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[Résumé] 
L’article propose une étude de la pratique des « home movies » du point de vue des enjeux symboliques dérivés des innovations techniques et technologiques et, plus en particulier, du numérique.  

Après avoir établi une série de prémisses méthodologiques nécessaires à l’analyse, on essayera de réfléchir au rôle des images filmiques et de leurs propriétés actuelles : le numérique, a-t-il contribué à l’évolution du statut de la famille contemporaine ?

La réponse à cette question fondamentale sera élaborée à partir d’une construction théorique que l’on entend introduire dans le domaine académique étudiant ces pratiques : la méta-famille. 
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1. Cinéma d’amateur 

La pratique du cinéma d’amateur a toujours été fonction des innovations techniques et technologiques et cette relation de dépendance s’est intensifiée grâce à l’introduction du numérique lors de ces dernières années. 

En effet, du point de vue des technologies, plusieurs décisions se sont imposées et s’imposent encore aujourd’hui à l’amateur : le choix du type de caméra, des accessoires, du matériel voué à la projection ou au montage, des pellicules dans le cas des formats analogiques (afin de donner une idée de l’éventail de possibilités offert aux amateurs utilisant des caméras Super 8, voici une liste non exhaustive des pellicules compatibles avec ce format : Kodachrome 40, Agfachrome 40, Ektachrome 160, Fujichrome RT 200, Fujichrome R 25), etc.  

En outre, on ne peut pas négliger le fait que la pratique du cinéma d’amateur a également impliqué, depuis sa naissance et sa diffusion, la maîtrise de plusieurs techniques, notamment pour ce qui concerne les procédés de filmage et de montage, et que l’évolution progressive de ces techniques a requiert un ensemble d’« ajustements » de la part des amateurs pour qu’ils actualisent au fur et à mesure leurs compétences.  

Ainsi, la proportion existante entre les nouvelles technologies / techniques et la pratique filmique d’amateur se constitue en quelque sorte comme une prothèse du postulat de Marshall McLuhan, reconnaissant l’incidence de la dimension matérielle sur les productions symboliques des individus et, par conséquent, des sociétés. Pourtant, en considérant les nombreux changements (théoriques et pratiques) qui se sont produits depuis sa formulation, le principe « binaire » de McLuhan, reliant le « contenu » au « conduit » (le medium au message, pour reprendre les termes de l’auteur), nécessite d’être augmenté en fonction de l’impact d’autres facteurs intervenant dans les différentes activités de communication, dont le cinéma d’amateur représente une dimension très dense en termes d’enjeux symboliques. 
L’univers des productions filmiques non professionnelles est très vaste et pour cela une définition du champs de nos recherches s’impose, afin de saisir cet ensemble de facteurs qui intervient dans sa réalisation et diffusion. 

1.1 Objet d’étude : les « home movies » 

Le présent article se propose de partager les hypothèses et les résultats (en partie encore provisoires) des recherches que l’auteur mène actuellement sur la pratique familiale des « home movies », pratique qui demeure encore très floue en termes de définitions et de méthode d’analyse, à en juger par un examen attentif des ouvrages qui ont été consacrés à ce sujet.

Tout d’abord, la simple définition de cette catégorie filmique qu’on a choisie comme objet d’étude est au cœur du travail que l’on a entamé et le choix de l’anglais relève d’une batterie de réflexions essentielles. 

En premier lieu, il nous semble préférable de ne pas utiliser l’expression « cinéma de famille », où le mot « cinéma » aurait évoqué une cohérence structurelle que la pluralité et la diversité d’objets dans les « home movies » auraient contredite : autrