
entre 45% et 55% de personnages masculins et féminins, quand les castings principaux complet

— tous les personnages principaux apparus dans chacune des séries — sont composés de 44% a

372 Qui interprétera plus tard Maxine Gray dans le family drama Judging Amy (Amy, CBS, 1999-2005).
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58% de personnages féminins, et de 42% a 56% de personnages masculins. Le premier élément
discriminant est visible quand on analyse les motifs d’apparition des nouveaux personnages
principaux. Ainsi, entre 77% et 83% des nouveaux personnages féminins apparaissent dans ces
séries pour des raisons privées (par exemple, dans Dynasty, Alexis Colby revient a Denver pour
renouer avec ses enfants), contre 17% a 22% pour des raisons professionnelles (par exemple,
dans Knots Landing, Jill Bennet apparait dans la série en tant que collégue de Mack
MacKenzie). Concernant les personnages masculins, ils sont entre 50% et 72% a apparaitre
pour des raisons privées, contre 27% a 50% pour des raisons professionnelles. Le ratio de
personnages masculins apparaissant pour des raisons privées est moins élevé que pour les
personnages féminins et a I’inverse, les personnages masculins sont plus nombreux a apparaitre
pour des raisons professionnelles que les personnages féminins. Cette différence notable
renforce les normes de genre, en induisant une plus forte propension des hommes a s’occuper
des affaires professionnelles et des femmes a s’occuper des affaires familiales et domestiques,
méme si, indépendamment de leur genre, les personnages apparaissent dans les nighttime soaps
majoritairement pour des raisons privées. Indépendamment de leur genre, les personnages
apparaissent dans les nighttime soaps majoritairement pour des raisons privées. C’est dans
Dallas que les nouveaux personnages apparaissent le plus pour des raisons professionnelles
(45%) et dans Knots Landing et Dynasty qu’ils font le plus souvent leur entrée pour des raisons
privées (71% et 78%). Si généralement la vie privée est davantage mise en avant, c’est que les
liens familiaux sont garants de la continuité narrative des nighttime soaps. Pourtant, ces séries
montrent une évolution de la représentation de la vie professionnelle et privée des personnages,

notamment de celle des femmes.

Le premier marqueur de I’évolution de la place des femmes dans I’imaginaire familial
proposé par Dallas par rapport aux family dramas des années 1970, concerne leur rapport au
mariage. Dans Dallas, les femmes ne sont que 36% a ne s’étre mariées qu’une fois, alors que
ce modele représentait 1’écrasante majorité dans les family dramas précédents. Par ailleurs,
quand on analyse les données relatives a I’emploi des personnages féminins des nighttime soaps
et contrairement a ce que 1’on a pu observer a propos des personnages féminins des family
dramas ruraux des années 1970 — Caroline Ingalls dans Little House on the Prairie (NBC, 1974-

1983) ou Olivia Walton dans The Waltons (CBS, 1972-1981), dont la situation sociale est restée
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la méme du début a la fin de la série —, on remarque que la plupart des femmes travaillent a un

moment donné de la série en dehors de leur foyer.

S’il existe un écart genré dans I’appartenance aux catégories dirigeantes®’® — entre 45%
et 90% des personnages féminins ; entre 83% et 100% des personnages masculins —, les
nighttime soaps mettent en scéne des personnages principaux qui exercent une profession qui
releéve majoritairement de cette classe — entre 66% et 95% des personnages dans chaque série.
A I’inverse, entre 10% et 20% des personnages principaux masculins exercent ou ont exercé un
emploi qui n’est pas associé¢ aux catégories dirigeantes, contre 45% a 86% des personnages
principaux féminins. Les emplois non dirigeants exercés par des femmes sont, pour la plupart,
des stéréotypes féminins. Les métiers les plus représentés parmi les personnages principaux
féminins sont chanteuse (Cathy, Lilimae et Ginger dans Knots Landing ; Dominique dans
Dynasty), secrétaire (Dana, Claudia et Krystle dans Dynasty), assistante (Leslie et Tracy dans
Dynasty, Pamela dans Falcon Crest) et les hotesses ou call girl (Paige dans Knots Landing et
Terry dans Falcon Crest) et serveuse (Valene dans Knots Landing ; Cally dans Dallas). Par
ailleurs, on trouve les domaines de la mode (Diana dans Knots Landing), de la décoration
d’intérieur (Fallon dans Dynasty) et de 1’art (Sable est galeriste et Alexis peintre dans Dynasty)
et on compte également une institutrice (Ginger dans Knots Landing) ainsi qu’une salarié¢e d’un
organisme de charité (Claudia dans Knots Landing), qui viennent compléter cet inventaire des
métiers « féminins ». Méme quand les personnages principaux féminins ont des postes
dirigeants, il s’agit souvent d’entreprises dont la clientéle est féminine, comme Pamela dans
Dallas qui dirige une société de cours d’aérobic ou Sue Ellen dans la méme série qui dirige

pendant un temps une marque de lingerie.

Bien que les personnages féminins ne se définissent plus exclusivement par leur role
domestique, les femmes restent caractérisées de manicre différente des hommes, notamment
dans leur rapport au travail. Si elles n’exercent pas aussi souvent des métiers dirigeants que les
hommes et qu’elles sont plus nombreuses a exercer des professions non qualifiées que les
hommes, 100% des personnages féminins adultes de Dallas travaillent ou ont travaillé a un

moment de la série. Utilis¢ tel quel, ce chiffre pourrait laisser & penser que la mére au foyer

373 Raymond ARON, « Catégories dirigeantes ou classe dirigeante ? », Revue frangaise de science politique, Vol.
15, 1965, p. 7-27.
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n’est plus le modele dominant de la représentation des femmes dans les family dramas. Or, les
personnages féminins n’accedent pas immédiatement a cette forme d’émancipation sociale.
Elles commencent généralement a travailler plus tard que les hommes et surtout, elles sont
beaucoup moins représentées en situation réelle de travail que leurs homologues masculins.
Ainsi, durant les huit premiéres saisons de Dallas, le personnage de Sue Ellen Ewing est défini
(comme la majorité des personnages féminins) comme femme au foyer Elle a presque 40 ans
quand elle travaille pour la premiere fois, en achetant des parts dans une marque de lingerie
(SO8E25) et bien qu’elle finisse par exercer un emploi, le personnage de Sue Ellen n’est que
trés peu mis en scene en situation effective de travail. Ainsi, ce personnage est construit sur le
modele des femmes au foyer blanches américaines des années 1950 et 1960, non pas les femmes
au foyer modeles et souriantes présentes dans les fictions télévisées et cinématographiques de
I’époque — qui n’ont jamais existé réellement, comme 1’affirme Stephanie Coontz — mais celles
dont la vie pouvait se résumer par quatre mots commengant par la lettre B : bowling, bridge,
boredom (ennui) et booze (terme familier pour désigner une boisson alcoolisée®’*). Sue Ellen
ressemble ainsi aux femmes décrites par Betty Friedan dans The Feminine Mystique — livre
paru 15 ans avant la premiére diffusion de Dallas —, celles qui sont majoritairement représentées
dans I’imaginaire familial américain. Ces femmes au foyer aliénées existent mais elles ne sont
qu’une partie des femmes américaines, celles des classes moyennes et supérieures, précisément

le milieu social de Sue Ellen.

Présente dans 308 des 357 épisodes de Dallas®”’, Sue Ellen Ewing est le personnage
féminin le plus important de la série et le quatriéme personnage le plus récurrent, aprés J.R.
Ewing (356 épisodes), Cliff Barnes (339 épisodes) et Bobby Ewing (327 épisodes). Le parcours
de Sue Ellen, dans les douze saisons ou elle apparait dans le casting principal de la série, est
entrecoupé d’éveénements dramatiques, la menant souvent a rechuter dans son addiction :
l'alcoolisme. Au début de la série, c’est a ’occasion de 1’annonce de la grossesse de sa belle-
sceur, Pamela Barnes, que 1’on voit Sue Ellen boire lors d’un barbecue familial (SO1E05). Si
Sue Ellen boit, c¢’est qu’elle n’a pas réussi a tomber enceinte et percoit ce déficit de maternité
comme un échec. Devant le comportement de son mari — absent et infidele —, elle s’engage

assez rapidement dans une premicre relation extra-conjugale avec Cliff Barnes et devient

374 CooNTz, 2000, p. 35.
375 http://www.imdb.com/title/tt0077000/fullcredits?ref =tt gl 1, consulté le 27 octobre 2017.
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enceinte peu de temps apres (S02E10). La paternité fait 1’objet d’un doute pendant longtemps,
avant qu'un test confirme que l’enfant est de J.R. (SO3E17). Au cours d’une cure de
désintoxication, Sue Ellen s’échappe de 1’établissement et donne naissance a son fils (S02E23-
24). La mise en scéne d’une mere qui consomme abusivement de 1’alcool pendant sa grossesse
n’est pas anodin, alors qu’a I’époque, le sujet de I’alcoolisation feetale aux Etats-Unis arrive sur
le devant de la scéne3’S. A la suite de son accouchement, elle est victime d’une dépression post-
partum, un syndrome qui affecte environ 15% des femmes américaines apres leur
accouchement®”’. Aprés avoir entamé une relation avec un autre homme, Clayton Farlow
(SO3E08), elle se prépare a divorcer de J.R. mais a la fin de la saison, Clayton est suppos¢ mort,
ce qui entraine Sue Ellen a rechuter dans I’alcoolisme (S03E22-23). Elle quitte Southfork
Ranch (S04E16), obtient le divorce et la garde de son fils (SOSE04). Peu de temps apres, elle
revient a Dallas et entame une nouvelle relation avec Cliff (SOSE17). J.R. revient peu a peu
vers elle et Sue Ellen et lui se remarient moins d’un an plus tard (SO6E10). Quelques semaines
plus tard, Sue Ellen constate une nouvelle infidélité¢ de son mari (SO6E23), ce qui entraine une
nouvelle rechute alcoolique. (SO6E26). Alors qu’elle s’est mise a travailler quelques épisodes
auparavant, son émancipation sociale ne la protége pas de 1’alcoolisme, puisque trés peu de

temps apres, elle rechute alors que son fils a des ennuis de santé (SO8E27).

Le parcours de Sue Ellen tout au long de la série conforte la théorie de Ien Ang sur la
dépendance a 1’alcool, utilisée au cinéma et a la télévision, en particulier dans les fictions
mélodramatiques comme le nighttime soap, pour métaphoriser 1’impuissance d’un personnage
face a sa situation personnelle ou professionnelle’’®. Mais ’addiction ne s’explique par de la
méme facon selon le genre du personnage. Quand les personnages féminins sont victimes
d’addiction a cause d’un probléme concernant leur vie privée, les personnages masculins
victimes d’addiction le deviennent a cause de problémes professionnels. Sue Ellen est
alcoolique a cause des multiples échecs de sa vie privée, alors que Digger Barnes est alcoolique
a la suite de son échec professionnel. Dans Knots Landing, Karen Fairgate souffre d’une

addiction aux médicaments parce qu’elle se fait du souci pour sa fille, Diana, alors que Cliff

376 https://www.cdc.gov/mmwr/preview/mmwrhtml/00036699.htm, consulté le 31 octobre 2017.

377 https://www.nimh.nih.gov/health/publications/postpartum-depression-facts/index.shtml, consulté le 31 octobre
2017.

378 len ANG, Watching Dallas, Soap Opera and the Melodramatic Imagination, New York, Routledge, 1987, p.
64-65.
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Barnes développe lui aussi une addiction aux tranquillisants dans Dallas parce qu’il est anxieux
de la situation de son entreprise. Ce type d’exemples est symptomatique de la différenciation

genrée des roles dans les nighttime soaps.

11.2.2.2. Le corps des femmes comme instrument de punition de la transgression : le viol dans

Knots Landing et les catfights dans Dynasty

Au-dela de leur caractérisation au long cours, certaines situations plus spécifiques
montrent des personnages féminins de nighttime soaps en difficult¢ face a la norme
traditionnelle — rester au foyer, avoir des enfants et s’en occuper. Un certain nombre de
personnages doivent faire face a I’échec de leur maternité, qui est le plus souvent représenté
par une fausse-couche. En sont victimes Karen Fairgate (Knots Landing SO1E10), Krystle
Carrington (Dynasty S02E07), Emma Channing (Falcon Crest SO1E10), Melissa Agretti
(Falcon Crest SO3E19) et Sue Ellen Ewing (Dallas SO7E20). Quand elles arrivent a étre mere,
on leur reproche de ne pas rester au foyer, jusqu’a parfois étre considérées comme des
« salopes », un phénomene appelé « slut shaming » en anglais. Si ce terme a surtout été employ¢
a partir des années 1990, il est dérivé d’un concept qui consiste a culpabiliser ou rejeter le blame
sur les victimes, appelé « victim blaming », une expression utilisée pour la premicre fois par le
psychologue William Ryan dans son ouvrage Blaming the Victim publié¢ en 1972. Le cadre
empirique du concept de William Ryan repose sur une réponse au rapport Moynihan. Si
William Ryan illustre le blame de la victime avec I’exemple des Noir-e's américai-ne-s, ce
concept peut étre utilisé pour décrire les discriminations dont sont victimes les groupes

opprimés de par leur couleur de peau, leur appartenance a une classe sociale ou un genre.

On peut trouver un cas précis de victim blaiming dans I’un des premiers épisodes de
Knots Landing, qui met la lumiére sur I’'un des personnages féminins principaux : Laura Avery
(The Lie, SOIE04). L’épisode — scénaris¢ par une femme, Claudia Adams — est important a
double titre : parce qu’il est I’'un des premiers de la série et parce qu’il aborde un sujet de société
qui commence a préoccuper les Américain-e-s a I’époque, le viol. Cet épisode qui se focalise
sur Laura Avery va permettre aux téléspectateurs/trices de mieux la connaitre. L.’événement
dramatique dont elle est victime va ainsi faire partie de la définition de son personnage pour le

reste de la série. Le viol — qui fera d’ailleurs 1’objet d’un arc narratif plus long dans la onziéme
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saison — est en effet un sujet de société majeur dans les Etats-Unis d’aprés-guerre et plus
précisément a 1’époque de la diffusion de cet épisode de Knots Landing. Prenant conscience de
I’augmentation du nombre de viols dans les années 1970, les milieux féministes commenceérent
a propager le concept de « culture du viol », notamment dans deux ouvrages : Rape : The First
Sourcebook for Women (1974), dirigé par Noreen Connell et Cassandra Wilson pour les New
York Radical Feminists et Against Our Will (1975) de Susan Brownmiller. Selon un rapport du
Département de la Justice, en 1979, 192.000 viols ont ét¢ décomptés aux Etats-Unis, soit un
taux de 1.1%0°”%, un chiffre qui doit également prendre en compte le fait que seulement 50%

des viols sont déclarés a la police a la méme époque*®”

. Une autre statistique est aussi illustrée
par I’épisode de Knots Landing : plus de six viols sur dix (116 000) ont été commis par une
personne étrangére a la victime®®!. Aujourd’hui, si certaines statistiques détaillées — notamment
les viols en milieu universitaire — montrent un taux élevé, le taux global de viols est plus bas
qu’au début des années 1980, bien que « quantifier les agressions sexuelles [soit] un exercice

hautement spéculatif, sachant qu’on estime a au moins 80% le nombre de victimes de viol ne

signalant pas le crime aux autorités®®? ».

La sceéne d’ouverture de I’épisode montre tour a tour les quatre couples de personnages
principaux lors de leur petit déjeuner. Tous parlent d’un violeur en série qui sévit dans la ville.
Mis a part ce fait divers dans les journaux, rien ne semble troubler la qui¢tude de la routine
matinale de trois des quatre couples. En revanche, chez Richard et Laura Avery, la situation est
toute autre : Richard fait des réflexions a sa femme sur la maniere dont elle lui prépare son petit
déjeuner et semble plus troublé par ses affaires professionnelles que par le violeur en série. Le
couple Avery est ainsi montré comme le plus dysfonctionnel des quatre. Vétue d’une robe
rouge, Laura rencontre sa voisine Valéne en sortant de chez elle. Prétextant se rendre chez son
médecin, Laura dépose Valéne en centre-ville et se rend seule dans un bar. Elle commande une
boisson au comptoir. L’endroit, sombre, est uniquement peuplé d’hommes. Un des clients du
bar vient a sa rencontre et lui allume une cigarette. C’est un artiste qui lui montre I’esquisse de

portrait qu’il vient de faire d’elle. L’artiste propose a Laura de le suivre chez lui. Elle le suit

379 Criminal Victimization in the United States, 1979, A National Crime Survey Report NCJ-76710, NCS-N-19,
US Department of Justice, Bureau of Justice Statistics, septembre 1981, p. 22-23.

30 Ihid. p. 76.

B Ipid. p. 44.

382 Jon KRAKAUER, Sans consentement, enquéte sur le viol, (trad.) Marion Roman, 2017 [2016], Paris, 10/18, p.
12.
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mais une fois arrivé chez lui, I’artiste se montre de plus en plus entreprenant. Laura refuse ses
avances, mais I’artiste finit par la violer hors du champ de vision de la caméra. Quand Richard
découvre Laura chez eux, la robe déchirée et en sang, il présume que c’est a cause du violeur
en série et Laura va appuyer cette version d’un hochement de téte, vraisemblablement par honte
et par culpabilité. Le lendemain, Laura est convoquée au commissariat pour identifier son
agresseur. Aucun homme présent n’est son violeur mais elle en désigne pourtant un, qui est trés
vite disculpé. A la fin de I’épisode, Richard annonce a Laura que la police a arrété le violeur en
série qu’elle avait désignée comme son agresseur. Elle téléphone a la policiére qui ’avait
accueillie, et lui avoue que le violeur en série n’est pas son agresseur. La lieutenante lui répond
qu’elle s’en doutait, mais quand elle lui propose de poursuivre les recherches, Laura décline.
Dans la scéne finale, les quatre couples sont au restaurant pour célébrer I’arrestation du violeur.
Laura fait son choix de menu mais Richard la contredit et choisit a sa place. Laura quitte alors
la table et I’épisode se clot en la montrant rencontrant un homme, au fond du restaurant, qui lui

allume sa cigarette.

Par sa structure, 1’épisode contribue a culpabiliser la victime. En jouant sur un effet de
mimétisme renvoyant a la scéne initiale de la rencontre entre Laura et son violeur, la scéne
finale semble transformer la victime en fautive. Le « mensonge » du titre de 1’épisode peut alors
étre compris de plusieurs manieres. Il peut s’agir de la désignation d’un faux coupable, mais il
peut également s’agir du mensonge originel, celui de la raison de la présence de Laura en ville
et spécifiquement dans ce bar. Dans les deux cas de figure, le titre met en accusation le
personnage de Laura, alors qu’elle se trouve étre la victime. Au-dela du titre, plusieurs éléments
peuvent nous amener a penser que I’épisode est construit de maniére a culpabiliser Laura. Si on
nous montre qu’elle a bien été agressée et qu’elle n’était pas consentante, le statut de victime
de Laura se fragilise & mesure que 1’épisode avance. Le dysfonctionnement de son couple, son
statut de mére au foyer malheureuse — « je me sens souvent si seule®®® » — son besoin de
reconnaissance depuis I’enfance — « je faisais tout pour attirer I’attention, de qui que ce soit*®* »
— et sa volonté manifeste de séduire des hommes autres que son mari sont des éléments qui
peuvent nous faire penser que le viol est ’aboutissement logique d’un ensemble d’événements

qui ont amené Laura a non pas étre victime d’un viol mais presque coupable d’adultére. Apres

383 Ma traduction de : « I just get so lonely ».
384 Ma traduction de : « I used to do things to attract attention. ».
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cet épisode, bien qu’il ne soit pas explicitement fait référence au viol, les relations entre Laura
et son mari, déja dégradées, vont se distendre davantage, notamment a cause de la volonté de
Laura de travailler en dehors de son foyer, ce qu’elle commence a faire dans une agence
immobiliére des la fin de la premiére saison (SO1E11). Le point de rupture est certainement
atteint alors que Richard quitte son emploi, espérant en trouver un meilleur, alors que Laura est
¢panouie dans son entreprise (S02E04). Par ailleurs, Richard commence a avoir des maitresses
quatre épisodes apres le viol de Laura (SO1E08), quand Laura aura un amant dans la troisiéme
saison (SO3E07), avant que le couple ne se sépare du fait du départ de Richard a la fin de la
quatriéme saison (SO04E21).

L’épisode The Lie n’est pas la seule fois dans Knots Landing ou le viol est utilisé comme
un argument de dévalorisation de la parole féminine. Au début de Hitchhike (S02E01), Sid
Fairgate, alors en voiture, est interpellé par une jeune femme qui souhaite qu’il la prenne en
stop. Il refuse poliment mais en s’¢loignant, il voit dans son rétroviseur que la jeune femme est
prise a partie par deux hommes, qui semblent vouloir I’entrainer dans une camionnette. Sid
revient sur ses pas, récupere la jeune femme dans sa voiture et invective les deux hommes. Une
fois installée dans le véhicule, I’auto-stoppeuse tente de racketter Sid, en lui demandant de
I’argent. Elle le menace de crier et de ’accuser de viol s’il ne céde pas a son chantage. Sid ne
croit pas a la menace, qui est pourtant mise a exécution par 1’auto-stoppeuse. Dans cette
séquence, le viol est utilis¢ comme un prétexte fallacieux de la part d’une femme pour arnaquer
un homme, un exemple qui tend a dévaloriser la parole des véritables victimes. La mise en
scéne d’un viol est un outil narratif qui semble toujours se retourner contre les personnages

féminins afin de les dévaloriser, voire de les affaiblir.

S’il n’y en a pas dans Dallas ou Falcon Crest, plusieurs viols ont lieu dans Dynasty.
L’un des plus marquants est peut-étre celui de Kirby Anders, la fille de Joseph Anders, qui est
le majordome du patriarche Blake Carrington. Contrairement a Laura Avery, Kirby n’est pas
violée par un étranger, mais par Adam Carrington, le fils de Blake (SO3E11). Suite a ce viol,
Kirby est enceinte et décide de garder I’enfant. Un an plus tard, elle se fiance avec son violeur
(SO4E14) et finit par perdre I’enfant suite & de nombreuses de complications pendant sa
grossesse (S04E16). Que ce soit dans Knots Landing ou dans Dynasty, les femmes victimes de
viol subissent une double peine : en plus de I’agression, elles sont victimes de dommages

collatéraux, pouvant aller de la simple culpabilisation pour Laura, jusqu’a porter 1’enfant issu

171



de la relation forcée pour Kirby. Ce qui est reproché aux deux victimes de viol c’est leur
incapacité a se conformer a la norme féminine traditionnelle. Ainsi, Laura semble lassée de sa
vie conjugale et cherche a rencontrer d’autres hommes — ce qui est montré au début et a la fin
de I’épisode The Lie —, quand Kirby est une briseuse de ménage accomplie — elle apparait dans
la série revenant de Paris ou elle a entretenu une relation avec son patron, un homme mari¢ ; de
la méme maniére, quand elle retourne a Denver, elle garde ’enfant de son amie d’enfance,

Fallon Carrington, et s’éprend du mari de cette derniere, Jeff Colby.

Si le corps des femmes dans les nighttime soap est un moyen narratif de punir les
personnages féminins qui transgressent la norme, il est également un instrument de plaisir pour
les téléspectateurs/trices, notamment au travers d’un motif narratif qui rendit Dynasty célébre,
appelé « catfight ». Ce terme, qui signifie littéralement « combat de chats » — mais qui se traduit
en francgais par 1’expression « crépage de chignons » — est apparu au milieu du Xixe siécle pour

désigner I’affrontement physique entre deux femmes’®

. Le catfight est devenu un motif
récurrent dans le cinéma américain des années 1950, principalement dans le cinéma
pornographique mais aussi dans les daytime soaps et dans certains films de série B des années
1960 et 1970, comme Faster, Pussycat! Kill! Kill! (1965). Selon Susan Jeanne Douglas, la
forme la plus iconique du catfight réside dans I’affrontement « d’une épouse traditionnelle
(blonde) et d’une femme carriériste (brune)®®® ». Si Dallas propose également des scénes de
tensions ou de conflits entre deux personnages féminins, Dynasty se démarque de sa
concurrente en proposant une mise en scéne beaucoup plus excessive et graphique de véritables
combats féminins*®’. Le catfight dans Dynasty est un artifice narratif destiné a créer du plaisir
chez les téléspectateurs hétérosexuels, tout comme les combats de boxe féminine a la fin du
XIX® siécle était organisés afin d’assouvir les pulsions voyeuristes des hommes®®®, mais

¢galement chez les téléspectatrices hétérosexuelles et téléspectateurs homosexuels pour

d’autres raisons>®°.

385 Philip H. HERBST, Wimmin, wimps & wallflowers: an encyclopaedic dictionary of gender and sexual
orientation bias in the United States, Yarmouth, Intercultural Press 2001, p. 46.

386 Ma traduction de : « a traditional wife (blond) the other a grasping , craven careerist (brunette) ». Susan Jeanne
DoOUGLAS, Where the Girls are: Growing Up Female with the Mass Media, New York, Time Books, 1995, p. 221.
387 FEUER, 1995, p. 119.

388 James GARBARINO, See Jane Hit: Why Girls Are Growing More Violent and What We Can Do About It,
Londres, Penguin Books, 2004, p. 80.

389 Voir partie 11.4.2.
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Le conflit est un des ressorts narratifs le plus utilisé dans les nighttime soaps, qu’il soit
d’ordre professionnel ou familial. Les personnages en viennent souvent a se battre, mais quand
les hommes utilisent leurs poings pour affirmer leur virilité, les affrontements physiques entres
femmes visent a une érotisation des corps. Ainsi, les scénes de catfights proposées aux
téléspectateurs — masculins — de Dynasty montrent deux femmes se battre de maniére tres
violente, s’arrachant tout ou partie de leurs vétements, voire finissant dans un plan d’eau
(SO3E23) ou une mare de boue (SO6E21), dans 1’'unique but de focaliser 1’attention du public
sur les corps des femmes qui combattent, en axant la mise en scéne sur I’hyper sexualisation
des corps féminins. Ce procédé avait déja été utilisé dans d’autres séries diffusées a la méme

époque sur la méme chaine que Dynasty, ABC, dans le cadre de la jiggle television’*°.

Se conformant au schéma décrit par Susan Jeanne Douglas, le premier catfight qui est
mis en sceéne au début de la deuxiéme saison de Dynasty (S02E03) oppose une femme brune —
Alexis Colby, ancienne épouse de Blake Carrington — a une femme blonde — Krystle
Carrington, nouvelle épouse de Blake Carrington. Sur I’ensemble des neuf saisons de la série,
on ne recense pas moins de 80 catfights entre les deux personnages. Dans une grande majorité
des cas, le mobile des affrontements est un homme, comme quand elles se battent a cause de la
relation qu’entretiendrait Krystle avec un autre homme que son mari (S02E19), a cause du
comportement d’ Alexis vis-a-vis de la maladie de son gendre Jeff Colby (SO3E16) ou a propos
de la santé de Blake Carrington (SO6E14). D’autres combats voient s’opposer Alexis a d’autres
personnages féminins comme Dominique Deveraux (SO07E12) ou Sable Colby (S09E21).
Citons également les catfights de Sammy Jo Carrington, celui qui I’oppose a Claudia Blaisdel
Carrington et Amanda Carrington qui se termine dans une piscine (SO6E31) ou un autre avec

Fallon Carrington Colby qui se termine dans la boue (SO9E05).

Au-dela de la dimension visuelle des catfights, il est intéressant d’analyser les raisons
qui poussent dans la série deux femmes a se battre. Au départ, la rivalité d’Alexis Colby et
Krystle Carrington vient du fait qu’elles ont, chacune a leur tour, épousé le méme homme. On
peut leur appliquer le test de Bechdel-Wallace, du nom de la dessinatrice Alison Bechdel, qui

inventa ce concept dans une vignette de Dykes to Watch Out For (Lesbiennes a suivre, 1983-

390 Voir partie 11.1.2.2.
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2008), inspirée par I’une de ses amies, Liz Wallace. Dans une histoire de cette bande dessinée,

intitulée The Rule, le personnage de Ginger explique le principe a son amie Mo :

Je ne vais voir un film que s’il satisfait a trois régles simples. Un, il doit y

avoir au moins deux personnages féminins qui, deux, se parlent entre elles a

propos, trois, d’autre chose que d’un homme™" .

Si ’on applique aux quatre-vingt affrontements qui opposent Alexis Colby et Krystle
Carrington dans la série le test de Bechdel-Wallace, on peut estimer que prés de la moitié de
ces catfights ne réussissent pas le test, a savoir s’il y a bien deux personnages en présence et
qu’elles se parlent mais le sujet de leurs conversations — et de leurs disputes — est le plus souvent
un homme. Par exemple, elles se battent a cause de la relation qu’entretiendrait Krystle avec un
autre homme que son mari (S02E19), a cause du comportement d’ Alexis a propos de la maladie

de son gendre Jeff Colby (SO3E16) ou a propos de la santé de Blake Carrington (SO6E14).

Malgré ses intentions originelles et au vu de I’imaginaire féminin mis en scéne dans
Dynasty, il n’est pas étonnant de voir Esther Shapiro qualifiée par Jane Feuer de «la plus
méconnue des intellectuelles néo-conservatrices des années 1980°°% ». A partir de I’intention
de créer un programme a destination des femmes, le motif du catfight permet d’attirer le public
masculin vers un genre qui ne lui était pas traditionnellement destiné et se place dans I’héritage
des séries de la jiggle television, diffusées quelques années auparavant sur la méme chaine que
Dynasty, ABC. Bien que les femmes soient plus représentées dans les nighttime soaps que dans
les autres types de séries dramatiques, leurs représentations se limitent souvent a des roles a
connotations négatives, traditionnels ou stéréotypés. Les nighttime soaps proposent un nombre
important des personnages féminins — elles sont plus représentées que dans les autres genres de
fictions télévisées — mais dans le méme temps, ces représentations dévalorisent la place des
femmes dans la société. Cela nous améne a analyser la portée idéologique des nighttime soaps

sur un autre sujet récurrent du genre : I’explosion du modéle de la famille nucléaire.

391 Ma traduction de : « I only go to a movie if it satisfies three basic requirements. One, it has to have at least two
women on it. who, two. talk to each other about, three, something besides a man. ». Alison BECHDEL, Dykes to
Watch Out For, Firebrand Books, 1986, p. 22-23. Les mots indiqués en gras sont de 1’autrice.

392 Ma traduction de : « the great unsung neoconservative intellectual of the 1980s ». FEUER, 1995, p. 118.
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[1.2.3. La déconstruction du modele familial nucléaire dans les nighttime soaps : outil

conservateur ou volonté libérale ?

Certaines caractéristiques communes aux quatre nighttime soaps vont construire tout au
long de la décennie 1980 un imaginaire familial en opposition avec celui des family dramas des
années 1970, qui met I’accent sur 1’éclatement progressif de la famille nucléaire. Quand The
Waltons ou Little House ont the Prairie proposaient un imaginaire familial idéalisé en se
focalisant sur une seule famille autour de laquelle gravitait les personnages principaux, trois
des quatre nighttime soaps présentent dans leur casting principal deux familles rivales. Dans
Dallas, ce sont les Ewing et les Barnes, dans Dynasty les Carrington et les Colby et dans Falcon
Crest, les Channing et les Gioberti. Des membres de ces familles s’unissent parfois lors de
mariages mais s’affrontent souvent pour des raisons de rivalités professionnelles. Dans Knots
Landing, ce sont plusieurs familles différentes qui interagissent — quatre au début de la série —
et qui vont parfois avoir des conflits mais pas de maniére aussi manichéenne que dans les autres
nighttime soaps. La déconstruction par les nighttime soaps de 1’imaginaire familial idéalis¢
passe aussi par la présence d’un grand nombre d’enfants illégitimes. Dans Dallas, Ray Krebbs
se révele étre le fils illégitime de Jock Ewing, son employeur (SO4E07) et James Beaumont
celui de J.R. Ewing (S13E06). Dans Falcon Crest, Richard Channing se révele étre le fils
illégitime de Douglas Channing (S02E01), dans Knots Landing c’est Paige Matheson qui est la
fille illégitime de Mac Mackenzie (SO07E29) et dans Dynasty, Dominique Deveraux est la fille
illégitime de Tom Carrington et par conséquent la demi-sceur de Blake Carrington (S04E26).
La récurrence de ce type de personnage dans les quatre nighttime soaps témoigne d’une
¢volution des mceurs, qui contraste avec la monogamie des couples des family drama des années

1970.

La différence de I’imaginaire familial mis en place par les nighttime soaps passe aussi
par une analyse de leur composition. Quand les familles Waltons, Ingalls, Lawrence ou
Bradford étaient composées d’au moins 3 enfants, une grande partie des personnages adultes
des nighttime soaps n’ont pas d’enfant (entre 37% et 55% indépendamment des sexes), un
chiffre encore plus marqué chez les personnages féminins (entre 40% et 58%) que chez les
personnages masculins (entre 23% et 53%). Ainsi, dans Dallas, sur vingt couples différents
présentés tout au long de la série, seule la moitié vont avoir un enfant et seuls six enfants

apparaissent au cours de la série et chaque fois, ces enfants n’ont ni frére ni sceur. Par ailleurs,
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les personnages qui ont des enfants dans les nighttime soaps n’en ont le plus souvent qu’un
(entre 22% et 33% globalement ; entre 17% et 40% des personnages féminins ; entre 27% et
53% des personnages masculins) plutot que deux ou plus (entre 22% et 29% globalement ; entre
18% et 26% des personnages féminins ; entre 20% et 33% des personnages masculins). On peut
¢galement remarquer une différence au niveau du nombre de mariages. Si la plupart des
personnages des family dramas ne se mariaient qu une fois — exception faite de Tom Bradford,
qui devient veuf brievement dans Eight is Enough et se remarie en suivant —, on constate une
forte proportion des seconds mariages dans les nighttime soaps (entre 30% et 60% en général ;
entre 28% et 58% pour les personnages féminins ; entre 26% et 78% pour les personnages
masculins). La proportion de femmes mariées plus d’une fois est la plus importante dans Falcon
Crest (58%), alors que la proportion d’hommes mariés plus d’une fois est la plus importante
dans Dallas (78%). Seules Knots Landing (41%) et Dynasty (48%) présentent un taux de
personnages mariés une seule fois plus important que celui des remariés ou des célibataires. Si
les mariages ne durent pas, c’est également une question de dynamique narrative : un couple
heureux en ménage est condamné a étre en « périphérie de la narration®?? », comme ¢’était déja
le cas pour les daytime soaps. La forte propension des remariages dans ces séries s’explique
par des éléments narratifs comme la mortalité élevée mais surtout par le nombre important de
divorces et de séparations au fil des saisons. Bien que le taux de séparations dans les nighttime
soaps soit proportionnellement plus important qu’il ne le fut aux Etats-Unis a la méme époque,
le nombre important de divorces et de séparations dans ces séries télévisées traduit une
dynamique qui voit le nombre de divorce doubler aux Etats-Unis entre la fin de la décennie
1960 et le début de la décennie 1980°°4, passant de 2,4%o en 1965 a 5,1%o en 1980, dépassant
dés 1973 le plus haut taux de divorce du Xx° siécle, atteint auparavant en 1946, a 4,3%0°%°. Ce
n’est qu’au milieu des années 1980 que le taux repartira lentement a la baisse pour redescendre

en dessous de la barre des 5%o (4,9%o en 1985°9).

A cette période, le taux de divorce est au plus haut mais dans le méme temps, le taux de
mariage atteint également un niveau que le pays n’avait pas connu depuis le début des années

1950 Face a cette propension au divorce dans les nighttime soaps, on pourrait dire, comme Jane

393 Ma traduction de : « the periphery of the narrative ». FEUER, 1995, p. 123.
394 MINTZ, KELLOG, 1988, p. xiv.

395 NCHS, Monthly Vital Statistics Report, Vol. 36, No. 13, 29 juillet 1988, p. 4
396 Ibid.
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Feuer, que ces séries font une critique de I’idéal du mariage, puisque « le bonheur conjugal
n’est jamais montré comme une finalité**” ». Michael Pollan y voit au contraire une critique des
mceurs de la nouvelle bourgeoisie américaine, qui renforce par opposition les valeurs
traditionnelles d’une classe moyenne qui se veut plus « respectable », notamment en ce qui
concerne le mariage®*®. Selon Tania Modleski, ¢’est la forme narrative du nighttime soap qui
permet ces différents niveaux de lecture idéologique, en raison de la multiplicité et de la
réversibilité des intrigues®®”. Prenant appui sur ces travaux, Jane Feuer voit les nighttime soaps
comme a la fois complices et critiques de la révolution conservatrice initiée par I’arrivée de

Ronald Reagan au pouvoir %,

Bien que mettant en scene des imaginaires familiaux opposés, les nighttime soaps et les
family dramas ruraux ont en commun de présenter des familles vivant a 1’écart du monde
extérieur et qui expriment une certaine défiance pour les inconnus. Les familles riches de
Dallas, Dynasty et Falcon Crest vivent dans des grandes propriétés a 1’écart des villes, quand
celles de Knots Landing vivent dans une méme rue d’une banlieue pavillonnaire : Seaview
Circle. Cette rue fictive est un cul-de-sac, un type d’aménagement urbain répandu aux Etats-
Unis depuis les années 1930. Si les culs-de-sac se sont multipliés, notamment aprés la Seconde
Guerre Mondiale, c’est qu’ils correspondent & une demande de sécurité et de quiétude des
acheteurs, qui a été satisfaite par les pouvoirs publics, appuyés par des architectes et des
urbanistes. La popularité des culs-de-sac se base notamment sur I’idée selon lequel ces impasses
dans des quartiers résidentiels apporteraient plus de sécurité a ses habitants, contrairement aux
rues quadrillées, a cause du trafic routier*!. Cette idée s’est répandue et a poussé a la
multiplication de ce genre d’aménagement urbain*’?, comme en témoigne une observation de
la carte des environs de Crystalaire Place a Granada Hills, un des quartiers nord-ouest de Los

Angeles, lieu du tournage extérieur de Seaview Circle. Sur 1’avenue qui dessert ce cul-de-sac,

397 Ma traduction de : « marital happiness is never shown as a final state ». FEUER, 1995, p. 123.

398 Michael POLLAN, « The Season of the Reagan Rich », Channels of Communications, Novembre-Décembre
1982, p. 14-15.

399 Tania MODLESKI, Love with a Vengeance: Mass Produced Fantasies for Women, New York, Routledge, 2008
[1982], p. 77-103.

400 FEUER, 1995, p. 124.

401 William H. Lucy, David L. PHILIPS, Tomorrow's Cities, Tomorrow's Suburbs, Chicago, APA Planners Press,
2006, p. 248-251.

402 Ibid.
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on ne retrouve pas moins de six impasses similaires sur une distance de 700 métres et plusieurs

centaines sur tout le quartier de Granada Hills*?3.

Les épisodes de Knots Landing donnent lieu a un certain nombre d’accidents de voiture
qui, conformément au mythe sécuritaire du cul-de-sac, arrivent le plus souvent a I’extérieur de
Seaview Circle. Ainsi, apres que ses freins aient été coupés, la voiture de Sid Fairgate finit sa
course en tombant d’une falaise (SO2E18) ; Laura Avery fait une sortie de route qui I’oblige a
accoucher de son fils dans sa voiture (S04E02) ; aprés qu’elle ait appris son implication dans
un meurtre, Liliame Clements renverse volontairement Chip qui sort libre du commissariat
(SO5SEO05) ; Gary a un accident lors d’une course automobile (SO7E22) ; Olivia a un accident
matériel léger sur une autoroute avec la voiture d’Abby qu’elle venait de voler (SOSE06) ;
Lilimae Clements est blessée dans un accident impliquant la nouvelle voiture de Olivia, qu’elle
conduit sous I’emprise de produits stupéfiants, de nouveau sur une autoroute (SO8E14) ; Ted
manque de se faire renverser par une voiture dans un parking souterrain (S10E27-28) ; Steve
accroche la voiture de Paige dans un parking (S12E16) ; la voiture d’un groupe d’adolescents,
prise en chasse par Karen, est heurtée par un camion (S12E27) ; la voiture dans laquelle est
kidnappée Val a un accident (S14E04). Seule, Pat est renversée par accident par Danny dans
un cul-de-sac (S11E24). Sur les onze exemples répertoriés, seule la mort accidentelle de Pat
Williams arrive a Seaview Circle, une femme inscrite au programme de protection des témoins
du FBI, qui avait rejoint le quartier pour son aspect sécurisant. Ce ratio trés important renforce

donc le mythe de la sécurité du cul-de-sac et par extension de 1’insécurité du monde extérieur.

A I'image de The Waltons et Little House on the Prairie, le foyer familial et plus
concrétement le cul-de-sac est percu dans Knots Landing comme un lieu protégé. La tranquillité
du quartier est illustrée a contrario par les multiples déstabilisations causées par des événements
ou des personnes extérieures au voisinage. Ces ¢léments perturbateurs peuvent avoir des
incidences d’importance diverse. Dans la deuxieme saison de Knots Landing, ¢’est I’équilibre
des couples installés au début de la série qui est remis en question par I’arrivée de personnages
extérieurs : Gary Ewing a une relation avec Judy Trent, I’épouse d’un homme qu’il a rencontré
aux réunions des alcooliques anonymes, avant de nouer une liaison avec Abby Cunningham ou

Ciji Dunham et Laura Avery devient la maitresse de son patron, Scooter Waren. Ces exemples

403 http://www.openstreetmap.org/export#map=17/34.29502/-118.50088, consulté le 21 aout 2017.

178



sont les premiers d’une liste qui va s’allonger au fil des saisons, comme en témoigne le schéma
des relations entre les personnages de la série*®*. Dans la sixiéme saison, Valene Ewing est
victime de I’enlévement de ses jumeaux nouveaux nés, commis par Scott Easton, un lobbyiste
mais organisé par Abby Cunningham. Si cette derniére fait enlever les enfants de Valene, c’est
parce qu’elle apprend que leur pére est Gary, qui était son compagnon a I’époque, les jumeaux
ayant été congus lors d’une nuit d’adultére entre les deux anciens époux et qu’elle souhaite se
venger. Abby, définie comme une manipulatrice, a fait son apparition dans la deuxiéme saison
de Knots Landing afin de créer du désordre, de la méme maniere qu’Alexis Colby a la fin de la
premiére saison de Dynasty. Ces personnages ne font pas partie a 1’origine de I’environnement
immédiat des personnages principaux ou s’en sont ¢loignés depuis longtemps. Leur arrivée —

ou leur retour — coincide avec une déstabilisation des situations initiales.

Malgré leurs différences, la majorité des nighttime soaps des années 1980 ont en
commun de mettre en scéne des familles vivant a 1’écart des grandes villes — mis a part Knots
Landing. Par ailleurs, le facteur commun a tous les nighttime soaps est la mise en scéne des
conflits, qu’ils soient internes aux personnages — la lutte de Steven Carrington contre son
orientation sexuelle — ou qu’ils soient externalisés — des multiples luttes de pouvoir dans Dallas
jusqu’aux catfights dans Dynasty —, ce qui amene a installer une vision de la famille comme
une entité¢ dysfonctionnelle. A I’inverse, a la fin de la décennie, d’autres family dramas vont
mettre en scéne des familles unies, vivant dans des lieux plus a I’image de ceux que connaissent

la majorité des américain-ne-s a 1I’époque : les villes et les banlieues.

404 Voir Annexes.
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II.3. Modéle alternatif de family drama du tournant des années 1990 :

les nouveaux family dramas périurbains

Est-ce que Knots Landing est désormais meilleure que Dallas et Dynasty*® ?

Sur la couverture du numéro du 30 novembre 1985 du TV Guide, c’est cette question,
posée par Stephen Birmingham, qui s’affiche en pleine page*’. Cette couverture acte une
réalité : la compétition entre les nighttime soaps fait rage. C’est lors de cette saison — 1985/1986
— que leurs audiences commencerent a décliner. L’année suivante, Dallas et Dynasty quittent
le classement des dix programmes les plus visionnés de la saison, dans lequel elles étaient
présentes chaque année depuis respectivement 1979 et 1982. Au-dela de ces deux cas
particuliers, on assiste plus globalement a partir de 1986 a un éparpillement de 1’audience,
visible notamment en comparant les plus gros succes de chaque saison télévisuelle. Lors de la
saison 1986/1987, la sitcom The Cosby Show (Cosby Show, NBC, 1984-1992) se place en téte
du classement des programmes les plus visionnés, en atteignant une audience record (34,9
rating points) jamais égalée depuis. Les trois saisons suivantes vont voir la sitcom continuer a
occuper la premiere place du classement mais avec une audience moyenne qui baisse de plus
en plus : 27,8 rating points en 1987/1988, 25,6 rating points en 1988/1989 et 23,1 rating points
en 1989/1990. The Cosby Show se fait ravir la premiére place du classement lors de la saison
1990/1991 par une autre sitcom, Cheers (NBC, 1982-1993 ; 21,3 rating points). Huit ans plus
tard, ER (Urgences, NBC, 1994-2009), le programme le plus regard¢ de la saison 1998/1999,
ne recueille plus que 17,3 rating points. Ainsi en douze ans, I’audience du programme le plus
regardé a la télévision américaine a été presque divisée par deux, la chute la plus spectaculaire
ayant eu lieu en I’espace de cinq ans, entre septembre 1986 et mai 1991. C’est précisément a
cette période que vont apparaitre des family dramas différents des nighttime soaps. Dans la
lignée des réflexions entamées a la fin des années 1970 par les dirigeants des chaines gratuites,
la nécessité de proposer des programmes pour des publics ciblés devient primordiale pour
garantir leurs revenus publicitaires. Our House (NBC, 1986-1988), thirtysomething
(Génération Pub ou Nos meilleures années, ABC, 1987-1991), Life Goes On (Corky, un
adolescent pas comme les autres, ABC, 1989-1993) et I'll Fly Away (Les Ailes du destin, NBC,

1991-1993) s’adressent donc a des publics spécifiques, contrairement aux nighttime soaps qui

405 Ma traduction de : « Is Knots Landing now better than Dallas and Dynasty? ».
406 Voir image en annexes.
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avait pour but de réunir le public le plus large possible. On peut d’ailleurs avoir une indication
sur le public visé par chacune des quatre séries par leur position dans la grille des programmes :
deux le sont le dimanche a 19h — Our House et Life Goes On — et deux la semaine a 22h —
thirtysomething et I'll Fly Away. Ces créneaux ciblent des types de téléspectateurs/trices trés
différents : dans le premier cas, le public est familial (adultes et enfants), dans le second, le
public est uniquement adulte. Pour autant, les imaginaires familiaux proposés par ces séries

sont-ils différents en fonction de leur place dans la grille des programmes ?

[1.3.1. Histoire de la production et de la diffusion de Our House, thirtysomething, Life
Goes On et I'll Fly Away

Bien que développant des imaginaires familiaux différents a destination de publics
divers, tous les family dramas depuis The Waltons jusqu’a Falcon Crest —mis a part la premiére
saison et le début de la seconde saison de Dallas — ont un point commun : leur diffusion s’est
faite en soirée et en semaine. Si Apple’s Way (CBS, 1974-1975), une série du créateur de The
Waltons Earl Hamner Jr., a également été diffusée le dimanche sur de courtes périodes au
printemps et a I’automne 1974, Our House et Life Goes On sont les deux premiers family
dramas a avoir connu au moins deux saisons complétes en étant diffusées le dimanche soir a
19h. Lancées a la fin des années 1980, les deux séries ont été diffusées par deux chaines
différentes — NBC et ABC — mais sur ce méme créneau horaire. En mati¢re de programmation
télévisuelle, le dimanche soir bénéficie de spécificités, 8 commencer par I’horaire du début de
la période de prime time qui est avancé par rapport aux autres jours de la semaine. Jusqu’a la
fin de la saison 1970/1971, cette période débute a 19h30 en semaine et a 19h le dimanche.
Consécutivement a ’entrée en application du Prime Time Access Rule*®’, la durée des heures
de grande écoute fut raccourcie en 1971, débutant a 20h en semaine et 19h30 le dimanche, afin
de faire bénéficier les chaines locales d’une demi-heure supplémentaire de programmes**®. Une

révision de cette loi en 1975 permit de nouveau d’avancer la période a 19h le dimanche soir, la

407 Voir partie .1.2.3.
408 CASTLEMAN, PODRAZIK, 2016, p. 223.
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soirée proposant ainsi une heure compléte de programmes supplémentaires par rapport aux

autres soirs de la semaine*?°.

Le créneau du dimanche a 19h est stratégique car il correspond, a la maniére du vendredi
soir, a un moment ou I’audience est la plus familiale. Des émissions s’y sont installées depuis
longtemps, a I’image du magazine d’actualités 60 Minutes (CBS, depuis 1968) qui est diffusé
sans discontinuer dans ce créneau horaire depuis septembre 1975. Grace a ce programme, CBS
est leader du créneau du dimanche a 19h des 1976 et devient leader de la soirée enti¢re en 1979
et ce jusqu’a aujourd’hui. En face de 60 Minutes, NBC propose jusqu’en 1981 un programme
jeunesse issu de la franchise Disney, The Wonderful World of Disney. Ainsi, entre 1975 et 1981,
seule ABC propose une programmation différente chaque année dans le créneau du dimanche
a 19h, essayant de faire concurrence a 60 Minutes et The Wonderful World of Disney. La plupart
du temps, les programmes que ABC met a I’antenne dans ce créneau ne dureront pas plus d’une
saison, comme The Swiss Family Robinson (ABC, 1975-1976) ou Those Amazing Animals
(ABC, 1980-1981). Seule la série familiale d’intrigues mystérieuses The Hardy Boys/Nancy
Drew Mysteries (ABC, 1977-1979) permettra a la chaine de stabiliser sa programmation. En
1981, CBS récupere la franchise Disney, qui lui faisait concurrence face a 60 Minutes, pour la
programmer a un autre moment. NBC se retrouve donc dans la méme situation qu’ABC et
essaye sans succes d’imposer des programmes dans des genres divers qui ne dureront pas plus
d’une saison. De son coté, apres avoir connu du succeés pendant quatre saisons dans le créneau
du dimanche a 19h grace a I’émission de divertissement Ripley's Believe It or Not! (ABC, 1982-
1986), ABC récupeére la franchise Disney en 1986 et installe le programme The Disney Sunday
Movie (ABC, 1986-1988) le dimanche a 19h. C’est face a deux concurrents historiques — la
franchise Disney et 60 Minutes — que NBC décide de lancer un family drama le dimanche a

19h : Our House.

Depuis la fin de sa série a succes Little House on the Prairie en 1983, NBC n’a plus
diffus¢ de family drama. Comme ABC avant elle avec Family et Eight is Enough, NBC va
proposer une série contemporaine qui met en scéne une famille de classe moyenne en
Californie. Produite — comme The Waltons, Eight is Enough, Dallas, Knots Landing et Falcon

Crest — par la Lorimar, Our House raconte I’histoire d’'un homme de 65 ans, Gus Witherspoon,

409 CASTLEMAN, PODRAZIK, 2016, p. 253.
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veuf et ancien marin, qui habite en Californie et qui voit du jour au lendemain son existence
paisible perturbée par la mort de son fils. Ainsi, sa belle-fille, Jessie et ses petits-enfants Kris,
David et Molly vont venir s’installer chez lui, parce qu’ils se retrouvent sans ressources suite
au décés de leur pére et mari avant le début de la série — il apparait dans un seul épisode
(S02E07), incarné par Patrick Duffy, alors interpréte régulier de Bobby Ewing dans Dallas.
Pour s’adapter a ces multiples changements, Gus Witherspoon peut également compter sur son
meilleur ami Joe Kaplan, qui vient compléter le casting de Our House. Si la série n’égale pas
les scores d’audience des nighttime soaps, elle obtient la 59°™ place (12,9 rating points) puis
la 70°™ place (11,1 rating points) des audiences annuelles. Ces audiences sont bien en dega de
celles du family drama le moins populaire jusqu’alors, Family, que ce soit en termes de rating
points ou de place au classement. Mais en dix ans, le paysage audiovisuel a été bouleversé et
pour comprendre I’impact de la série, il faut comparer ’audience de Our House avec ses
concurrents directs. Lors de la saison 1986/1987, la part de marché moyenne du créneau du
dimanche a 19h est de 37% pour 60 Minutes sur CBS, 20% pour Our House sur NBC et 19%
pour Disney Sunday Movie sur ABC. Ainsi, en moyenne, 1’audience de NBC est 1égérement
supérieure a celle d’ABC le dimanche soir a 19h lors de cette saison, ce qui fait d’elle la
deuxiéme chaine nationale. Les audiences de la série auraient pu étre plus importantes si
I’horaire de programmation n’avait pas été si souvent perturbé. Si en théorie, un épisode de Our
House doit débuter a 19h, le family drama est tributaire de I’horaire de fin du programme
précédent, des retransmissions de rencontres de football américain. Ces matchs se terminant
parfois a des horaires variables, il n’était pas rare que le public change de chaine sans attendre
le début de 1’épisode de Our House. Depuis I’incident du Heidi Game — un match de football
américain dont la retransmission fut coupée par NBC pour diffuser le téléfilm Heidi (NBC, 17
novembre 1968) a I’heure, alors que le score fut renversé par I’équipe menée au moment du
décrochage d’antenne —, la jurisprudence veut qu’une chaine diffuse un match jusqu’a son
terme, quitte a bousculer 1’horaire du programme suivant*'’. Hormis la concurrence de ABC et
CBS, NBC a connu I’arrivée d’un nouveau concurrent, Fox, une chaine qui commence a émettre
des programmes en soirée au printemps 1987. Ainsi, Our House se voit gratifier d’une

concurrence supplémentaire, avec la série policiere 21 Jump Street (Fox, 1987-1991). Our

410 CASTLEMAN, PODRAZIK, 2016, p. 201.
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House fut au cours des années 1990 et 2000 trés souvent rediffusée sur des chaines du cable

basique, ce qui renfor¢a son importance culturelle aux Etats-Unis.

Profitant du fait qu’elle vient de racheter la franchise Disney a ABC, NBC annule Our
House en 1988 et installe The Magical World of Disney (NBC, 1988—-1990) dans le créneau du
dimanche soir & 19h jusqu’en 1990. Aprés avoir utilisé ce créneau laissé libre en essayant —
sans succes — de faire revivre 1’émission de divertissement That's Incredible! (ABC, 1980-
1984) sous le titre Incredible Sunday! (ABC, 1988-1989), ABC s’essaye a son tour a lancer un
family drama le dimanche soir a 19h avec Life Goes On, une série qui raconte I’histoire de la
famille Thatcher. Au premier abord, cette famille correspond au format nucléaire : un couple
marié et leurs trois enfants, un garcon et deux filles. Pourtant, la famille Thatcher a plusieurs
particularités : I’'un des trois enfants — Charles Thatcher dit Corky — est atteint de trisomie 21 et
sa grande sceur — Paige — est issue d’un précédent mariage de son pére. Ainsi, la série parle

autant de I’intégration d’un adolescent handicapé que de la vie d’une famille recomposée.

Life Goes On a un contexte de diffusion quasi similaire a celui de Our House avant elle :
lors de son lancement, ses concurrentes sont 60 Minutes, The Wonderful World of Disney et
Booker (Fox, 1989-1990), une série dérivée de 21 Jump Street. Lors de ses trois autres saisons
de diffusion, jusqu’en 1993, Life Goes On va avoir divers concurrents directs, comme les
sitcoms True Colors (Fox, 1990-1992), Parker Lewis Can't Lose (Parker Lewis ne perd jamais,
Fox, 1990-1993) ou la série d’espionnage Secret Service (NBC, 1992-1993), des séries qui
feront toutes des audiences moins importantes qu’elle. Life Goes On a d’ailleurs connu une
régularité de son audimat quasi parfaite : si entre 1989 et 1993 elle va occuper différentes places
dans le classement des meilleures audiences de la saison (75, 85¢me, 75¢me 84eme) 'son nombre
de rating points est quasi constant : 8,7 lors de ses deux premieres saisons et 8,8 lors de ses

deux derniéres saisons.

A T’opposé du public familial visé par Our House et Life Goes On, le public ciblé par
les séries passant en semaine a 22h, comme thirtysomething ou I’ll Fly Away, est exclusivement
adulte. Contrairement aux cases situées entre 20h et 22h — ou sont proposées soit des sitcoms,
soit des séries dramatiques grand public, comparables a celles diffusées le dimanche soir a 19h
—, le créneau de 22h propose exclusivement des séries dramatiques pour public averti. Lors de

la saison 1987/1988, ce sont ainsi dix-sept séries dramatiques qui ont occupé la case de 22h du
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lundi au vendredi sur ABC, CBS ou NBC. Parmi ces séries, sept concernent le rapport a la loi
(cinq séries policieres, deux séries de détectives et deux séries judiciaires), cinq sont des family
dramas (dont trois nighttime soaps) et quatre sont des séries médicales. Par ailleurs, plus de la
moitié¢ des séries qui passent a 22h lors de la saison 1987/1988 sont composées d’un casting
choral (neuf), alors que moins d’un tiers mettent en scéne un héros masculin unique (cinq). En
1991/1992, le nombre de séries dramatiques dans le créneau de la semaine a 22h diminue de
pres de moitié : seules dix séries dramatiques sont présentées sur les trois chalnes gratuites. La
moitié sont des séries policiéres ou judiciaires et les cing autres sont des séries dans des genres
tous différents (séries historiques, de science-fiction, un nighttime soap et deux séries
inclassables). On observe également une généralisation du casting choral qui concerne

désormais huit des dix séries, les deux restantes mettant en scéne un héros masculin unique.

Lors de la saison 1992/1993, sur quinze créneaux disponibles*'! de 22h a 23h, seuls huit
sont dévolus a des fictions télévisées, alors qu’ils étaient dix la saison précédente et douze lors
de la saison 1987/1988. Les créneaux perdus par les séries dramatiques sont récupérés par un
genre de programme en vogue a I’époque, le magazine d’actualité. En quelques années, chaque
chaine lance le sien : 48 Hours (CBS, depuis 1988), Primetime (ABC, 1989-2012) et Dateline
(NBC, depuis 1992). Si ces programmes se multiplient, ¢’est qu’ils coutent beaucoup moins
cher a produire et qu’ils garantissent une meilleure audience car ils correspondent a une
demande du public de I’époque. Avec I’apparition en 1980 sur le cable basique de CNN, la
premicre chaine d’information en continu, la popularité¢ de I’information télévisée s’accroit,
notamment par la diffusion en direct de certains événements comme 1’accident de la navette
spatiale Challenger le 28 janvier 1986 — CNN est alors la seule chaine a diffuser 1’événement
en direct — ou la Guerre du Golfe entre aotit 1990 et février 1991 — ou CNN fait parfois de
meilleures audiences que CBS, NBC et ABC*!2, Avant la multiplication a la fin de la décennie
1990 des programmes de téléréalité — qui vont encore plus raréfier les séries dramatiques — et
face a une dispersion de I’audience, le créneau de 22h subit les aléas des problémes des chaines
gratuites. C’est dans ce contexte trés défavorable que sont diffusées 1’une aprés 1’autre

thirtysomething en 1987 et I'll Fly Away en 1991.

411 Un chiffre qui correspond a cing jours multipliés par trois chaines, Fox ne diffusant pas de programmation
nationale de 22h a 23h en semaine mais laissant le créneau a ses chaines locales affiliées.
412 CASTLEMAN, PODRAZIK, 2016, p. 354-355.
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Ces deux séries sont les héritieres de la tradition de la Quality Television*!.

thirtysomething sera d’ailleurs par la suite qualifiée de Yuppie Program au méme titre que Hill
Street Blues (Capitaine Furillo, NBC, 1981-1987) et les quatorze autres séries désignées
comme telles par Jane Feuer. I'll Fly Away fut quant a elle créée par ceux qui avait déja mis a
I’antenne St. Elsewhere, un autre Yuppie Program. Les deux séries se placent ¢galement dans
la lignée de Family et Eight is Enough par leur représentation de familles contemporaines.
Cependant, 1a ou les deux séries de la fin des années 1970 mettaient en scéne une seule famille
de personnages principaux, dans thirtysomething, ce sont huit personnages principaux qui sont
mis en sceéne, cinq femmes et trois hommes, tout-e-s diplomé-e-s, la plupart ayant des enfants
en bas age*'*. Si thirtysomething est congue comme une série chorale, le lien entre les
personnages passe par le couple principal qui vient d’avoir un enfant : Michael et Hope
Steadman. Le casting comprend un autre couple avec enfants — le collégue de Michael, Elliot
et son épouse, Nancy —, la meilleure amie de Hope — Ellyn, présentée comme célibataire au
début de la série — ainsi qu’une cousine et un ami de Michael — Melissa et Gary — qui vont un
temps former un couple. Dans la deuxiéme saison, Susannah vient compléter le casting en
devenant la nouvelle petite amie puis la femme de Gary. Ces personnages, issus de la classe
moyenne supérieure, n’ont pas connu la Seconde Guerre Mondiale, leur nostalgie ne porte pas
sur I’ Amérique d’avant-guerre, voire du XI1X° siécle mais sur celle des années 1960*!°. Ce sont
des baby-boomers, ces enfants né-e-s apres le conflit, aussi appelé-e-s « yuppies », des jeunes
gens actifs et urbains, vivant a Philadelphie. Avant thirtysomething, un autre programme avait
déja mis en scéne la vie quotidienne d’un groupe de trentenaires : Hometown (CBS, 1985). Pour
autant, cette série, diffusée lors du début de la saison 1985/1986 ne rencontra pas son public et
ne dura que neuf épisodes. thirtysomething est donc la premiére expérience durable de mise en
sceéne de la vie quotidienne de trentenaires urbain-e-s, un sujet qui sera plus tard repris par des

sitcoms comme Friends (NBC, 1994-2004) ou How I Met Your Mother (CBS, 2004-2013).

Edward Zwick et Marshall Herskovitz, les co-créateurs de thirtysomething, sont tous deux nés
en 1952 et se sont rencontrés en 1975 dans une école de cinéma, le AFI Conservatory de Los

Angeles. C’est dans le cadre de la production d’un family drama, Family, qu’ils font leurs

413 Voir partie 11.1.2.2.
414 THOMPSON, 1996, p. 131-132.
415 TAYLOR, 1989, p. 155.
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premiéres armes. Edward Zwick écrit trois épisodes de la quatriéme saison de cette série, en
1979 et sera le producteur de la cinquiéme et derniére saison, en 1979/1980, en scénarisant
¢galement les deux derniers épisodes. Par ailleurs, un an avant la création de thirtysomething,
Edward Zwick réalise son premier film de cinéma, About Last Night (A propos d'hier soir...,
1986), une comédie romantique qui retrace la premiére année de relation d’un jeune couple de
yuppies, Danny (Rob Lowe) et Debbie (Demi Moore). Le deuxiéme co-créateur de
thirtysomething, Marshall Herskovitz, a pour sa part co-écrit un épisode de la deuxiéme saison
de Family, en a écrit deux autres dans la quatriéme saison, puis en a réalis¢ un dans la cinquiéme
saison. Si Edward Zwick et Marshall Herskovitz créent thirtysomething en 1987, c’est peut-tre
grace a leur expérience commune sur Family mais aussi et surtout parce qu’ils ont a I’époque
le méme age et appartiennent a la méme classe sociale que leurs personnages. Quand les deux
scénaristes ont rendez-vous a la MGM — la société de production de la série — pour présenter
leur projet, ils proposent de parler dans cette fiction de leurs expériences, de leur vie, de leur
entourage, de leurs problémes*'®. Si les deux producteurs exécutifs, ceux qui ont le dernier mot,
sont deux hommes, prés de la moitié des épisodes de thirtysomething ont été écrits ou co-€crits

par des femmes, un ratio relativement élevé pour 1’époque.

Quand on utilise le terme « Yuppie Program » pour désigner thirtysomething, le
qualificatif de « yuppie » désigne a la fois le type de personnages mis en scéne par la série et le
public visé. Susan Faludi indique ainsi que la majorité du public de thirtysomething est composé
de personnes dont les revenus annuels sont supérieurs a 60 000 dollars et que la moitié¢ d’entre

eux ont des enfants de moins de trois ans*!’

. La série peut aussi étre considérée comme un
family drama, puisque son sujet principal concerne les relations personnelles des personnages.
Mais a I’inverse de la polysémie du terme « yuppies » dans « Yuppies Programs », le terme
« family » dans « family drama » ne peut désigner a la fois le sujet mis en scéne et le public
vis€é. De par son positionnement et son créneau de diffusion — en semaine a 22h — et
contrairement a la majorité des family dramas jusqu’alors — The Waltons, Little House on the

Prairie, Eight is Enough, Dallas, Dynasty —, thirtysomething s’adresse a un public

exclusivement adulte, le méme que celui qu’elle représente.

416 WINCKLER, 2002, p. 240-241.
417 FALUDL, 1993, p. 253.
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thirtysomething n’a pas fait partie des programmes les plus regardés lors de sa période
de diffusion mais elle a réussi a fidéliser un socle solide de téléspectateurs/trices, notamment
entre 1987 et 1990 (46°™/13,6 rating points ; 45°™/13,8 rating points ; 44°™/12,4 rating
points). Lors de la saison 1990/1991, la série commence a perdre du public (62°™¢/ 10,6 rating
points) et est annulée par la chaine au terme de sa quatrieme saison. Si ces audiences, certes
stables mais inférieures a celles des séries plus longues, ont permis a thirtysomething d’exister
pendant quatre ans, c’est parce que son public a un fort pouvoir d’achat et intéresse
particuliérement les annonceurs publicitaires. En effet, thirtysomething s’adresse a un public
ciblé, comme les autres séries de la Quality Television. 11 n’est donc pas étonnant de voir une
romanciere et universitaire célébre, Joyce Carol Oates, proclamer dans un article paru dans 7V
Guide que Hill Street Blues est une des rares séries télévisées qu’elle regardait car ¢’était ['un
des rares programmes a étre « intellectuellement et émotionnellement aussi fort qu’un bon
livre*'® ». Si thirtysomething a du succés auprés de son public, ¢’est parce qu’elle leur parle
avec leurs mots et utilise leurs codes. Pour insister sur la place des auteurs et des autrices dans
la conception de la série, un recueil de neuf scripts de thirtysomething fut publié en librairie,
une premiére depuis 30 ans pour un programme télévisé*!?. Si les produits dérivés ont
jusqu’alors cherché a cibler un public populaire — comme la premiére montre Mickey en 1932,
considérée comme le premier produit dérivé ou les jouets Star Wars (La Guerre des étoiles,
1977) en 1977, qui ont contribué a I’'importance culturelle du film —, il est plus rare qu’ils
cherchent a toucher un public élitiste. Pourtant, au-dela de la novélisation de la série,
thirtysomething est devenue une marque de vétements quelques semaines avant I’annulation du
programme. En effet, la société de production MGM et UA Television Production Group Inc.
développerent avec 1’entreprise spécialisée Apparel Resources International Ltd. une ligne de
vétements directement inspirée de ceux portés par les personnages principaux de la série*?°.
L’impact culturel de thirtysomething se mesure également par le fait que le nom de la série va

rentrer dans le langage courant en tant que nom commun dés 1993, pour désigner

418 Ma traduction de : « intellectually and emotionally provocative as a good book ». THOMPSON, 1996, p. 59.

419 THOMPSON, 1996, p. 131

420 Adrienne WARD, « Look thirtysomething. The Popular TV Show Inspires a Line of Clothing for Women and
Men », The Chicago Tribune, 15 mai 1991.
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spécifiquement les femmes et les hommes né-e-s pendant le baby-boom et qui ont eu trente ans

lors de la décennie 1980%!.

En octobre 1991, alors que thirtysomething vient de quitter I’antenne sur ABC quelques
mois plus tot, NBC lance I'll Fly Away. La série, dont le titre reprend celui de la chanson gospel
la plus enregistrée*??, raconte I’histoire de Forrest Bedford et de ses enfants, Nathan, Francie et
John-Morgan. La femme de Forrest, Gwen Bedford, est placée dans une institution
psychiatrique. Pour palier son absence et I’aider a €élever ses enfants, il engage une bonne, Lilly
Harper. La famille Bedford est blanche, Lilly Harper est noire et I’histoire se passe dans le sud
des Etats-Unis entre la fin des années 1950 et le début des années 1960, en pleine lutte des
Noir-e's pour les droits civiques, dans un environnement tres hostile. 7°// Fly Away tut d’abord
présentée comme une série grand public, diffusée le mardi a 20h avant d’étre déplacée le
vendredi a 22h, des le 28 février 1992, soit au bout de onze épisodes. Plus de 70% des épisodes
de la série ont été diffusés dans le créneau peu porteur désigné comme le friday night death
slot. Typiquement, le déplacement de cette série vers le vendredi soir constitue pour NBC une
facon de justifier tot ou tard son annulation. Si la série est a la 60°™ place des audiences
annuelles lors de la saison 1991/1992 (10 rating points), elle finit logiquement 113°™ la saison
suivante (6,9 rating points) suite a son placement le vendredi soir, un jour inadapté a son public

ciblé — les yuppies —, ce qui provoque son annulation le 5 février 1993, a la mi-saison.

I'll Fly Away fut créée, comme thirtysomething, par un duo de scénaristes masculins,
Joshua Brand et John Falsey. De la méme génération que Edward Zwick et Marshall
Herskovitz, les deux scénaristes ont déja un passé professionnel commun. Ils se rencontrent
alors qu’ils écrivent chacun des scénarios pour The White Shadow (CBS, 1978-1981), une série
qui met en scéne un entraineur de basket blanc dans un collége ou la majorité des éléves sont
noirs. En tout, ils écrivent vingt épisodes pour cette série, dont quatre qu’ils co-écrivent. La
premicre série que Joshua Brand et John Falsey créent est St. Elsewhere (Hopital St. Elsewhere,
NBC, 1982-1988), considérée comme un « Hill Street Blues a I’hopital**® », qui met en scéne
un casting choral de médecins et suit a la fois leurs vies professionnelles et privées. Joshua

Brand et John Falsey supervisent la premiere saison de la série avant de passer a d’autres

421 hitp://www.oed.com/view/Entry/200888?rskey=oMtfpj&result=1#eid 18574179, consulté le 8 décembre 2017.
422 Richard L. MATHESON Jr., Bluegrass Picker's Tune Book, Gilsin, Mel Bay Publications, 2010, p. 125.
423 Ma traduction de : « Hill Street Blues in a hospital ». THOMPSON, 1996, p. 76.
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projets. En décembre 1986, ils signent le scénario d’un téléfilm, qui devient I’année suivante
une série : A Year in the Life (NBC, 1987-1988). Cette série, lancée en méme temps que
thirtysomething, considérée au méme titre que cette derniére par Jane Feuer comme un Yuppie
Program, ne dura pas plus d’une saison (63°™¢/11,9 rating points). A partir de septembre 1990,
Joshua Brand et John Falsey créent une série par an, chacune diffusée sur une chaine différente :
Northern Exposure (Bienvenue en Alaska, CBS, 1990-1995), I'll Fly Away sur NBC et Going
to Extremes (ABC, 1992-1993). Ces séries mettent en sceéne les personnages de prédilection
des scénaristes, des médecins (Northern Exposure, Going to Extremes) et une famille (I°// Fly
Away). Lors de la saison 1992/1993, elles sont toutes diffusées a 22h, lors de trois soirées
différentes. I'll Fly Away est annulée en février 1993, sans connaitre de véritable fin. La chaine
publique PBS lui en donne une, en proposant un téléfilm en guise d’épilogue de la série le 11

octobre 1993 : Then and Now. PBS rediffuse par la suite la série en semaine a 22h.

Si elles ne sont pas toutes destinées au méme public et montrent des modeles de familles
différents, Our House, thirtysomething, Life Goes On et I'’ll Fly Away développent pourtant un
méme imaginaire familial. Ces séries donnent a voir une représentation conservatrice des
personnages féminins, tendant a continuer de les installer dans des roles traditionnels. Nous
analyserons plus précisément cet imaginaire autour de la question de la place des femmes dans

la sphére publique et privée, ainsi que du rapport au passé.

[1.3.2. Construction d’un imaginaire familial commun: perpétuer | ‘imaginaire

traditionnel

1.13.2.1. Disparités des représentations genrées dans les family dramas périurbains du
tournant des années 1990

Dans Backlash, Susan Faludi consacre un chapitre a ce qu’elle appelle la « revanche
cathodique », autrement dit les illustrations du backlash dans des séries télévisées aux Etats-
Unis a la fin des années 1980. Elle donne quelques éléments qui aident & comprendre le contexte

de la représentation des femmes a la télévision en 1987. A 1’époque, 66% personnages de fiction
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a la télévision américaine sont des hommes*?*. Cette marginalisation des personnages féminins
s’accentue dans certaines situations. Ainsi, lors de la saison télévisuelle 1987/1988, quand des
familles monoparentales sont représentées a la télévision, les deux tiers des enfants habitent
avec leur pére alors que dans la réalité, ils ne sont que 11%**. Avec ces deux chiffres, Susan
Faludi met en évidence une distorsion entre la réalité sociale et les représentations des femmes
dans les fictions télévisées a la fin des années 1980. On peut faire la méme constatation en
observant les personnages féminins des quatre family dramas dont la diffusion s’est étalée de
1986 a 1993. Ces quatre séries présentent 6 personnages féminins différents qui ont un/des
enfants et qui ne travaillent pas en dehors de leur foyer. Il s’agit de Jessie Witherspoon dans
Our House, Nancy Krieger Weston et Hope Murdoch Steadman dans thirtysomething, Libby
Thatcher dans Life Goes On, Lilly Harper et Gwen Bedford dans 7’l/l Fly Away. Ces six femmes
ont toutes entre 30 et 40 ans. La moitié¢ de ces personnages sont explicitement présentées comme
des femmes au foyers (Libby, Nancy et Hope), une autre est contrainte de trouver un emploi
suite au décés de son mari (Jessie). Un personnage féminin vit en dehors de son foyer pour des
raisons médicales (Gwen est soignée dans une institution psychiatrique) et la derniere travaille
en tant que nourrice (Lilly). La seule mere qui travaille, Lilly, est noire et son travail consiste a
pallier I’absence de la mére des enfants dont elle s’occupe. Pourtant, en 1986 aux Etats-Unis,
le pourcentage de meres d’enfants de moins de 18 ans qui ne travaillent pas en dehors de leur
foyer est de 29% du total des femmes de 18 a 69 ans. Ce chiffre qui était de 49% en 1967
continuera progressivement de décliner avant d’atteindre le taux historiquement bas de 23% en
1999426, Le fait que Our House, thirtysomething, Life Goes On et I'll Fly Away mettent en scéne
quasi exclusivement des meéres au foyer ne correspond donc pas a une réalité sociale de I’époque
mais a un désir d’une partie grandissante de la population masculine. Susan Faludi indique ainsi
que, a cette période, certaines études d’opinion montrérent un regain d’intérét des hommes pour
le modele familial traditionnel : en 1988, selon 60% des hommes interrogés, une meére d’un
jeune enfant devrait rester chez elle plutdt que d’aller travailler ; entre 1986 et 1988, le taux de
personnes « extrémement favorables » au maintien des femmes au foyer grimpe de 4%, une

premicre depuis plus d’une décennie ; entre 1988 et 1990, les hommes qui refusent de repenser

424 FALUDL, 1993, p. 229.
425 FALUDL, 1993, p. 227.
426 CoHN, LIVINGSTION, WANG, 2014, p. 5.
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la répartition des tiches au sein du foyer passent de 48% a 60%**’. A la méme période — entre
1989 et 1992 et comme ce fut le cas auparavant entre 1968 et 1971, ainsi qu’entre 1979 et 1982
—, le nombre de femmes au foyer aux Etats-Unis stagne, avant de recommencer a baisser?2s,
C’est ce contexte qui permet de comprendre la présence massive de ce type de personnages

féminins dans les family dramas a la fin des années 1980 et au début des années 1990.

A coté des personnages de femmes aux foyers, on observe dans ces family dramas un
mécanisme qui permet de préserver coute que colite I’apparence de la famille traditionnelle : la
résistance narrative a la mise en scéne d’une famille monoparentale. Déja apercu dans Eight is
Enough — quand Tom perd sa femme, Joan, il se remarie quelques épisodes plus tard avec Abby,
qui devient la mere de substitution des huit enfants —, ce motif consiste a la reconstruction
artificielle d’une famille dont I'un des parents est absent ou décédé. On observe des choix
narratifs similaires dans Our House et I'll Fly Away qui vont permettre de mettre en scéne une
famille en apparence nucléaire. Ainsi, dans Our House, Jessie Witherspoon emménage chez
son beau-pere, Gus, a la suite de la mort de son mari et pére de ses enfants. Gus va ainsi devenir
le pére de substitution de ses petits-enfants. Dans I/l Fly Away, les enfants des familles Harper
et Bedford n’ont qu’un seul de leurs parents présents dans leur foyer. Dans la famille Harper,
le pére d’Adlaine et ex-époux de Lilly — Walter, interprété par Samuel L. Jackson — a quitté le
foyer et y revient une seule fois dans la seconde saison (S02E09). C’est son grand-pére qui sert
de pere de substitution a Adlaine. Cette situation correspond a une réalité sociale : dans les
années 1960, les familles monoparentales gérées par une femme comptaient pour 25% des
familles noires contre 7,9% des familles blanches*?°. Trente ans plus tard, a I’époque de la
production de I’ll Fly Away, si |’écart est resté quasiment stable — 3,16 fois plus de méres seules
noires que de blanches dans les années 1960 contre 3,38 fois plus de méres seules noires que
de blanches dans les années 1980 —, les familles monoparentales dirigées par une femme
représentent 13% des familles blanches contre 44% des familles noires*°. Dans la famille
Bedford, c’est Lilly qui sert de mere de substitution aux enfants en 1’absence de leur mére,
Gwen, placée dans une institution psychiatrique. Ainsi, le plus jeune des enfants, John-Morgan,

s’attache tres vite a Lilly, la considérant comme sa famille. Il est trés dé¢u quand cette dernicre

427 FALUDI, 1993, p.116-119.

428 CoHN, LIVINGSTION, WANG, 2014, p. 5.
429 KELLOGG, MINTZ, 1989, p. 211.

430 KELLOGG, MINTZ, 1989, p. xvii.
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décide de féter son anniversaire avec sa propre famille plutoét qu’avec lui (SO1E03). Mise a
I’écart de son foyer, Gwen Bedford n’apparait que quelques fois dans /’/l Fly Away, quand son
mari Forrest lui rend visite dans I’hdpital psychiatrique ou elle réside ou quand elle rend visite
a sa famille pour Thanksgiving (SO1E08). Dés son apparition dans la série, Gwen est montrée
comme antipathique. Dans I’une des derniéres scénes ou elle apparait, Gwen demande a Lilly
de garder la charge de la famille, malgré son retour au foyer. La discussion est trés froide et
Gwen donne un nombre important de consignes a Lilly, lui ajoutant des tiches supplémentaires.
Ce comportement, a I’opposé des rapports désor mais chaleureux entre la gouvernante et son
mari, fait apparaitre Gwen comme un personnage désagréable, comme pouvait I’étre Caroline
Ingalls par rapport a Charles dans Little House in the Prairie. A I’inverse, Lilly est montrée
comme une femme sympathique, compréhensive et douce. L’opposition de ces deux
personnages suggere un modele de « bonne » et de « mauvaise mere ». Ces concepts sont
¢galement utilisés dans un épisode de Life Goes On, qui met en paralléle deux meres pour mieux

les opposer.

Life Goes On est centrée sur une famille de cinq personnes, en apparence tres
normative : deux parents mariés, trois enfants, un chien, tous vivants dans une maison en
banlieue. Pourtant, le point de départ de I’action de la série, c’est I’entrée de Corkys, le fils cadet
de la famille Thatcher, qui souffre de trisomie 21, dans un lycée ordinaire. Si Dallas avait déja
mis en sceéne, un enfant trisomique lors de la « dream season », Corky Thatcher — interprété par
Chris Burke, un acteur lui-méme trisomique — est considéré comme le premier personnage
principal trisomique d’une ceuvre audiovisuelle aux Etats-Unis. Mais Corky n’est pas le seul
membre de la famille Thatcher qui rend Life Goes On diftérent des autres family dramas.
L’ainée de la famille, Paige, n’est pas la fille de Libby, mére de Corky et Becca mais celle de
Drew, pére des trois enfants et de sa premiére épouse. Ainsi, Life Goes On est le premier family
drama a mettre en scéne une famille recomposée. Cette caractéristique de la famille Thatcher
est évoquée au premier tiers de la premiére saison, quand ils/elles se rendent tou-te-s au théatre
pour y voir la mére de Paige et ex-épouse de Drew jouer sur scéne (SO1EQ7). Cet épisode permet
de mettre en paralléle deux fagons d’étre mere, représentées par Kathryn, la mére de Paige et

Libby, la méere de Corky et Becca.

Tout au long de 1’épisode, Libby et Kathryn sont comparées dans la relation que chacune

entretient avec Paige. D’abord distantes, Kathryn et Paige se rapprochent autour d’un diner,
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durant lequel la mére propose a sa fille de la suivre en Angleterre. Alors que les préparatifs se
déroulent comme prévus, a la fin de 1’épisode, Kathryn revient sur sa proposition. Si elle
abandonne une nouvelle fois Paige, c’est parce qu’elle va se marier, un dilemme qui ne se pose
pas pour les personnages masculins. En paralléle, la relation entre Paige et sa belle-mére va
subir le cheminement inverse. D’abord en bonne relation, Libby et Paige se brouillent. Libby
est trés vite méfiante vis-a-vis des intentions de Kathryn, se souvenant de la manicre dont elle
a abandonn¢ sa fille et essaye de protéger Paige qui accuse sa belle-meére de jalousie.
Finalement, aprés que Kathryn ait une nouvelle fois laissé sa fille de coté, I’épisode se termine
par la réconciliation entre Libby et Paige, cette derniére appelant sa belle-mére « maman » pour
la premiére fois. Dans la dernicre confrontation qui oppose Libby et Kathryn, 1’actuelle épouse

de Drew ne manque pas d’arguments pour légitimer son statut de « bonne » mere.

KATHRYN : Libby, tu n'as jamais pu supporter le fait que je sois la mére de Paige
et tu ne le sois pas.

LIBBY : Oh vraiment ? Eh bien, laisse-moi te dire quelque chose. Tu as donné
naissance a Paige mais tu n'es pas sa mere, en aucune fagon. Tu dois beaucoup
donner pour étre mére et tu n’étais pas préte pour ¢a. Si tu es la mére de Paige, ou
¢tais tu quand elle s'est ouvert le genou quand elle a appris a conduire un vélo ?
Quand elle est presque morte d'une péritonite ? Quand son petit ami a rompu avec
elle et qu’elle a pleuré pendant une semaine ? Quand elle voulait aller a I’Université
de Northwestern et qu’elle n’a pas été acceptée ? Son pere était 1a. J'étais la. Ou

étais-tu®! ?

L’épisode est également construit autour d’une scéne de flash-back se déroulant une
quinzaine d’années auparavant, qui revient en fil rouge par trois fois. On y voit Libby enceinte
de Becca, qui garde Paige en compagnie de Drew. Kathryn apparait ensuite, sortant d’une
représentation et finit par confier la garde de Paige a Libby et Drew. La scéne est montrée a
trois moments distincts de 1’épisode, selon le point de vue des différents personnages en
présence. Dans un premier temps, la scéne est racontée du point de vue de Libby et Drew, on'y

voit Kathryn annoncer au pére de sa fille qu’elle ne peut plus s’occuper de Paige, a cause

431 Ma traduction de : « KATHRYN : Libby, you’ve never been able to stand the fact that I am Paige’s mother and
you’re not. LIBBY : Oh really? Well, let me clue you in on something. You gave birth to Paige but you are not her
mother not by any strech. You got to pay a lot of dues to be a mother and you we’rent up for that. If you’re Paiges
mother, where were you when she split her knee open learning to ride a two-wheeler, when she almost died from
a ruptured appendix, when her boyfriend broke up and she cried for a week, when she had her heart set on going
to Northwestern and didn’t get accepted? How about it mom? Her father was ther. I was there. Where were you?
».
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notamment de la tournure que prend sa carriére. Dans un deuxiéme temps, la scéne est racontée
par Kathryn a Paige. Dans cette deuxiéme version, c’est Drew et Libby qui demandent a
Kathryn de leur laisser la garde de Paige, sous peine de lui faire un proces qu’il serait a méme
de gagner en prouvant que Kathryn est une mauvaise mére. Dans un troisiéme temps, a la fin
de I’épisode, Paige se souvient de la scéne qu’elle a vécue étant enfant et son souvenir conforte
la version de Libby et Drew. La récurrence de cette scéne permet de conforter la diabolisation
le personnage de Kathryn — ayant fait le choix de privilégier sa carriére ou son mariage aux
dépens de 1’éducation de sa fille — et d’avantager celui de Libby qui s’est arrétée de travailler
pour s’occuper de ses enfants. Cette mise en scéne idéologique, en plus d’étre manichéenne, est
pourtant fallacieuse et tend a faire oublier la particularité de la situation de Libby : si elle s’est
arrétée de travailler, ce n’est pas pour s’occuper de tous ses enfants mais spécifiquement de
Corky qui est handicapé. Ainsi, on pourrait s’interroger sur le parti pris narratif, qui montre une
femme qui n’a pas eu d’autre choix que de s’arréter de travailler — Libby — contre une autre qui

a délibérément choisi d’abandonner sa fille — Kathryn.

Le concept de la « bonne » meére passe aussi par les choix du personnage féminin, quant
a sa vie personnelle et professionnelle. Dans Our House, aprés la mort de son mari, Jessie
Witherspoon retrouve assez rapidement une vie amoureuse, en ayant un premier rendez-vous
galant, contre I’avis de son fils David, trés marqué par la mort récente de son pere (SO1E05).
Ses rendez-vous n’appellent généralement pas de suite, que ce soit avec un vétérinaire (SO01E12)
ou avec le coach de basket de son fils, qui se trouve étre un vieil ami a elle (S02E10). Ainsi, la
compatibilité¢ du role de mere avec celui de femme sexuellement active semble impossible pour
Jessie. Cette caractéristique de son personnage est particulierement visible dans le premier
¢pisode de la seconde saison, dans lequel elle trouve un nourrisson abandonné et semble
« naturellement » préte a s’en occuper, finissant par s’y attacher (S02E01-02). Dans cet épisode
— dont le titre, « Sounds from a Silent Clock », fait directement référence au concept d’horloge
biologique —, Jessie est clairement présentée comme une mere avant d’étre une femme. Son
statut de femme mariée avant le début de la série empéchait également a Jessie de travailler.
Suite a la mort de son mari, elle se trouve dans 1’obligation de travailler pour subvenir aux
besoins des enfants. Elle s’inscrit d’abord a un cours de photographie (SO1E02), avant de se
voir proposer un emploi dans un journal (SO1E06), qu’elle finit par quitter (S02E12) avant de

devenir conseillére pour le journal d’un lycée (S02E18). A I’image de Jessie dans Our House,
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quand les personnages féminins des family dramas de la fin des années 1980 et du début des
années 1990 travaillent, c’est un choix contraint. Pour leur part, quand elles se sont arrétées de
travailler pendant leur grossesse, les personnages féminins adultes de thirtysomething sont
soumis, a la différence des personnages masculins adultes, a un dilemme : comment assurer a
la fois I’éducation de leurs enfants et I’évolution de leur carri¢re professionnelle ? Dés 1’épisode
pilote, ce dilemme est posé au personnage d’Hope Murdoch qui se demande si elle doit
reprendre son travail, alors que son enfant vient d’avoir sept mois. Dans ce méme épisode, on
peut souvent voir des scénes ou les femmes — Nancy et Hope — s’occupent des enfants alors que

les hommes — Elliot et Michael — discutent entre eux. Hope interpelle alors son mari, Michael.

HOPE : Oh bonjour ! Tu es toujours 1a ? Je pensais que vous vous étiez retirés dans
votre salon privé pour profiter d'un cognac et de cigares.

MICHAEL : On parlait juste de trucs d'hommes. Je ne voulais pas déranger ta jolie

petite téte avec ces choses-1a**,

Sans protestation de la part de Hope, le concept de « trucs d’hommes » semble validé
par la narration. Dés le début de la série, il semble donc acquis pour les scénaristes que les
hommes et les femmes ont des préoccupations et des roles différents. Alors que le motif de la
sortie entre hommes est récurrent dans la fiction télévisée américaine — comme par exemple
dans Dawson’s Creek, quand les adolescents partent pécher avec leurs péres et les adolescentes
restent au foyer pour écouter la mere de Dawson faire une legon sur la place de la femme dans
la société, qui serait inhérente au foyer (SO02E12) —, un épisode de la deuxiéme saison de
thirtysomething inverse ces roles traditionnels socio-sexués : les femmes partent en randonnée,
occupant ainsi 1’espace extérieur au foyer, alors que les hommes sont contraints d’y rester
reclus, pour travailler et s’occuper des enfants (S02E12). Au départ, cette escapade était prévue
comme mixte mais alors qu’un nouveau projet professionnel est proposé a Elliot et Michaél,

les deux hommes sont contraints de rester chez eux pour travailler.

ELLIOT : Oui mais il me sera impossible de travailler avec les enfants.
NANCY : Moi j’y arrive bien.
ELLIOT : Je sais que tu le fais*>.

432 Ma traduction de : « HOPE : Oh, hi. Still here? I thought you two had retired to the drawing room for brandy
and cigars. MICHAEL : Hey, we're just talkin' men stuff here. Don't worry your pretty little head about it. ».

433 Ma traduction de « ELLIOT : Yeah, but it's going to be impossible for me to get any work done with the kids
around. NANCY : I manage. ELLIOT : I know you do. ».
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Sans le savoir, Elliot fait ici référence au concept de « double journée » utilisé par Arlie
Russell Hochschild dans son livre The Second Shift. Ce concept désigne le fait pour les femmes
d’enchainer une journée de travail payé en dehors de leur foyer et une journée de travail non
payé pour s’occuper des enfants et des taches ménageres dans leur foyer. Dans son étude
sociologique sur les habitudes de vie d’une cinquantaine de couples, Hochschild observe trois
types de femmes : la traditionnelle, qui s’identifie principalement a ses activités dans le foyer ;
I’égalitaire, qui souhaite étre considérée comme 1’égale des hommes, notamment d’un point de
vue professionnel ; et la transitionnelle, qui veut étre identifiée a la fois par son role domestique
et professionnel***. Ainsi, au regard de ces définitions, les deux personnages féminins mariés
dans thirtysomething — Hope et Nancy — peuvent étre considérées comme traditionnelles. En
effet, si elles ont parfois des emplois rémunérés, elles exercent toujours leur activité
professionnelle a I’intérieur de leur foyer. Cette définition peut également s’appliquer a Libby

dans Life Goes On, ainsi qu’a Jessie dans Our House (avant le début de 1’action de la série).

Par opposition avec Hope et Nancy, les deux personnages féminins principaux dans
thirtysomething qui ne sont pas mariées occupent toutes deux un emploi : Melissa est une
femme politique et Ellyn est photographe. Pourtant, elles semblent se sentir incomplétes sans
la présence d’un homme — et d’enfants —a leurs cotés. Le statut de célibataire des jeunes femmes
est présenté comme un motif d’angoisse et de stress. Un épisode de la quatriéme saison est
d’ailleurs focalisé sur le rapport d’Ellyn aux hommes, qui se remémore des moments de son
passé alors qu’elle prépare sa premiére exposition photographique personnelle (SO4E11). Par
le moyen de flash-backs, elle est spectatrice des échecs de ses relations amoureuses depuis le

lycée, ce qui la confronte une nouvelle fois a I’incomplétude de sa vie.

Dans thirtysomething, la représentation néo-conservatrice des personnages féminins
passe également par le rapport a I’avortement. Quinze ans aprés sa légalisation aux Etats-Unis
suite au jugement Roe v. Wade, cette pratique est toujours sujette a débat. La question de
I’avortement est abordée dans la deuxiéme saison thirtysomething a deux reprises, a quelques
épisodes d’intervalle. La premiére fois, c¢’est quand Susannah, la petite-amie de Gary, se
découvre enceinte accidentellement (SO2E(09). Susannah vient d’apparaitre dans la série

quelques épisodes auparavant (S02E04). Le couple est a peine formé quand la grossesse

434 Arlie Russell HOCHSCHILD, The Second Shift, New York, Avon Books, 1989, p. 15.
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intervient et met le couple devant un choix. La question de I’avortement est abordée quatre fois
dans I’épisode : une premiére fois, exactement quinze secondes aprés que Susannah ait informé
Gary qu’elle était enceinte, une deuxieéme fois quand Gary demande a Susannah si I’avortement
est programmé, une troisieme fois quand Gary informe son ancienne petite-amie Melissa de la
grossesse et du futur avortement de sa nouvelle petite amie et une quatrieme fois, quand
Susannah et Gary discutent de I’avortement, avant que Susannah change finalement d’avis et
ne décide de garder I’enfant. Susannah explique la raison qui la pousse a garder I’enfant : « J'ai
toujours remis les choses a plus tard et je ne sais pas si je peux continuer a remettre les choses
a plus tard**>. » Par cette phrase, Susannah renvoie au mythe de I’ infertilité des femmes actives
qui décalent leur maternité, dénoncé par Susan Faludi dans Backlash et plus largement au

concept d’horloge biologique.

Quelques épisodes plus tard, Hope fait une fausse couche. En discutant avec elle, Ellyn
se souvient du soutien que lui avait fournie Hope quand elle avait avorté et met en parallele
I’arrét de leurs grossesses respectives (S02E14). Pourtant, Hope semble choquée par la

comparaison et le fait savoir a Ellyn.

HOPE : C'était completement différent.
ELLYN : Oh bien sir. Je sais.
HOPE : Tu avais le choix.

ELLYN : Ouais. Je ne le pensais pas mais... Mais tu as raison. Ce n'est pas du

tout la méme chose***

Si la premiere représentation télévisuelle d’un avortement date de 1972 — Maude's
Dilemma, un double épisode de la sitcom Maude (CBS, 1972-1978 ; SO1E09-10) — alors que
I’acte médical n’est 1égalisé¢ qu’en 1973 dans tout le pays, cet exemple reste assez unique dans
la production télévisuelle des années 1970. Au contraire, au lieu de mettre en scéne un
avortement, les fictions mettent de plus en plus en scéne le renoncement a I’avortement, comme
dans le téléfilm I Want to Keep My Baby! (Laissez-moi mon enfant !, CBS, 19 novembre 1976),
ou une adolescente enceinte souhaite avorter, avant que son petit-ami ne la fasse changer d’avis.

L’avortement est donc parfois un sujet de discussion mais rarement réalis¢ dans les séries

435 Ma traduction de : « I've always put things off, and I don't know if I can keep putting things off. ».
436 Ma traduction de : « HOPE : This was completely different. ELLYN : Oh, of course. I know. HOPE : You had a
choice. ELLYN : Yeah. I didn't think so, but... But you're right. It's not the same thing at all. ».
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télévisées diffusées aux heures de grande écoute dans les années 1980, notamment dans les
nighttime soaps. Ces séries montrent une opposition idéologique a I’avortement et font circuler
des mythes tels que celui de I’infertilité causée par une interruption de grossesse : dans Dynasty
par exemple, Dana apprend qu’elle ne peut plus avoir d’enfant a cause d’un avortement qu’elle
a subi des années auparavant (SO8E09). Dans les autres cas, 1’avortement est le sujet d’une
discussion a la suite d’une grossesse non désirée mais 1’avortement n’est jamais réalisé. Dans
la majorité des cas, le géniteur est de I’avis contraire de la femme enceinte et cherche a la faire
changer d’avis : soit la femme veut avorter, I’homme désapprouve et la femme choisit de
continuer la grossesse jusqu’a son terme ; soit I’homme demande a la femme d’avorter, elle se
laisse convaincre mais elle finit par changer d’avis. Ainsi, dans Knots Landing, Laura veut
avorter mais Richard refuse et la fait changer d’avis (S03E15) ; dans Dynasty, c’est Fallon qui
est enceinte et souhaite avorter (SO3E08), Jeff tente de I’en décourager (SO3EQ9), puis elle finit
par abandonner 1’idée (SO3E10) ; dans Falcon Crest, c’est Lorraine qui veut avorter mais qui
en est dissuadée par Lance (SO4E19). A I’inverse, dans Dynasty, Clay suggere & Sammy Jo
d’avorter (SO7E09) ou dans Knots Landing, Chip veut que Ciji avorte (S04E14) et Greg veut
que Laura avorte (SO8E15). Dans ce dernier cas, le personnage de Laura subit trés séveérement
les conséquences de sa transgression : aprés avoir donné naissance a I’enfant, elle contracte une
tumeur au cerveau et meurt (SO9E06). Ce motif, celui d’un personnage féminin victime d’une
maladie grave, est récurrent dans les family dramas. Alors qu’il avait déja été question d’un
possible cancer du sein dans un épisode de Our House, ou Jessie découvre une grosseur
anormale dans sa poitrine (S02E14), dans thirtysomething, ¢’est un cancer des ovaires qui
touche Nancy dans la troisiéme saison, dans le méme épisode ou le premier livre pour enfants
qu’elle a illustré vient d’étre publi¢ (SO3E12). Nancy subit une hystérectomie durant son
traitement. Sa maladie va porter atteinte a la relation qu’elle entretient avec sa famille, se
confiant a d’autres malades plutdt qu’a son mari (SO3E18). Elle finit par étre considérée comme
pleinement guérie un an plus tard, dans un épisode qui montre le contraste entre la joie de sa
guérison et la tristesse suite a la mort accidentelle d’un autre des personnages principaux
(SO4E14). Enfin, si sa maladie n’est pas en cause dans sa mort, dans I’// Fly Away, Gwen
Bedford décede également renversée par une voiture, quelques heures apres avoir été autorisée

a quitter son institution psychiatrique (S02E03).
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Censées étre plus représentatives que les nighttime soaps de la vie quotidienne des
américain-ne-s entre 1986 et 1993, Our House, thirtysomething, Life Goes On et I'll Fly Away
présentent des motifs récurrents qui illustrent non pas la réalité¢ de la vie des femmes a cette
époque mais une idéologie dominante. Quelle que soit la chaine ou ils ont été diffusés ou le
public visé, ces séries construisent un imaginaire familial comparable a celui des family dramas
avant eux, notamment a propos de la place des femmes. En est-il de méme avec une autre grande

thématique des family dramas ruraux des années 1970 : le rapport au passé.

11.13.2.2. Un rapport au passé plus nuancé mais toujours idéalisé dans Our House et I'll Fly

Away

Les family dramas ruraux des années 1970 se caractérisaient par la distorsion entre le
passé réel et le passé fantasmé par la fiction, The Waltons et Little House on the Prairie mettant
en sceéne des versions édulcorées des époques qu’elles représentaient. Se déroulant quasiment
exclusivement a 1’époque contemporaine, les family dramas des années 1980 édulcorent
toujours le passé mais le mettent en scéne sous des aspects différents, en ne traitant pas
uniquement de I’histoire « glorieuse » de familles blanches dans ’adversité et en adoptant

parfois un point de vue plus critique et plus en phase avec I’époque de leur diffusion.

Bien que Our House se déroule a 1’époque contemporaine, dés son générique, la
question du passé est mise en sceéne. Jusqu’alors, les génériques de family drama étaient
construits autour d’une méme idée : présenter la localisation de I’action et les personnages. Si
le générique de Our House présente lui aussi la famille des personnages principaux et leur foyer,
il introduit une notion nouvelle : la temporalité. En effet, avant de mettre en scéne les
personnages, le générique propose une série de six plans, montrant 1’évolution de la maison
familiale a travers le temps, partant d’un terrain vide jusqu’a I’époque contemporaine de

I’action*?

. Le temps est symbolisé par les modeles des voitures garées devant la maison, la
croissance de I’arbre se trouvant dans le jardin attenant, ainsi que par la densification des
habitations alentour. Si I’on fait I’hypothése que le sixiéme plan présente 1’époque

contemporaine, 1986, en fonction du modéle de voiture qui se trouve garée devant la maison,

437 Photogrammes en annexes.

201



on peut imaginer que les troisiéme, quatriéme et cinquiéme plans pourraient se situer
respectivement au milieu des années 1920, 1940 et 1960. Selon cette hypothése, 1’intervalle de
temps entre chaque plan étant de vingt ans, on peut donc penser que les deux premiers plans
datent de 1880 et de 1900. La présence de la notion de temporalité dans le générique de Our
House se justifie par son postulat narratif : la cohabitation entre trois générations d’'une méme
famille au sein d’un méme foyer. Si ce principe existait dans The Waltons, c’est la premiére
fois qu’il est mis en scéne dans une série décrivant une situation contemporaine. Le fait de
mettre en sceéne un grand pere, sa belle-fille et ses petits-enfants permet a la série de traiter de

problémes générationnels.

Dans un épisode de la premiére saison de Our House — écrit par William Blinn, le
créateur de Eight is Enough —, Gus est dépassé par le fonctionnement et les techniques de
certains appareils modernes qui 1’entourent et met au défi sa famille de passer un week-end en
ne se servant que d’objets qui auraient pu exister un si¢cle auparavant, soit en 1887 (SO1E17).
En dehors de ce postulat narratif, I’intrigue de I’épisode, diffus¢ le 1°" février 1987, tourne
autour d’un incident géopolitique majeur — suggéré mais jamais montré — qui a lieu lors de ce
méme week-end, impliquant un risque de voir les Etats-Unis subissant une attaque nucléaire.
La peur de I’arme nucléaire est liée a la Guerre froide, alors encore effective aux Etats-Unis.
Cette peur fut représentée de nombreuses fois dans d’autres ceuvres télévisuelles tel un épisode
de The Twilight Zone (La Quatrieme dimension, CBS, 1959-1964) dans lequel un employé¢ de
banque, Henry Bemis est le seul survivant d’une attaque nucléaire parce qu’il s’est réfugié
comme chaque midi dans un coffre-fort pour y passer sa pause déjeuner en paix (SO1E08). A
plusieurs reprises dans 1’épisode de Our House sont mis en scéne le décalage entre les
événements qui sont en train de se dérouler loin du quartier ou habite la famille Witherspoon et
I’ignorance de ces faits par cette méme famille qui s’est coupée de tout moyen de
communication. Alors que les différents membres de la famille Witherspoon essayent de vivre
a la manicre de leurs ancétres, se privant de tout ce qui découle de 1’énergie €lectrique — comme
I’eau chaude, le téléphone ou la tondeuse électrique que Gus demande a son coiffeur de ne pas
utiliser —, ils prennent connaissance un a un de la menace qui plane sur les Etats-Unis. Lors de
la soirée du samedi — qui se termine par un repas autour d’un feu, dans une sorte de réminiscence
de The Waltons ou la famille Walton se retrouvait apres le diner autour d’un poste de radio —,

Gus finit par prendre connaissance de I’incident en cours. Le lendemain, la famille se rend a
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I’église et, alors que le prétre est en train de faire son sermon, il s’ interrompt pour annoncer que
le danger est écarté et que les Etats-Unis ne sont plus menacés. Ainsi, la menace qui est restée
invisible pendant tout I’épisode, disparait sans qu’elle ait ét¢ matérialisée. La maniere dont est
mise en sceéne cette menace invisible dans I’épisode retranscrit le climat d’anxiété de 1’époque
et illustre la stratégie de la dissuasion nucléaire, un des aspects majeurs de la Guerre froide,
encore en vigueur au moment de la diffusion de I’épisode. Il fut diffusé quelques mois avant la
signature 2 Washington le 8 décembre 1987 d’un accord visant a éliminer les armes nucléaires
en Europe. A I'inverse de The Waltons et Little House on the Prairie qui livraient une vision
idéalisée du passé, cet épisode de Our House propose une vision plus critique du sentiment
nostalgique, tout en étant en phase avec des préoccupations contemporaines. Si le début de
I’épisode met en sceéne 1’utilisation abusive d’objets modernes a fonction récréative, critiquant
les exces des progres techniques, la fin de 1’épisode permet de remettre en question la critique
de I’époque contemporaine. Se coupant du monde extérieur, la famille Witherspoon est mise
en difficulté par son isolement volontaire. Ainsi, 1’épisode conclut a la nécessité de ne pas
idéaliser une époque révolue ni au contraire de diaboliser 1I’époque contemporaine, malgré ses

défauts.

Si le rapport au passé des family dramas de la fin des années 1980 et du début des années
1990 apparait comme plus nuancé, il est aussi parfois plus diversifi¢, comme en témoigne /’//
Fly Away et sa mise en scéne de la « période héroique du mouvement des droits civiques », un

moment souvent idéalisé de I’histoire de I’émancipation des Noir-e-s*3*

. Comme dans les family
dramas ruraux, I’action de I/l Fly Away se déroule antérieurement a son époque de diffusion
mais les personnages qu’elle met en scéne ne sont pas uniquement blancs. Quand Little House
on the Prairie faisait un saut de plus d’un siecle et The Waltons de quatre décennies, I’ll Fly
Away remonte trente ans en arriere, entre 1960 et 1962. A la méme époque, The Wonder Years
(ABC, Les années coup de coeur, 1988-1993) — une comédie dramatique dont les épisodes
durent 30 minutes chacun — se déroule vingt ans avant son époque de diffusion, entre 1968 et
1973. Enfin, I’action de I’ll Fly Away se déroule dans une petite ville fictive, Brylan, située

dans un Etat indéfini du sud des Etats-Unis. Bien que faisant parfois référence & des événements

historiques de I’époque — la prise de fonction de John Fitzgerald Kennedy en tant que président

438 ROLLAND-DIAMOND, 2016, p. 11.
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des Etats-Unis en 1960, celle de son frére Bobby au poste de procureur général en 1961 —, 'l
Fly Away n’est pas une série historique, dans le sens ou elle n’a pas pour objet principal de
relater des faits historiques mais elle se sert d’un contexte marqué pour raconter a la fois la

société de 1’époque de 1’action et celle de I’époque de sa production.

Sur un certain nombre d’aspects, I’l/ Fly Away a des points communs avec le roman
d’Harper Lee, To Kill a Mockingbird (Ne tirez pas sur |’oiseau moqueur, 1960). Ce classique
de la littérature américaine raconte 1’histoire d’un avocat blanc, Atticus Finch, veuf, qui éléve
seul ses deux enfants avec 1’aide de sa gouvernante noire, Calpurnia. Le casting de Il Fly Away
est €galement composée d’un avocat blanc, Forrest Bedford, veuf, qui éléve seul ses enfants
avec I’aide de sa domestique noire, Lilly Harper. L’¢pisode pilote de 1’ll Fly Away raconte un
proces, celui d’un chauffeur de bus blanc mis en cause a la suite d’un accident qui a causé la
mort de trois de ses passagers, tous noirs. Dans le roman comme dans le pilote de la série, un
avocat blanc défend un client noir — bien que dans 7o Kill a Mockingbird, le client soit accusé
alors que dans I'll Fly Away le client est victime. Les deux ceuvres racontent également une
histoire qui se déroule trente ans avant leur parution — I’action de To Kill a Mockingbird se
déroule dans les années 1930, celle de I’ll Fly Away dans les années 1960 —, permettant ainsi
d’aborder la condition des Noir-e's a I’époque de I’action et a I’époque de la parution de

I’ceuvre.

Si I’époque de I’action de I’ll Fly Away correspond a une « période héroique » pour les
Noir-e-s, celle de sa diffusion est a I’inverse marquée par la paupérisation et un regain de
violence. La décennie 1990 débuta ainsi par un incident qui déclencha des émeutes a Los
Angeles. Le 3 mars 1991, un chauffeur de taxi noir, Rodney King, est poursuivi par la police
de Los Angeles a la suite d’un exces de vitesse. Refusant d’obtempérer, il est finalement arrété,
puis tabassé par quatre policiers. Le procés de ces derniers se tient un an plus tard, a Simi
Valley, une ville du nord de Los Angeles, a majorit¢ blanche. Le jury est d’ailleurs
majoritairement compos¢ de Blanc-he's — dix membres —, complété par un Latino et un
Asiatique. Le 29 avril 1992, les quatre policiers sont acquittés, ce qui provoque le soir méme
des émeutes qui dureront six jours a Los Angeles, dans le quartier de Watts, [a méme ou avaient
eu lieu six jours d’émeutes entre le 11 et 17 aolt 1965. Les émeutes de 1992 ont causé la mort

de pres de 55 personnes et ont fait plus de 2300 blessés. C’est dans ce contexte que commence
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a étre diffusé I'll Fly Away, en octobre 1991, six mois apres le tabassage de Rodney King et six

mois avant le procés des policiers.

Le téléfilm Then and Now — diffusé en octobre 1993, huit mois apres le dernier épisode
de I'll Fly Away, en préambule d’une rediffusion de la série — a une double fonction. Pour les
téléspectateurs/trices qui avaient suivi /’ll Fly Away sur NBC, il permet de la conclure et pour
celles et ceux qui s’apprétent a la visionner pour la premiere fois sur PBS — qui a acquis les
droits de diffusion —, le téléfilm leur permet de se familiariser avec les personnages et I’univers
de la série. Le passage d’une chaine a I’autre se marque par plusieurs changements. Le premier
concerne la représentation des Noir-e-s. Si le point de vue de Lilly a toujours été privilégié tout
au long de la série — un monologue en voix off introduisant et concluant chaque épisode —, la
famille Bedford était la plus représentée a 1’écran, alors que dans Then and Now, c’est la famille
Harper qui apparait le plus. Le second, c’est I’époque de I’action : le premier quart d’heure de
Then and Now se déroule a I’époque contemporaine de sa production, soit en 1993. Il présente
le personnage de Lilly Harper en sexagénaire, habitant désor mais a Atlanta, capitale de 1’Etat
de Georgie, qui raconte a son petit-fils ses derniers jours en compagnie de la famille Bedford,

présentée sous la forme d’un long flash-back.

L’intrigue principale de ce flash-back — qui constitue le cceur du téléfilm — c’est
I’enlévement puis 1’assassinat d’un jeune Noir, Eldon Sims, neveu d’une amie de Lilly, qui était
venu passer des vacances dans le Sud. Ce jeune homme vient de Detroit, une ville du nord des
Etats-Unis. Quand il interpelle familiérement une femme blanche en public, ses hotes savent
qu’il vient de commettre un acte qui pourrait lui couter cher. Quelques jours plus tard, le jeune
homme est enlevé par deux Blancs, sous les yeux du pére de Lilly, Lewis Coleman. Ce dernier
tente de défendre le jeune homme, en expliquant a ses agresseurs qu’il n’est pas au fait des
coutumes du Sud. La police n’arrivera pas a retrouver le jeune homme vivant. Ce scénario fait
directement référence a un fait divers, celui de la mort d’Emmett Till. Ce jeune homme noir de
Chicago en visite 8 Money au Mississipi, fut assassiné le 28 aout 1955, quatre jours aprés avoir
prétendument sifflé et tenté de séduire Carolyn Bryant, une jeune femme blanche qu’il ne
connaissait pas, en public**°. En 2017, interviewée dans un livre consacré a I’affaire, Carolyn

Bryant reconnait avoir menti sur les circonstances de I’interaction entre elle et le jeune

439 BACHARAN, 2008, p. 158.
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homme**, Si la vérité sur cet événement est aujourd’hui encore floue, il est considéré comme

I’un des premiers qui ont marqué la « période héroique » de lutte pour les droits civiques.

Dans Then and Now, quand I’un de ses meurtriers est confondu par Lewis Coleman, le
policier lui fait remarquer que c’est un fermier « qui ne possede rien a part une mule a moitié

morte**!

». Par ailleurs, tout au long du téléfilm, plusieurs scénes montrent Nathan Bedford, le
fils ainé de Forrest, discuter avec son meilleur ami d’enfance, Paul Slocum. Ayant suivi le
méme cursus jusqu’au lycée, les deux jeunes gens ont ensuite suivi des chemins séparés. Alors
que Nathan est maintenant a 1’université, Paul travaille dans une station-service. Au fur et a
mesure de 1’épisode, Nathan se désolidarise de son meilleur ami, aprés avoir notamment
participé a une ratonnade. Ces exemples mettent en relief les clivages de la société américaine,
qu’ils soient géographiques — entre le nord et le sud —, raciaux — entre les Blancs et les Noirs —
ou relatifs aux classes sociales — entre les classes populaires et les milieux favorisés. Le racisme
de Paul Slocum ou du meurtrier d’Eldon Sims provient d’un sentiment de déclassement des
classes populaires blanches, qui a toujours accompagné les progres acquis par les Noir-e's
depuis 1’abolition de 1’esclavage jusqu’a aujourd’hui. Ainsi, comme le note Sylvie Laurent,

«de 1870 a 1920, immigration, industrialisation et urbanisation des Etats-Unis renforcent le

sentiment d’instabilité d’une classe moyenne qui craint le déclassement et la décadence**? ».

Dans le dernier quart d’heure du téléfilm, Lilly repart a Brylan pour visiter son ancienne
maison et pour aller saluer Forrest Bedford. Par son apparence vestimentaire, celle de son
appartement et surtout son statut professionnel, on peut imaginer que Lilly appartient désor
mais a une classe sociale supérieure. Pourtant, ceux qui habitent dans I’ancienne maison de
Lilly semblent aussi pauvres qu’elle et sa famille pouvaient 1’étre trente ans auparavant. Dans
une scéne qui fait la transition entre le flash-back et le présent, Lilly dit quelques mots a son

petit-fils en guise de conclusion a son histoire :

440 Timothy B. TYSON, The Blood of Emmett Till, New York, Simon & Schuster, 2017, p. 6.

441 N’ayant pas eu accés a la version originale, je cite ici les dialogues du doublage frangais. Données du dépot
légal a I’Inathéque : Journée de captation FSV du 02 mars 2005 - CLT 20050302 FSV 08h.

442 Sylvie LAURENT, « Le ‘poor white trash’ ou la pauvreté odieuse du blanc américain », Revue francaise d’études
américaines, Vol. 2, No. 120, 2009, p. 84.
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LILLY : Il faut reconnaitre que nous avons progressé. Mais ces progres ne
signifient pas que tout est parfait dans ce monde. Cela veut simplement dire
que notre situation s’est un peu améliorée™*’.

On peut s’interroger sur ’emploi du pronom « nous » dans ces trois phrases : s’il
désigne la famille Harper, qui semble faire partie de la classe moyenne supérieure, la conclusion
de Lilly pourrait sembler exacte mais s’il désigne I’ensemble des Noir-e-s aux Etats-Unis au
début de la décennie 1990, I’affirmation est fallacieuse. En effet, comme le souligne Caroline

Rolland-Diamond, a cette période,

malgré une amélioration dans certains domaines, en particulier pour la classe

moyenne et 1’¢lite noires, le tableau de la situation des Noirs [américain-e-s] restait

encore trés sombre dans un contexte de recrudescence des tensions raciales** .

Ainsi, I'll Fly Away ne permet pas de donner a comprendre la complexité de la
coexistence des communautés noires et blanches, réduisant cette problématique a I’exemple
marginal d’une famille noire qui a connu une réussite sociale. Cependant, le traitement des
problématiques spécifiques des familles noires dans I°// Fly Away n’est pas une exception.
Contrairement aux family dramas ruraux, tous les family dramas, des années 1980 mettent en
scéne des familles issues uniquement des classes moyennes ou supérieures, en reléguant a la

marge — voire en occultant — les problémes que peuvent rencontrer les classes populaires.

443 Dialogues en version frangaise. Op. cit.
444 ROLLAND-DIAMOND, 2016, p. 463.
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I1.4. Evolution des family dramas de 1977 & 1993

NEAL : On doit faire quelque chose a propos de la féte de ta sceur. [...] On doit
y aller. [...]

BILL : Je peux pas. Il y a Dallas ce soir la.

NEAL : Quoi ? Bill, Dallas ¢a craint.

BILL : C’est toi qui crains ! Dallas c’est génial*®.

Dans les années 1980, le paysage audiovisuel américain fut marqué par de fortes
évolutions, autant au niveau des techniques que des contenus. Ces nombreux changements,
inédits depuis I’apparition du médium a la fin des années 1940, vaudront a la décennie 1980

I’appellation — contestable*

— de « second age d’or de la télévision », comme le titre Robert J.
Thompson dans son livre Television’s Second Golden Age paru en 1996. Mais contrairement a
ce pourrait laisser penser le titre de 1’ouvrage, ce ne sont pas les Yuppie Programs qui ont
marqué le grand public dans cette décennie mais bien les nighttime soaps, a 1’image de ce
dialogue dans un épisode de Freaks and Geeks (NBC, 1999-2000), série dont I’action se déroule
au début des années 1980. Dallas, Dynasty et Falcon Crest mirent ainsi en scéne une certaine

glamourisation de la vie de la bourgeoisie américaine**’

par une démesure visuelle et narrative.
C’est en partie en réaction a cet imaginaire dominant que certaines séries dramatiques vont
tenter, a la fin des années 1980, de proposer une vision différente des rapports familiaux, dans
des milieux géographiques et sociaux différents. Déja mises en scéne dans Knots Landing, les
familles de classes moyennes furent dominantes dans les family dramas de la fin des années
1980 et du début des années 1990, que ce soit des dipldmés urbains vivant en immeuble dans
les centres-villes (thirtysomething) ou les propriétaires de maisons individuelles en banlieue
(Our House, Life Goes On, I'll Fly Away). On peut ainsi distinguer deux temps dans 1’histoire

des family dramas dans les années 1980. Dans un premier temps, les nighttime soaps ont mis

en sceéne des familles dysfonctionnelles, ce qui eut pour effet de montrer I’éclatement de la

445 Ma traduction de : NEAL : We got to do something about your sister's party. [...] We gotta go. [...] BILL : Oh,
I can't. Dallas is on. NEAL : What? Bill, Dallas sucks. BILL : You suck ! Dallas rules. ». Freaks and Geeks (NBC,
1999-2000 ; SO1E02).

446 Au méme titre que ceux qui concernent les familles, les « Ages d’or » de la télévision américaine correspondent
a des périodes souvent mythifiées, tendant a réduire 1’histoire culturelle et industrielle de ce genre a des courtes
périodes d’innovations, alors que les évolutions des formules (puisque c’est de cela qu’il s’agit) ont toujours existé
depuis les années 1970, comme le démontre a de nombreuses reprises cette these.

47 SALVATO, 2015, p. 49.
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famille nucléaire. Dans un second temps, les family dramas ont montré des familles unies et

ainsi restauré la famille nucléaire et la division socio-sexuée traditionnelle.

[1.4.1. Un dénominateur commun : la famille nucléaire et traditionnelle renforcée

Malgré des différences formelles, les family dramas des années 1980 ont donc mis en
place un imaginaire familial relativement similaire, avec un lien de cause a effet : si la famille
est unie, c’est parce que sa forme est nucléaire et a I’inverse, si elle dysfonctionne, c’est a cause
d’un manque de stabilité des couples et d’une répartition des roles qui bouscule la tradition. A
la méme époque, furent diffusés a la télévision américaine un ensemble de téléfilms unitaires
qui avaient pour sujet la famille, appelés trauma dramas et basaient leur concept sur la
déstabilisation de I’entité familiale. Jane Feuer décrit ainsi la structure narrative type de ce genre

de téléfilm — dont elle compte une quarantaine d’exemples entre 1979 et 1988 — en huit points :

1. La famille représente 1’idéal et la norme du bonheur de la vie de famille
américaine.

2. Un drame arrive.

3. Les victimes/parents cherchent de ’aide au travers des institutions.

4. Les institutions ne peuvent pas les aider et semblent incompétentes.

5. Les victimes se débrouillent par elles-mémes.

6. Ils/elles rejoignent un groupe d’entraide non institutionnel.

7. La nouvelle organisation est mieux a méme de faire face au traumatisme,
ce qui a souvent un impact sur les institutions établies.

8. La normalité est rétablie (mais de maniére insuffisante***).

Tout au long de la décennie 1980, les trauma dramas retranscrivirent un idéal néo-
libéral, propre a critiquer les institutions gouvernementales et a protéger 1’« institution »
familiale. Comme dans les nighttime soaps et les family dramas ruraux, les problémes des

victimes des trauma dramas étaient souvent dus a des événements extérieurs et réglés par les

448 Ma traduction de : « 1. The family represents the ideal and norm of happy American family life. 2. A trauma
occurs. 3. The victims/parents seek help through established institutions. 4. The institutions are unable to help
them and are shown to be totally inadequate. 5. The victims take matters into their own hands. 6. They join a self-
help group or form a grass-roots organization. 7. The new organization is better able to cope with the trauma, often
having an impact on established institutions. 8. Normality is restored (however inadequately). ». FEUER, 1995, p.
25-26.
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familles elles méme, sans assistance, renforgant une nouvelle fois le mythe de 1’autosuffisance

des familles américaines. « »

A 1’époque de la diffusion des nighttime soaps, dans les années 1980, les opinions
progressistes reculent alors que le néolibéralisme politique s’installe aux Etats-Unis. Ce
contexte se traduit dans les nighttime soaps et les traumas dramas, les scénaristes faisant des
héroines de ces programmes des figures du backlash. Mary Ellen Brown et Linda Barwick
notent toutefois que la réception de ces séries auprés d’un public féminin a pu transformer les

conceptions patriarcales des scénarios :

Le fait que les personnages des soap operas se comportent parfois d'une
mani¢re qui conforte les stéréotypes conventionnels associés aux

comportements masculins et féminins ne signifie pas que le genre est

intrinséquement incapable de remettre en question ces stéréotypes**.

Pourtant, en montrant des personnages féminins en inadéquation avec la norme
traditionnelle, les nighttime soaps participent de fait & « une restauration progressive de la
hiérarchie féminine ‘traditionnelle’ » dans laquelle «la femme au foyer des banlicues

résidentielles trone au sommet de la pyramide*>°

». Dans les nighttime soaps, si les personnages
féminins ont des vies dysfonctionnelles, ¢’est parce qu’elles n’arrivent pas a se conformer a la
norme traditionnelle — dans Knots Landing, Laura Avery est victime d’un viol parce qu’elle est
sortic de chez elle dans le but de tromper son mari; dans Dallas, Sue Ellen sombre
réguliérement dans 1’alcoolisme pour se consoler de ses difficultés familiales —, illustrant ainsi

le backlash.

Un autre point commun des family dramas des années 1980 est également la
surreprésentation des Blanc-he's, alors qu’ils deviennent moins nombreux/ses
proportionnellement dans la population américain-ne-s. Si a la fin de la période, une famille
noire fait son apparition, cette population est toujours largement minoritaire : dans les nighttime
soaps, on trouve seulement deux personnages noirs dans Dynasty — Dominique Deveraux et

Brady Lloyd —, deux dans Knots Landing — Pat et Franck Williams —, ainsi qu’un personnage

449 Ma traduction de : « The fact that the characters in soap operas sometimes behave in ways that support
conventional stereotypes of masculine and feminine behaviour does not mean that the genre is inherently incapable
of functioning in subversion of those stereotypes. ».

40 FALUDL, 1993, p. 235.
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asiatique et un personnage latino dans Falcon Crest — Chao-Li et Pilar Ortega. Ces personnages
sont le plus souvent réduits a des roles stéréotypés : Dominique Deveraux est chanteuse ; Brady
Lloyd est producteur de musique ; Chao-Li est majordome ; seule Pilar Ortega a un poste
dirigeant non-stéréotypé, puisqu’elle est vice-présidente d’une banque. Comme dans les années
1970, les personnages blancs représentent 1’écrasante majorité des castings. Concernant
I’orientation sexuelle des personnages, alors qu’ils étaient complétement absents des family
dramas dans les années 1970, certains personnages homosexuels vont commencer a apparaitre
dans les family dramas des années 1980. Certaines de ces séries vont également aborder le sujet
du SIDA, une maladie associée aux homosexuels lors de sa découverte au début des années

1980.

1.4.2. A la marge du family drama dans les années 1980 : |'évolution de la
représentation des homosexuel-les

Dans la société américaine, jusque dans les années 1960, les homosexuel-le:s font
I’objet d’un déni de réalité de la part d’une grande partie de la société et surtout des discours

officiels*’!

. Dés 1963, des articles dans le New York Times abordent la question de
I’homosexualité, pas forcément sous un angle bienveillant, dans des articles comme « Growth
of Overt Homosexuality in City Provokes Wide Concern » (« La croissance de 'homosexualité
ostentatoire dans la ville provoque une large inquiétude ») publié le 17 décembre 196342, Ce
sont les émeutes de Stonewall, le 28 juin 1969, qui marquérent le tournant tragique et décisif
de la lutte des homosexuel-le-s, quand une patrouille de routine dans un bar gay provoqua une
bataille rangée pendant prés de cing jours entre police et manifestants*>?. Cet événement donna
naissance, la méme année, au Gay Liberation Front, une organisation des associations de
défense des droits des homosexuel-le-s, ainsi qu’a la Gay Pride, manifestation annuelle de
défense des droits toujours célébrée aujourd’hui un peu partout dans le monde. La question du

mariage entre personnes du méme sexe ne faisait a 1’époque pas partie des principales

revendications de la communauté homosexuelle. Une décision de la Cour supréme, Baker v.

41 George CHAUNCEY, Gay New York: Gender, Urban Culture, and the Making of the Gay Male World, 1890-
1940, New York, Basic Books, 1994, p. 6.

452 Charles KAISER, The Gay Metropolis : 1940-1996, Boston, New York, Houghton Mifflin, 1997, p. 225.

453 CHAMBERS, 2009, p. 11.
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Nelson le 15 octobre 1971, institua que le fait pour un Etat, en I’occurrence le Minnesota, de
refuser le mariage entre deux hommes ne violait pas la Constitution. Il faut également rappeler
que jusqu’en 1962, date a laquelle I’Tllinois fut le premier Etat a décriminaliser I”homosexualité,
les relations sexuelles entres personnes du méme sexe étaient interdites dans 1’ensemble des

Etats-Unis.

Dans les family dramas des années 1970, ’homosexualité n’est abordée que briévement,
a deux reprises, dans Family : la famille Lawrence a recueilli un ami d’enfance de Willie,
homosexuel, expulsé de chez lui par son pére (S02E10) ; lors d’une réunion, un parent d’éléve
révele qu’une professeure de Buddy est lesbienne (SO3E06). En revanche, aucun des épisodes
d’Eight is Enough de Little House on the Prairie ni de The Waltons ne présente de personnage
homosexuel ni méme n’aborde le sujet. La présence ou 1I’omission de ces thématiques doit se
comprendre dans un contexte de perception de I’homosexualité encore trés négative dans la
société américaine, moins d’une décennie apres les émeutes de Stonewall. A 1’époque ou ces
deux épisodes sont diffusées, il n’y a jamais eu a la télévision américaine, de personnage
récurrent ouvertement homosexuel. Pourtant, I’homosexualité est un sujet traité par quelques
dizaines d’épisodes de séries depuis le milieu des années 1950. Mais le fait d’aborder le sujet
n’implique pas nécessairement de le faire avec bienveillance. Au contraire, I’homosexualité est
souvent traitée de maniére négative, comme un probléme, voire une maladie. En 1973 et 1974,
ABC, la méme chaine qui diffuse Family et Eight is Enough, est au centre de deux polémiques
concernant un de ses programmes phares, la série médicale Marcus Welby, M.D. (Docteur
Marcus Welby, ABC, 1969-1976), a propos de deux épisodes ou sont mises en scéne des
représentations dégradantes de I’homosexualité. Dans The Other Martin Loring (SO4E22) un
homme souffre de tension artérielle, d’alcoolisme et de diabéte, a cause du refoulement de son
homosexualité. Le docteur Welby persuade alors son patient qu’il n’est pas homosexuel mais a
juste peur de le devenir. A la suite d’une fuite concernant le scénario de 1’épisode en janvier
1973, 1a Gay Activists Alliance demanda instamment a la direction d’ABC un rendez-vous, dans
le but d’annuler la diffusion de I’épisode. L’organisation fut recue dans les locaux de la chaine
a New York le 13 février 1973. A la suite de négociations infructueuses, des militants

envahirent les locaux d’ABC le 16 février, avant d’en étre délogés. Malgré les protestations,
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I’épisode fut diffusé le 20 février 1973%4. En octobre 1974 ¢’est un autre épisode, The Outrage
(SO6E0S5), qui mettait en scéne un professeur agressant sexuellement 1’un de ses éléves,
assimilant I’homosexualité a la pédophilie*>. Plus de dix-sept stations locales filiales d’ABC
refusérent de diffuser 1’épisode, suite a une protestation du public, ce qui est une premiére dans

436 Contrairement a ces représentations stigmatisantes dans Marcus

I’histoire de la télévision
Welby, M.D. ou dans un ¢épisode de Police Women (Sergent Anderson, NBC, 1974-1978)
mettant en scéne des lesbiennes, les épisodes de Family traitant tour a tour de ’homosexualité
masculine et féminine, montrent une certaine tolérance de la part de la famille Lawrence, malgré

les préjugés de certains personnages, dont Willie.

Si Dallas a mis en scéne un personnage secondaire homosexuel, Kit Mainwaring, durant
deux épisodes*’ (S02E20 ; S02E21), ¢’est dans Dynasty qu’est pour la premiére fois proposé
un personnage principal homosexuel dans un family drama. Conformément aux données
présentées par Stephen Tropiano, en 1981, Steven Carrington dans Dynasty est le premier
personnage principal ouvertement homosexuel dans une série dramatique dans I’histoire de la
télévision américaine**8. Si ce choix peut étre considéré comme une avancée, le sort que va
subir ce personnage questionne la place des groupes sociaux dominés et la diversité des
personnages a la télévision. Steven Carrington est I'un des fils de Blake Carrington, le
patriarche et patron de 1’entreprise Denver-Carrington. La question de son homosexualité est

abordée des 1’épisode pilote, dans une confrontation avec son pere.

BLAKE: Je comprends que tu pourrais essayer de cacher un
dysfonctionnement sexuel derriere 1’hostilité envers un pere. Je suis méme
prét a dire que qu’une expérience homosexuelle peut étre acceptable, a
condition de ne pas la ramener chez soi. Tu ne comprends pas, mon fils ? Je
t'offre l'occasion de te remettre sur la bonne voie*” .

454 Stephen TROPIANO, The Prime Time Closet: A History of Gays and Lesbians on TV, New York, Applause
Theatre and Cinema Books, 2002, p. 18.

455 TROPIANO, 2002, p. 21.

456 Edward ALWOOD, Straight News, New York, Columbia University Press, 1996, p. 150.

457 TROPIANO, 2002, p. 116.

458 TROPIANO, 2002, p. 261-306.

459 Ma traduction de : « BLAKE : I understand how you could try to hide sexual dysfunction behind hostility toward
a father. I’'m even prepared to say that I could find a little homosexual experimentation acceptable, just as long as
you didn’t brin git home with you. Don’t you see son ? I’'m offering you a chance to straighten yourself out. ».
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Si le discours homophobe de Blake Carrington doit se comprendre dans le contexte de
1I’époque trés hostile aux homosexuels avec 1’apparition du SIDA, on ne peut réduire le discours
d’un personnage au message global véhiculé par Dynasty. Cependant, 1’évolution du
personnage de Steven nous permet de mieux appréhender le discours de la série sur
I’homosexualité. Suite au conseil donné par son pére, Steven va peu a peu étre « normalisé »,
jusqu’a étre transformé en un personnage hétérosexuel. Au début de la série, Steven est donc
présenté comme homosexuel. Son ancien petit-ami, Ted Dinard, lui rend visite (SO1E06) et
tente a plusieurs reprises de reprendre contact avec lui (SO1EQ09 ; SO1E12), avant que Steven
ne décide de rompre définitivement avec lui. La rupture entre les deux hommes a une
conséquence tragique, puisque voyant son fils enlacer son ancien petit ami, Blake Carrington
tue Ted (SO1E13). La mort de Ted est présentée par 1’avocat de Blake, Andrew Laird, comme
un accident (SO1E14). Pourtant, Blake Carrington avait prémédité son geste : en arrivant chez
lui et en apprenant la présence dans son foyer de 1’ancien petit ami de son fils, il murmure : « je
vais le tuer*®®» devant deux de ses employés de maison, avant de s’engager dans un
affrontement physique avec Ted jusqu’a ce que la téte de ce dernier tape le sol. En paralléle,
dans la premiére saison, Steven est invité a de multiples reprises a repenser son identité sexuelle,
comme quand il embrasse Claudia Blaisdel, la femme d’un employé de Denver-Carrington
(SO1EQ7) ou lorsque 1’ami d’un employ¢ de son pére I’emmeéne dans un bordel dans le but de
’orthosexualiser*®! (SO1E08). Dans la seconde saison, le processus d’hétérosexualisation du
personnage prend encore plus de relief, quand il commence a fréquenter Sammy Jo, la niéce de
sa belle-meére Krystle Carrington (S02E07) et bien que Steven semble incapable de s’engager
dans toute forme de relation sexuelle avec elle, ils se marient quelques épisodes plus tard
(SO02E10). Parall¢lement a son mariage, Steven s’adonne a une activité connotée comme virile :
la course automobile. Le mariage ne dure que peu de temps puisque Sammy Jo quitte Steven
avant la fin de la saison (S02E16). C’est d’ailleurs a la fin de la seconde saison que 1’acteur Al
Corley, qui incarnait jusqu’alors Steven Carrington décide de quitter la série pour de multiples

462

raisons, dont les changements fréquents d’orientation sexuelle de son personnage*©. Il est alors

remplacé par Jack Coleman jusqu’a la fin de la série.

460 Ma traduction de : « I’1l kill him ». Dynasty (SO1E13).

461 La formulation anglaise employée est « straighten him out », signifiant — en désignant un homosexuel — le fait
de le faire devenir hétérosexuel, aussi désigné par le terme « orthosexualité ».

462 Tom GLIATTO, Vicki SHEFF « Alexis Strikes Again! », People, Vol. 36, No. 4, 5 aoiit 1991, p. 66-68.
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Dans la troisiéme saison, alors que Steven est en fuite en Indonésie, sa relation avec
Sammy Jo se révele féconde puisque cette derniere se présente au manoir familial avec Danny,
son fils (SO3E12). S’en suit alors un long combat judiciaire, opposant Steven a son pére,
concernant la garde de I’enfant. Son pére prétend qu’un homosexuel ne peut s’occuper d’un
enfant (S04E01). Coincidence ou non, Steven commence alors a s’engager dans une nouvelle
relation amoureuse avec Claudia Baisdel (S04E03) et aussi vite qu’avec sa premicre €pouse,
les deux amants se marient (SO4E06). C’est grace a son mariage et en s’hétéronormalisant que
Steven réussit a récupérer la garde de son fils, la narration donnant ainsi raison a Blake. Le
mariage entre Steven et Claudia est par la suite perturbé par 1’apparition d’un nouveau
personnage, Luke Fuller, un collégue de Steven (SOSE08). Luke qui est homosexuel, commence
a faire des avances a Steven (SO05E09) et alors que Claudia confesse une liaison adultére
(SO5SE12), Steven commence a s’engager dans une relation avec lui. Luke est finalement tué¢
dans 1’attaque terroriste contre un mariage qui ponctue la fin de la saison (SO5E29). Dans
deuxiéme moitié de la sixiéme saison, Steven fait la connaissance de Bart Fallmont, un avocat
homosexuel, qui remet une nouvelle fois en question la sexualité de Steven, sans que la relation
aboutisse. Aprés avoir passé des années a se battre pour la garde de leur fils, Sammy Jo et
Steven acceptent de vivre a nouveau ensemble, en partageant d’abord une relation platonique
qui redevient par la suite sexuelle (S07E23). Apres une derniére année de conflits et d’échecs,
autant professionnels que sentimentaux, Steven finit par quitter Denver et par la méme occasion

la série (SO8E22).

Au cours des huit saisons de sa présence, le personnage de Steven Carrington n’aura de
cesse que d’étre renvoyé a sa confusion sexuelle, sans trouver d’équilibre personnel. Ce n’est
que dans Dynasty: The Reunion (ABC, 20 et 22 octobre 1991) que Steven est présenté dans une
relation stable avec un homme, adoubé par son pere. La situation de ce personnage est a
comprendre dans un contexte global d’hostilité¢ envers I’homosexualité et les homosexuels dans
les années 1980, fortement influencé par I'apparition du SIDA en 1981 mais également
antérieurement, comme en témoignent les fortes réactions d’hostilité du public au personnage
de Jodie Dallas, interprété par Billy Crystal, dans la sitcom Soap (ABC, 1977-1981). L’acteur

témoigne de cette hostilité trois ans apres le début de la production de cette série, dans une
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interview au magazine TV Guide*®*. Ce méme magazine consacre un article a la représentation
des homosexuel-le's a la télévision au début des années 1980, donnant la parole a deux
associations : la National Gay Task Force (NGTF), basée a New York et la Gay Media Task
Force (GMTF), basée a Los Angeles*®*. Ces groupes essayérent d’influencer les scénaristes
pour tendre & une représentation non stéréotypée des homosexuel-le's. Stephen Tropiano
rapproche le traitement et la construction de Jodie Dallas dans Soap et de Steven Carrington
dans Dynasty, deux personnages présentés sur la méme chaine et créés a quelques années
d’intervalle. Cependant, il met en évidence une différence fondamentale entre les deux séries :
quand Soap est une sitcom dont le ton pourrait étre per¢gu comme satirique, Dynasty est une
série dramatique et a donc pour intention de donner a voir un imaginaire qui se veut plus

réaliste*®’.

Désignée comme le Gay-Related Immune Deficiency jusqu’en 1985, le virus du SIDA
fut 1i¢ dans I’imaginaire des américain'ne's a I’homosexualité. Dans un contexte ou cette
maladie venait d’étre découverte moins de dix ans auparavant, le personnage de Jesse McKenna
— le petit-ami de Becca — dans Life Goes On, est une exception. D¢s le deuxiéme épisode ou il
apparait dans la série, il apprend qu’il est infecté¢ par le VIH, le virus a ’origine du SIDA
(SO3E06). A I’époque de la diffusion de cet épisode, en octobre 1991, les personnages atteints
du SIDA dans les productions fictionnelles télévisuelles américaines sont majoritairement des
homosexuels et n’apparaissent souvent que dans un seul épisode en tant que personnage
secondaire. La premicre série a avoir mis en scéne un patient infecté par le VIH est la série
médicale St. Elsewhere, dans AIDS and Comfort, un €pisode diffusé le 21 décembre 1983, ou
un patient, un homme mari¢ dont on apprend qu’il est homosexuel, a contracté le virus
(SO02E09). Une autre série médicale de la méme époque, Trapper John, M.D. (CBS, 1979-
1986), a mis également en scéne un personnage atteint du SIDA, lui aussi homosexuel
(SO7EO0S5). Certaines séries non-médicales vont dépeindre des victimes du SIDA comme Hil/
Street Blues avec un prostitué homosexuel (S06E21) ou Midnight Caller (Jack Killian, I'homme
au micro, NBC, 1988-1991) avec un criminel bisexuel qui infecte volontairement ses victimes

(SO1EO03). Cet épisode de Midnight Caller fut dénoncé par des associations de lutte contre le

463 Mary MURPHY, « I felt a lot of rage », TV Guide, 15 novembre 1980, p. 30-34.
464 Richard M. LEVINE, « ‘Our Only Allies Now Are Our Worst Enemies’ », TV Guide, 6 juin 1981, p. 49-54.
465 TROPIANO, 2002, p. 243.
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SIDA, a cause de la représentation criminelle qui était faite des porteurs de la maladie et des
conséquences que pouvait avoir une telle représentation des malades sur 1’opinion

américaine*°.

Premiére série a avoir mis en scéne un personnage secondaire porteur du VIH en 1983,
St. Elsewhere (Hopital St. Elsewhere, NBC, 1982-1988) a également été la premicre a proposer
un personnage principal atteint du SIDA, le médecin Robert Caldweel, en 1985 (S04E15).
Présent depuis le début de la deuxieéme saison, le personnage quitte la série deés 1’épisode suivant
suite a cette révélation qui le rend inapte a exercer son métier. La mort du personnage des suites
de sa maladie est annoncée deux ans plus tard. (SO6E13). Personnage récurrent atteint du SIDA,
Robert Caldweel a aussi une autre particularité importante : il est I’un des premiers personnages
hétérosexuels atteints par la maladie a la télévision américaine. Jesse McKenna dans Life Goes
On n’est donc que le deuxiéme personnage hétérosexuel atteint du SIDA présent dans une
fiction télévisuelle américaine. Plus tard, Jeanie Boulet dans ER (Urgences, NBC, 1994-2009)
— contaminée par voie sanguine dans le cadre de son travail d’infirmiere — est le seul personnage
hétérosexuel récurrent ayant le SIDA dans une série dramatique américaine entre 1996 et 1999.
L’importance de Jesse dans la narration de Life Goes On est croissante tout au long de la saison
trois, jusqu’a accéder au statut de personnage principal dans la quatriéme et derniére saison,
remplagant ainsi 1’ancien petit-ami de Becca, Tyler Benchfield, dans le générique de début
d’épisode. Jesse, comme Tyler avant lui, est le seul personnage extérieur a la famille Thatcher
a étre considéré comme 1’un des personnages principaux de Life Goes On. Le fait de mettre en
scene un personnage principal hétérosexuel atteint de cette maladie permet de rendre visible le
fait que le SIDA est une maladie qui ne touche pas que les homosexuels. Ce préjugé est encore
trés présent dans la société américaine, comme en témoigne un épisode ou Jesse se fait agresser

a la sortie d’un centre de traitement du VIH, par homophobie (SO4E11).

Comme Corky et son handicap, le personnage de Jesse est toujours ramené a sa maladie.
Il va ainsi subir plusieurs épisodes médicaux, comme une pneumonie (SO3E11) ou une crise
cardiaque (SO4E14). Jesse rejette Becca, lui souhaitant de vivre une vie « normale » et Becca
discute avec sa mere du fait de vivre avec quelqu’un de malade, en rapport a Corky. Le couple

se réconcilie mais I’idée du mariage est finalement abandonnée. Dans la quatriéme et dernicre

466 TROPIANO, 2002, p. 101-102.
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saison de Life Goes On, des éléments indiquent aux téléspectateurs/trices que le couple que
forme Becca et Jesse ne va pas durer. Dés le début de la saison, dans un épisode qui propose
épisode en flash-forward, on voit Becca vingt ans plus tard, mariée a un autre homme (S04E01).
Pourtant, dans le dernier épisode de la série, une scéne en flash-forward située quatre ans plus
tard nous montre Becca et Jesse se marier. Dans cet épisode, il est expliqué que Becca a méme
un enfant, mais la narration n’est pas tout a fait explicite quant a la paternité de ce dernier, bien
que I’on voie Becca exprimer I’envie d’avoir un enfant de Jesse, se référant a de nouveaux

traitements qui pourraient rendre la procréation possible (SO4E17).

La grande différence dans 1’écriture des personnages de Robert Caldweel dans St.
Elsewhere et de Jesse McKenna dans Life Goes On, c’est que dans le cas du premier, la maladie
est le prétexte pour lui faire quitter la série, alors que pour le second, c’est le prétexte pour la
lui faire intégrer. Au travers du personnage de Jesse, mis en scéne pendant deux saisons
complétes, le public américain a pu s’intéresser aux porteurs du VIH et/ou aux malades du
SIDA et prendre conscience que la maladie ne touche pas que les homosexuels et qu’elle ne
mene pas forcément a la mort de son porteur. Malgré sa diffusion dans un créneau destiné a un
public familial, Life Goes On a réussi a traiter d’un sujet sensible, en ayant parfois un
positionnement progressiste, sans froisser le public et les annonceurs, ce qui ne fut pas toujours
le cas : un épisode de thirtysomething qui mettait en scéne un couple d’hommes dans un lit
ayant une conversation post-coitale, fit scandale (SO3E06). A I’époque de sa diffusion, en 1989,
certains annonceurs retirérent leur publicité, ce qui fit perdre plus de 1,6 million de dollars de
recettes a ABC*%7. Si I’épisode fit progresser la représentation des couples homosexuels a la
télévision — la scéne étant I’une des premiéres représentations d’un couple homosexuel dans un
lit dans une fiction télévisée —, le scénariste de I’épisode, Richard Krammer, avait prévu d’aller

plus loin en montrant les deux hommes s’embrasser, ce que ABC refusa*®,

Au vu de leurs représentations dans Dynasty, on pourrait s’étonner que ce soient en
majorité les (femmes) hétérosexuelles et des (hommes) homosexuels qui aient le plus apprécié
ces séries*®. Leur intérét pour le genre peut s’expliquer par une meilleure représentation

quantitative de ces personnes que dans d’autres genres de fictions télévisuelles de la méme

467 TROPIANO, 2002, p. 129.
468 Ipid.
469 FEUER, 1995, p.133.
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époque, bien que la représentation qualitative puisse étre pergue comme négative. Les travaux
de nombreuses chercheuses*’® ont montré en quoi les nighttime soaps avaient pu fédérer des
femmes autour d’un objet commun, afin d’ouvrir la discussion sur la réalité de leur condition.
Les nighttime soaps proposent ainsi, selon Christine Geraghty, « un espace aux femmes dans
les programmes de télévision, qui non seulement reconnait leur existence mais montre leurs
compétences et adopte leur point de vue*’! ». Mary Ellen Brown arrive ainsi a la conclusion
que « les femmes ont ‘volé la langue du patriarcat’ et s'en sont servies pour remettre en question
les mythes patriarcaux*’? ». En d’autres termes, Mary Ellen Brown décrit comment certaines
téléspectatrices se sont servies des représentations féminines dans les nighttime soaps pour
tenter de s’émanciper dans leurs propres vies. Ainsi, si les femmes éprouvent du plaisir en
regardant des nighttime soaps, c’est parce qu’elles s’identifient autant aux sujets actifs — plutot

masculins — que passifs — plutdt féminins*’3.

Il faudra attendre le début des années 2000 pour voir apparaitre a la télévision une
famille homoparentale réguliére dans une série télévisée — celle formée par David Fisher, son
compagnon Keith Charles et leur enfants Durrell et Anthony dans Six Feet Under (HBO, 2001-
2005) — et les années 2010 pour une famille composée d’un couple de femmes — Stef et Lena
Adams Foster et leurs enfants Jesus, Mariana, Jude, Brandon et Callie dans The Fosters (ABC
Family, 2013-2016 ; Freeform, 2016-2018). Si I’imaginaire familial véhiculé par les family
dramas entre 1972 et 1993 est resté relativement constant — notamment autour de la question
de la norme de la famille nucléaire et des roles traditionnels socio-sexués des femmes —, celui
des années 1994 a 2015 va subir une transformation progressive vers une diversification des

modéles familiaux.

470 Charlotte BRUNDSON, « Crossroads Notes on Soap-opera », Screen, Vol. 22, No. 4, 1981 ; ANG, 1987 ; BROWN,
1987 ; Christine GERAGHTY, Women and Soap Opera: A Study of Prime Time Soaps, Cambridge, Polity Press,
1991 ; DouGLAS, 1995.

471 Ma traduction de : « a space for women in the TV schedules which not only acknowledges their existence but
demonstrates their skills and supports their point of view ». GERAGHTY, 1991, p. 196.

472 Maa traduction de : « Women may be said to have 'stolen the language of the patriarchy' (OSTRICKER, 1985) and
used it to question patriarchal myths. ». BROWN, 1987.

473 Tania MODLESKI, Hitchcock et la théorie féministe, Les femmes qui en savaient trop, Noél Burch (trad.), Paris,
L’Harmattan. 2002 [1988], p. 11.
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[[I. DIVERSITE DU FAMILY DRAMA, COHABITATION D'IMAGINAIRES
FAMILIAUX ALTERNATIFS ET TRADITIONNELS (1994-2015)

PACEY : Tout le monde vient d'une famille dysfonctionnelle. Ce sont les
années 1990. Les seules familles normales qui existent sont dans les
rediffusions a la télévision. [...]

ANDIE : Normale ? Oh mon Dieu... C’est tout ce que j’ai toujours voulu avoir.
Une famille normale, avec une vie normale. [...]

PACEY : La normalité cela n’a jamais existé*’*

Dans ce dialogue métadiscursif d’une scéne de la série Dawson’s Creek (Dawson, The
WB, 1998-2003), le personnage de Pacey Witter essaye de rassurer sa petite amie Andie
McPhee quant a la situation familiale de cette derni¢re. Dans cet épisode, ce personnage de
fiction semble acter une nouvelle réalité : le modele nucléaire n’est plus le type de famille
dominant aux Etats-Unis dans les années 1990. Ainsi, en 1998, seuls 21% des enfants mineurs
vivent dans une famille nucléaire traditionnelle — un couple hétérosexuel marié avec enfants
dont le pére travaille et la mére ne travaille pas — alors qu’ils sont 22% a vivre avec une mere
isolée*”. Pourtant, a I’époque de la diffusion de cet épisode, le 16 décembre 1998, Party of
Five (La Vie a cing, Fox, 1994-2000) est le seul family drama a avoir fait exception en
représentant — au moins en apparence — une famille non nucléaire, puisque les cinq enfants
Salinger sont orphelins. A la fin de la décennie 1990, les family dramas vont peu a peu
s’¢loigner de I’omniprésent modele familial nucléaire qu’ils mettaient jusqu’alors en scéne pour
représenter des familles aux formes plus diverses, a I’image des évolutions de la société
américaine. Ce changement de paradigme s’est opéré d’abord de maniére symbolique — plus du
tiers des family dramas produits depuis 1994 ont mis en scéne des familles dont au moins 1’un
des deux parents meurt dés 1’épisode pilote — puis de maniere plus en phase avec la réalité
sociale de 1’époque — des familles monoparentales et recomposées deviennent la nouvelle
norme et des familles homoparentales et/ou non blanches commencent a faire leur apparition

dans les family dramas.

474 Ma traduction de : « PACEY Everyone comes from a dysfunctional family. It's the 90s. The only happy families

are in TV syndication. [...] ANDIE Normal? Oh, God. That's all I ever wanted. A normal family, with a normal
life. [...] PACEY Normal never existed. It never did. ». Dawson’s Creek (S02EQ9).

475 U.S. Census Bureau, Statistical Abstract of the United States: 1999, Section 13 : « Labor Force, Employment,
and Earnings », p. 418.
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Au milieu des années 1990, pour la premiére fois depuis 1’apparition du genre du family
drama, on constate une rupture dans la quantité de production, a travers plusieurs facteurs. Lors
de la saison télévisuelle 1992/1993, pour la premiére fois depuis la création de The Waltons
vingt ans plus tot, aucun nouveau family drama n’est créé, constituant une césure jusqu’alors
inédite dans la production*’®. Quatre ans plus tard, au cours de la saison 1996/1997, seuls deux
family dramas étaient encore produits et diffusés sur les chaines américaines*”” : la troisiéme
saison de Party of Five et la premiére saison de 7" Heaven (7 d la maison, The WB, 1996-
2006 ; The CW, 2006-2007). Ce chiffre n’avait jamais €été aussi bas depuis 23 ans, lors de la
saison 1973/1974 quand furent diffusées la deuxieéme saison de The Waltons et la premiere
d’Apple’s Way (CBS, 1974-1975), tous deux créés par le méme producteur, Earl Hamner Jr.
C’est apres ce creux dans la production que les family dramas refont peu a peu leur apparition
. a partir de la saison 1997/1998, il y en a de plus en plus a I’antenne chaque année, jusqu’a
atteindre un pic de dix family dramas diffusés lors de la saison télévisuelle 2001/2002, avant
de se stabiliser entre trois et cinq séries diffusées chaque année depuis la saison 2005/2006. Si
quarante-cing family dramas différents avaient été créés entre septembre 1972 et octobre 1991,
ce ne sont que vingt-cing family dramas qui ont étés produits entre aotit 1993 et mars 2010.
Cependant, si I’on réduit la liste aux family dramas principaux, 60% de ceux produits entre
1993 et 2010 ont duré plus d’une saison (quinze séries), contre 35% entre 1972 et 1991 (seize
séries). Ainsi, & mesure que le genre du family drama est arrivé a maturation, les chaines ont
réussi a ne produire presque que des projets de séries viables. Ces chiffres peuvent s’expliquer
notamment par la mutation économique du secteur télévisuel américain qui a eu lieu depuis la
fin des années 1970 et qui s’accentue dans les années 1990 et 2000 : alors que les chaines se
multiplient, I’audience se disperse, forgant les diffuseurs de contenus télévisuels a ne plus
chercher uniquement a capter 1’audience la plus large possible mais a se diriger de plus en plus

vers une audience sélective, plus ciblée.

Quand entre 1972 et 1991, les family dramas de notre corpus principal avaient tous étés
diffusés sur les trois chaines gratuites historiques — ABC, CBS et NBC — tandis que ceux créés
entre 1993 et 2010 ont étés diffusés par huit chaines différentes. Outre les family dramas
diffusés sur les Big Three — Providence (NBC, 1999-2002), Judging Amy (Amy, CBS, 1999-

476 Voir graphique en annexes : A.IL.1.3.

477 Voir graphique en annexes : A.IL.1.2.
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2005), Once and Again (Deuxieme chance, ABC, 1999-2002), American Dreams (Mes plus
belles années, NBC, 2002-2005), Desperate Housewives (ABC, 2004-2012), Brothers &
Sisters (ABC, 2006-2011), Parenthood (NBC, 2010-2015) —, le genre a fait son apparition sur
les nouvelles chaines gratuites Fox — Party of Five — et The WB — 7" Heaven, Gilmore Girls
(The WB, 2000-2006 ; The CW, 2006-2007), Everwood (2002-2006, The WB) —, mais
¢galement sur la chaine du cable basique Lifetime — Army Wives (American Wives, Lifetime,
2007-2013) — tout comme sur des chalnes payantes premium telle Showtime — Resurrection
Blvd. (Showtime, 2000-2002), Soul Food (Soul Food : Les liens du sang, Showtime, 2000-
2004) — et HBO — Six Feet Under (Six pieds sous terre, HBO, 2001-2005).

Au-dela de la différence de contexte industriel — le genre se propage sur un nombre de
plus en plus conséquent de chaines — on observe que les family dramas produits depuis 1994 se
différencient de ceux diffusés auparavant par la composition de leurs castings principaux. Avant
1994, les family dramas mettaient en scéne un modele familial quasi unique, la famille nucléaire
blanche, que ce soit de maniére positive — avec des personnages qui arrivent a se conformer a
cet idéal comme les Ingalls de Little House on the Prairie — ou négative — des familles
dysfonctionnelles a cause du non-respect de cette norme, comme dans les nighttime soaps.
Depuis 1994, les family dramas offrent — au moins en apparence — une diversification des
modeles familiaux. Ainsi, depuis deux décennies, le genre met notamment en avant des familles
monoparentales — Judging Amy, Gilmore Girls, Everwood, Providence — des familles
recomposées — Once and Again — des familles homoparentales — Six Feet Under, Brothers &
Sisters, Desperate Housewives — mais également des familles composées de personnages non-
bancs — Resurrection Blvd., Soul Food, Six Feet Under, Army Wives, Parenthood. C’est une
évolution du contexte sociétal américain ainsi que celui de 1’industrie télévisuelle qui peut
expliquer en partie I’évolution des représentations des familles dans les family dramas semble

avoir évolué dans les années 1990 et 2000
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ll1.1. Contexte socio-culturel de la diversification du family drama

Ca n’aide pas quand, a la télévision le soir, vous avez Murphy Brown — un
personnage qui est censé incarner la femme intelligente, professionnelle et
hautement qualifiée — se moque de l'importance des peres, en élevant seule
son enfant et en appelant juste ¢a un ‘choix de vie*’®’.

S’il fallait encore une preuve que la télévision constitue un pilier de la société
américaine, il suffit de prendre connaissance de cet extrait du discours Reflections on Urban
America que pronong¢a Dan Quayle le 19 mai 1992, soit seulement deux semaines apres la fin
des émeutes de Los Angeles. Celui qui était a I’époque vice-président de George H. W. Bush
tacle alors Murphy Brown (CBS, 1988-1998), une sitcom focalisée sur une quadragénaire,
ancienne alcoolique et meére célibataire, qui est, a I’époque du discours de Dan Quayle, I’une
des séries les plus regardées de la saison 1991/1992 (3°™¢/18,6 rating points). Cet exemple vient
illustrer la thése de Dan Quayle qui est que, selon lui, les émeutes tireraient leur origine dans la
crise des valeurs que subiraient les familles américaines. A I’image de Dan Quayle, de
nombreux responsables politiques vont, dans les années 1990 et 2000, ceuvrer pour aider le
modele familial nucléaire traditionnel a subsister malgré 1’évolution des formes des foyers

américains.

[11.1.1. Les familles dans la société américaine des années 1990 et 2000 : I'évolution

des modéles et le renforcement des valeurs traditionnelles

Il faut affronter un mythe dominant selon lequel la ‘‘famille traditionnelle’

est une unité stable et cohérente dans laquelle le pére subvient aux besoins

économiques et la mére aux besoins affectifs*’’.

478 Ma traduction de : « It doesn't help matters when prime-time TV has Murphy Brown - a character who

supposedly epitomizes today's intelligent, highly paid, professional woman - mocking the importance of fathers,
by bearing a child alone, and calling it just another 'life style choice. ». Andrew ROSENTHAL, « After The Riots;
Quayle Says Riots Sprang From Lack of Family Values », The New York Times, 20 mai 1992.

479 Ma traduction de : « One must confront a dominant myth that the ‘‘traditional family’” is a stable and cohesive
unit in which father serves as economic provider, mother serves as emotional caregiver. ». Judith BRUCE, Cynthia
B. LLoYD, Ann LEONARD, « Introduction », Judith BRUCE, Cynthia B. LLOYD, Ann LEONARD, Patrice L. ENGLE,
Niev DUFY, Families in Focus: New Perspectives on Mothers, Fathers, and Children, New York, Population
Council, 1995, p. 13.
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En 1995, dans I’introduction du livre Families in Focus: New Perspectives on Mothers,
Fathers, and Children qu’elle coécrivent — un rapport commandé par I’ONG Population
Council et I’organisme a but non lucratif International Center for Research on Women — Judith
Bruce, Cynthia B. Lloyd et Ann Leonard prennent acte des transformations des familles
américaines a partir de 1’analyse de données statistiques. Les autrices de 1’étude mettent en
valeur cinq transformations majeures a leurs yeux de la forme des familles américaines a cette

époque.

1. L'age moyen auquel les femmes se marient pour la premicre fois et/ou ont
leur premier enfant a augmenté, retardant la formation de nouvelles familles ;
2. Le nombre de personnes par famille et par foyer a diminué ;

3. Le nombre de parents en age de travailler ayant a charge des enfants et/ou
des personnages agées a augmenté ;

4. La proportion des foyers dirigés par une femme a augmenté¢ ;

5. La proportion des femmes qui travaillent en dehors de leur foyer a augmenté
parallélement a la baisse de celle des hommes, ce qui a modifié I'équilibre des

responsabilités économiques dans les familles*™.

Ces cinq tendances de I’évolution des familles américaines se vérifient au tournant des

années 2000 :

1. Les femmes américaines avaient en moyenne leur premier enfant a 24 ans en 1987 puis
a 25 ans en 2001%%! et se mariaient en moyenne a 23,6 ans en 1987 puis a 25,1 ans en
2001432,

2. La taille moyenne d’une famille est de 3,14 personnes en 2000%%* contre 3,17 en 1988,

3,29 en 1980, 3,58 en 1970 et 3,67 en 1960%34.

480 Ma traduction de : « 1) women's average age at first marriage and childbirth has risen, delaying the formation
of new families ; 2) families and households have gotten smaller; 3) the burden on working-age parents of
suporting younger and older dependents has increased ; 4) the proportion of female-headed households has
increased ; 5) women's participation in the formal labor market has increased at the same time that men's has
declined, shifting the balance of economic responsibility in families. ». Cynthia B. LLOYD, Niev DUFY, « Families
in Transition », Judith BRUCE, Cynthia B. LLOYD, Ann LEONARD, Patrice L. ENGLE, Niev DUFY, Families in
Focus: New Perspectives on Mothers, Fathers, and Children, New York, Population Council, 1995, p. 16.

481 MATHEWS, HAMILTON, 2009.

482 hitps://www.census.gov/data/tables/time-series/demo/families/marital.html, consulté le 5 février 2018.

483 United States: 2000 Summary Population and Housing Characteristics, 2000 Census of Population and
Housing, p. 21.

484 U.S. Census Bureau, Statistical Abstract of the United States: 1989, Section 1 : « Population », p. 45.
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3. L’espérance de vie est passée de 70,4 ans pour la période 1965-1970 a 74,9 ans entre
1985 et 1990, pour atteindre 78,9 ans entre 2010 et 2015*> ce qui entraina un
vieillissement de la population américaine : quand 6,5% de la population avait plus de
65 ans en 1970, ils étaient 13% en 2010%¢, Par ailleurs de plus en plus de jeunes
américain-e-s font des études longues : 24,4% de la population de plus de 25 ans avait
un Bachelor Degree*®” en 2000, contre 16% en 198048,

4. La famille monoparentale dirigée par une femme est peu a peu devenue 'un des
modeles familiaux majoritaire aux Etats-Unis : en 1990, 19,5% des enfants de moins de
18 ans vivent avec une mére isolée, jusqu’a atteindre 22% en 2000 et 23% en 2010,
alors qu’ils n’étaient que 6% en 1960, 11% en 1970 et 17% en 1980%%.

5. L’implication des péres est devenue plus importante dans les foyers notamment au
tournant des années 1990 : quand ils passaient 3h par jour avec leurs enfants en 1985,
la moyenne passa a Sh en 1995 et jusqu’a 6h30 en 2000, soit une augmentation de 153%
en 35 ans. Cependant, en paralléle, le nombre d’heures que les femmes passent a
s’occuper de leurs enfants a été en constante augmentation depuis le milieu des années

1970 : 8h48 en 1975, 9h18 en 1985, 11h en 1995 et 12h54 en 2000*°.

A ces évolutions, on peut également ajouter une baisse progressive du taux de divorce —

4,8%o en 1990, 3,9%o en 2000 et 3,1%o en 2015, un niveau historiquement bas depuis 1969*! —

485 United Nations, Department of Economic and Social Affairs, Population Division (2017). World Population
Prospects: The 2017 Revision.

486 1970 Census of Population, Vol. I, Characteristics of the Population, Part. 1, United States Summary, Section
1, Chapter B. General Population Characteristics, p. 263 ; United States: 2010 Summary Population and Housing
Characteristics, 2010 Census of Population and Housing, p.3.

487 Quatre premiéres années d’études supérieures aux Etats-Unis.

488 1980 Census of Population, Vol. I, Characteristics of the Population, Chapter B, General Population
Characteristics, Part. 1, United States Summary, p. 22 ; United States: 2000 Summary Population and Housing
Characteristics, 2000 Census of Population and Housing, p. 2.

489 Analyses des données des recensements de 1960 a 2010 : Census of Population : 1960, Vol. I, Characteristics
of the Population, Part. 1, United States Summary, p. 459 ; 1970 Census of Population, Vol. I, Characteristics of
the Population, Part. 1, United States Summary, Section 1, Chapter B. General Population Characteristics, p. 278
; 1980 Census of Population, Vol. I, Characteristics of the Population, Chapter B, General Population
Characteristics, Part. 1, United States Summary, p. 44 ; 1990 Census of Population, General Population
Characteristics United States, p. 51 ; United States: 2000 Summary Population and Housing Characteristics, 2000
Census of Population and Housing, p.7 ; United States: 2010 Summary Population and Housing Characteristics,
2010 Census of Population and Housing, p.7.

490 Suzanne M. BIANCHI, John P. ROBINSON, Melissa A. MILKE, The Changing Rhythms of American Family Life,
New York City, Russel Sage Foundation, 2006, p. 64.

¥l NCHS, Monthly Vital Statistics Report, Vol. 46, No. 12, 28 juillet 1998, p. 4 ;
https://www.cdc.gov/nchs/data/dvs/national-marriage-divorce-rates-00-17.pdf, consulté le 19 avril 2019.
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mais également la baisse du taux de mariage —9,8%o en 1990, 8,2%o en 2000 et 6,9%o en 201542
— notamment au profit du concubinage. Entre 1980 et 2000, le nombre de couples en
concubinage passe de 1,58 million en 1980 a 5,5 millions en 2000, ce qui entraina
mécaniquement une hausse du taux de naissances hors mariage : quand elles correspondaient a
10,7% des naissances en 1970, ¢’est plus de 31% en 19934%3. Le concubinage peut étre pergu
de deux maniéres : il est soit per¢u comme un essai avant le mariage, afin d’expérimenter la
compatibilit¢ domestique des couples, soit utilisé comme un substitut du mariage, qui n’a plus
le monopole de la construction sociale premiére des liens familiaux. Selon Pamela J Smock, les
couples en concubinages sont souvent « plus libéraux, moins religieux et plus favorables a une

répartition égalitaire des tiches traditionnellement socio-sexuées*** ».

Pourtant, comme le souligne Stéphanie Coontz, alors que « tout le monde admet que les
familles non traditionnelles sont maintenant majoritaires, pourquoi existe-t-il une
préoccupation obsessionnelle pour établir une norme**® ? ». En effet, bien que les familles
nucléaires ne soient plus majoritaires, les années 1990 furent marquées par une continuité de
I’idéologie « pro-famille » conservatrice qui avait pris forme dés la fin des années 1970%°,
Celles et ceux qui ne se conformaient pas a I’idéal familial traditionnel, tel que défini par les
conservateurs, faisaient 1’objet de campagne virulentes de la part de personnalités influentes

497 Dans son

des spheres politiques et médiatiques américaines, a 1’image d’Andy Rooney
article intitulé « What Every Kid Should Have Growing Up », le journaliste liste ce que

devraient étre selon lui les conditions de vies idéales pour un enfant américain parmi lesquelles :

- Une maison avec une mere et un pere.
- Au moins un frére ou une sceur. [...]

492 Statistical Abstract of the United States: 2009, Section 2 : « Births, Deaths, Marriages, and Divorces », Table
77 : « Live Births, Deaths, Marriages, and Divorces » ; https://www.cdc.gov/nchs/data/dvs/national-marriage-
divorce-rates-00-17.pdf, consulté le 19 avril 2019.

493 KASPI, DURPAIRE, HARTER, LHERM, 2013, p. 26.

494 Ma traduction de : « « Cohabitation tends to be selective of people who are slightly more liberal, less religious,
and more supportive of egalitarian gender roles ». Pamela J. SMOCK, « Cohabitation in the United States : An
Appraisal of Research Themes, Findings, and Implications », Annual Review of Sociology, Vol. 26, 2000, p. 1-20.
495 Ma traduction de : Since everyone admits that nontraditional families are now a majority, why this obsessive
concern to establish a higher or a lower figure ? ». COONTZ, 2000, p. 23.

496 Voir partie I1.1.1.

497 Editorialiste de 1978 4 2011 dans I’émission politique 60 Minutes (CBS, depuis 1968), diffusé a cette époque
chaque dimanche soir a 19h. A 1’époque de la parution du livre cité, 60 Minutes est 1’émission la plus regardée a
la télévision tous genres de programmes confondus et se place quasi systématiquement dans les cinq meilleures
audiences annuelles, une place perdue a partir de 1994 suite a I’ascension de CNN et des autres chaines
d’information en continu. Voir aussi partie I1.3.1.
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- Une famille qui prend son diner ensemble. [...]
- Un endroit pour nager I’été¢ et un endroit pour se promener en traineau
’hiver*®®,.

Par son article, Andy Rooney dessine clairement la famille traditionnelle de classe
moyenne comme une norme. Au tournant des années 2000, ces opinions se traduisent parfois
dans les faits et I’on remarque un raidissement, notamment concernant la place des femmes
dans la société. Quand on compare le nombre de femmes au foyer en 1970 et en 2012, on
constate que le taux a baissé, passant de 47% en 1970 a 29% en 2012. Mais si I’on regarde les
statistiques plus en détail, notamment au milieu de cette période, par exemple en 1999, on voit
que seulement 23% des femmes n’avaient pas de travail salarié. Ainsi, au début du XXI° siecle,
les Etats-Unis assistent pour la premiére fois depuis les années 1950 & un retour mesuré mais
notable, des femmes au foyer*””. Dans le discours politique contemporain américain, on
remarque que, de manicre assez paradoxale, ce sont principalement les femmes — comme Sarah
Palin et Hillary Clinton — qui se livrent une bataille symbolique sur I’incarnation du bon mode¢le

féminin.

Dans les années 1990, cette volonté de rebatir une société sur les bases de la famille
traditionnelle transparait également de certaines politiques publiques, telle la réforme du
welfare en 1996. Le Personal Responsibility and Work Opportunity Act («loi sur la
responsabilité individuelle et le travail ») est un ensemble de mesures présentées par le
président démocrate Bill Clinton, qui vise a repenser le systéme d’aides sociales en incitant les
familles a devenir autosuffisantes et a renoncer a bénéficier des aides sociales>®. L’un des effets
majeurs de la loi fut la suppression de I’aide aux familles avec enfants a charge (« 4id to
Families with Dependent Children ») et son remplacement par 1’allocation temporaire aux
familles dans le besoin (« Temporary Assistance for Needy Families »). Les conditions tres

strictes mises en place pour bénéficier des aides sociales eurent un effet immédiat sur leur

498 Ma traduction de : « - A home with one mother and one father - At least one brother or one sister [...] - A
family that eats dinner together [...] - A young girl should have a doll and roller skates. A boy should have a bike
and a baseball bat. There’s nothing wrong with a boy having a doll or a girl having a bike. [...] - A place to swim
in the summer and a place to sleigh-ride in the winter ». Andrew A. ROONEY, Sweet & Sour, New York, Berkley
Books, 1992, p. 277-278.

499 CoHN, LIVINGSTION, WANG, 2014, p. 5.

500 Sara MCLANAHAN, « Family, State, and Child Well-Being », Annual Review of Sociology, Vol. 26, 2000, p.
703-706.
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nombre de bénéficiaires, qui fut divisé par deux entre 1992 et 1999°°!, Pour Loic Wacquant,
cette loi prend racine dans I’idée « selon laquelle il suffirait de raviver par la contrainte
matérielle les ‘valeurs familiales’ et ’ardeur au travail des assistés pour vaincre la pauvreté et
la ‘dépendance’ dont ils souffrent’® ». Ces politiques publiques ont ainsi fait le lien entre
néolibéralisme et hétéronormativité, dans un contexte d’évolutions importantes des formes

familiales et du désengagement de I’Etat dans la prise en charge des plus démunis.

En plus de sa volontée de réformer la protection sociale, Bill Clinton s’engagea lors de
sa premiere campagne présidentielle de 1992 a ouvrir ’armée aux homosexuel-le-s. S’il tiendra
parole, la loi Don’t Ask, Don’t Tell — littéralement « ne le demandez pas, ne le dites pas » —
apporte une compromission de taille a la promesse du candidat Clinton. Mise en vigueur le 28
février 1994, la loi implique que I’armée s’interdit de demander aux nouvelles recrues leur
orientation sexuelle, mais qu’en contre-partie, les homosexuel-le-s accepté-e-s dans I’armée
s’engagent a ne pas dévoiler leur orientation sexuelle. Cette loi ne réglait donc pas le probléme
de la discrimination, car si les homosexuel-le's avaient la possibilit¢ de devenir militaires,
ils/elles n’avaient pas les mémes droits concernant leur vie privée. Au début des années 2010,
la loi Don’t Ask, Don’t Tell fut abrogée par le président Barack Obama. Par ailleurs, il faut noter
I’absence de protection juridique au niveau fédéral américain contre les discriminations
homophobes et transphobes. Seulement certains Etats possédent ce type de protections, alors
que d’autres pas du tout et en I’abscence de ces boucliers, les homosexuel-le-s pouvaient étre

par exemple licencé-es en tout légalité, ce qui est parfois toujours le cas®®.

Alors que lors de sa premiére campagne présidentielle, Georges Bush promettait un
amendement constitutionnel pour interdire le mariage de personnes de méme sexe ™, les
homosexuel-le's vont cependant bénéficier de la reconnaissance de droits importants dés le
début des années 2000. 2003 est une année charniére : le 26 juin, ’arrét Lawrence v. Texas,

décriminalise I’homosexualité¢ dans les 13 Etats ou elle était encore poursuivie, puis le 18

501 VINCENT, 2012, p. 440.

502 Loic WACQUANT, « La ‘réforme’ de I’aide sociale comme instrument de discipline », Agone, No. 31/32, 2004,
p. 177-196.

503 Stuart BIEGEL, « Unfinished Business: The Employment Non-Discrimination Act (ENDA) and the K-12
Education Community », New York University Journal of Legislation and Public Policy, Vol. 14, 2011 p.357-
413.

504 Craig A. RIMMERMAN, Clyde WILCOX, The Politics of Same-Sex Marriage. Chicago, University of Chicago
Press, 2007, p. 1.
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novembre, une décision dans 1’affaire Goodridge v. Department of Public Health de la Cour
supréme du Massachussetts déclara 1égal le mariage entre deux personnes de méme sexe.
Progressivement adopté dans chaque Etat, le mariage homosexuel est 1égalisé dans I’ensemble
des Etats-Unis le 26 juin 2015, par la décision dans ’affaire Obergefell v. Hodges, qui déclare
inconstitutionnelle I’interdiction de I'union de personnes de méme sexe. Contrairement a la
France, la GPA (Gestation Pour Autrui) n’est pas ou peu régulée aux Etats-Unis, tandis que la
PMA pour les femmes seules ou les couples de femmes n’a jamais fait I’objet d’un encadrement

législatif visant & I’interdire>?.

S’il est un sujet des plus clivés dans les années 1990 et 2000, c’est bien la question de
la place des Noir-e-s aux Etats-Unis Alors que les Etats-Unis sont en proie depuis la fin des
années 1980 a une recrudescence des tensions raciales — avec les émeutes de Los Angeles en
1992 en point d’orgue — la décennie 1990 fut marquée par 1’assasinat le 12 juin 1994 de Nicole
Brown Simpson, par son ex-mari, I’ancienne star du football O.J. Simpson®%. Son procés
cristalisa a la fois les tensions entre Blanc-he-s et Noir-e's — dans un sondage réalisé par CBS
quelques jours avant le verdict, 64% des sondé-e-s blanc-he-s pensait Simpson coupable, contre

12% des sondé-e-s noir-e-s>97

— mais également entre hommes noirs et femmes noires. Alors
qu’O.J. Simpson est acquitté le 5 octobre 1995, si les hommes noirs se réjouissent, certaines
femmes noires sont plus mesurées, notamment a cause de la révélation des violences conjugales
subies par la victime. Au profit de quelques grandes figures médiatiques — 1’animatrice de
télévision Oprah Winfrey, ou de I’écrivaine Toni Morisson — les femmes noires sont toujours

relativement invisibles au cours des années 1990 et 2000.

Au tournant des années 2000, la société américaine évolua autour de changements
sociaux touchant a I’intimité et la reconnaissance des luttes pour 1’égalité raciale, sexuelle et de
genre. Les familles américaines, plus spécifiquement, expérimentent a cette période a la fois
une diversification de leurs formes mais également un renforcement de la norme traditionnelle
auxquelles elles sont astreintes. En effet, les familles se doivent de rester relativement stables

face a ces évolutions. Si les family dramas ont pu mettre en scéne ces imaginaires complexes,

305 Michael STAMBOLIS-RUHSTORFER, « Les méres lesbiennes, les méres seules et leurs enfants : 1’état des lieux
de la recherche. », Pierre Jouanet (dir.), Procreation, Médecine et Don, Paris, Lavoisier, 2015, p. 243-251.

506 ROLLAND-DIAMOND, 2016, p. 468-469.

307 Richard COHEN, « Colin Powell for President? », The Washington Post, 3 octobre 1995, p. A19.
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c’est notamment parce que I’industrie télévisuelle américaine s’est développé considérablement
depuis le début des années 1980, a I’époque ou seulement trois chaines diffusaient des fictions

télévisées sérielles.

[11.1.2. L'ére « post-network » : bréve histoire de la télévision américaine depuis les
années 1990

En 1990, I’audience des chaines gratuites n’est plus que de 67%, contre 93,6% quinze
ans plus tot. Bien que toujours leaders du marché, les Big Three — CBS, NBC et ABC — doivent,
depuis les années 1980, faire face a la concurrence de nouveaux diffuseurs de programmes : les
chaines cablées et les vidéoclubs. Les décennies 1990 et 2000 vont voir cette concurrence
s’amplifier et se diversifier, a mesure que les diffuseurs d’hier vont devenir des producteurs de
contenus. Peu a peu, le mode de consommation des programmes de télévision va évoluer d’un
modele basé sur 1’offre vers un modele centré sur la demande du public. Mais aprés avoir di
faire face a la concurrence de la télévision cablée et du magnétoscope des la fin des années
1970, les réseaux de télévision gratuite ont été confrontés a 1’arrivée d’un nouveau concurrent

direct a la fin des années 1980 : Fox.

I1.1.2.1. La fin du monopole : I'émergence de nouveaux réseaux de télévision gratuite

Depuis la disparition de DuMont en 1956, plusieurs autres réseaux de télévision gratuite
tentérent d’exister sans succes : United Network dans les années 1960, Paramount dans les
années 1970 et Metromedia au début des années 1980°°%. En décembre1985, I’homme d’affaire
australien Rupert Murdoch rachéte le studio de cinéma Twentieth Century Fox ainsi que six
chaines de télévision locale appartenant au groupe de télévision Metromedia au printemps
1986°%. Grace a ces deux acquisitions, il crée le réseau Fox, qui commence a émettre le 9

octobre 1986 mais ne commence a diffuser des programmes dans la période de prime time que

508 EDGERTON, 2009, p. 303.
509 CASTLEMAN, PODRAZIK, 2016, p. 328.

232



six mois plus tard, le 5 avril 1987°!°, Durant sa premiére saison compléte — 1987/1988 — Fox
ne propose que deux soirées de programmes, le samedi et le dimanche. C’est lors de la saison
1993/1994 que Fox commence a entrer en concurrence frontale avec les autres chaines
gratuites, en diffusant des programmes chaque soir de la semaine. A I’époque, c’est Lucie
Salhany qui est présidente de Fox, la premiére femme a avoir dirigée une chaine de télévision

aux Etats-Unis®!!,

Pour essayer de trouver sa place dans le paysage télévisuel américain, Fox se cherche
une identité. La chaine va alors cibler un public de jeunes adultes par le biais de nouveaux
concepts de fictions, comme la sitcom animée The Simpsons (Les Simpson, Fox, depuis 1989)
ou la série policiere fantastique The X-Files (X-Files, Aux frontieres du réel, Fox, 1993-2002).
Avec cette derniére, la chaine cherche a combiner la structure procédurale de la plupart des
séries policieres — en faisant revenir chaque semaine un duo de personnages récurrents qui
travaillent sur des enquétes différentes — la forme de 1’anthologie fantastique — en terminant la
plupart des épisodes, a I’image de ceux de The Twilight Zone (La quatrieme dimension, CBS,
1959-1964), par une fin ouverte — ainsi que des éléments feuilletonnants — basé sur la trame
d’un complot, constitutif de I’imaginaire collectif américain notamment depuis 1’affaire du
Watergate dans les années 1970. The X-Files est la premiére série de Fox a se hisser dans les
trente premieres audiences annuelles aux Etats-Unis, lors de la saison 1996/1997. Par ailleurs,
Fox se démarque a ses débuts par sa forte propension a proposer des séries mettant en scéne

des personnages noirs, quasiment absents des séries des autres chaines gratuites a I’époque’'2.

Le 20 janvier 1993, le jour ou Fox commence a diffuser ses programmes en prime time
sept jours par semaine, marqué également la naissance de Prime Time Entertainment Network
(PTEN) un conglomérat de 142 chaines de télévisions locales non affili¢ées a ABC, CBS, NBC
ou Fox, issu de la volonté commune du studio de cinéma Warner Bros et de la société
industrielle Chris-Craft Industries de proposer du contenu télévisuel au niveau national®'*.A la
fin de I’année 1993, les deux groupes impliqués sur le projet PTEN se séparent et proposent de

créer chacun leur propre chaine : Chris-Craft Industries s’associent avec le studio Paramount
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pour créer United Paramount Network (UPN) alors que la Warner Bros crée The WB, deux

chaines qui commencent a émettre a quelques jours d’intervalles, en janvier 1995.

Lors de leurs premiéres saisons complétes — 1995/1996 — les deux chaines ne sont pas
concurrentes, puisque leur programmation de prime time est diffusée lors de soirées
différentes : UPN propose des programmes le lundi et mardi, quand The WB émet le mercredi
et le dimanche. UPN et The WB vont peu a peu agrandir leur grille de programmes, jusqu’a
étre diffusée du lundi au vendredi des la saison 1999/2000, The WB possédant une soirée de
programmation supplémentaire le dimanche. En septembre 2006, The WB et UPN fusionnent
pour devenir The CW, une union qui avait été pensée depuis 1I’automne 1995, quelques mois
aprés le lancement des deux chaines®!. Comme UPN et The WB, The CW mise sur des séries
destinées aux adolescent-e's et aux jeunes adultes mettant souvent en scéne des personnages
ayant les mémes ages que le public visé, telles Buffy the Vampire Slayer (Buffy contre les
vampires, The WB, 1997-2001 ; UPN, 2001-2003) ou Veronica Mars (UPN, 2004-2006 ; The
CW, 2006-2007).

Comme The WB et UPN avant elle, The CW s’est installé comme une cinquiéme actrice
majeure de la télévision gratuite mais la chaine a une importance moindre vis-a-vis de ses quatre
concurrents, a cause de ses audiences plus faibles mais aussi une programmation moins
importante en terme de volume : entre 2009 et 2018°!°, quand les Big Three proposaient vingt-
deux heures de programmation en prime time par semaine, The CW n’en diffusaient que dix,
n’ayant pas de pro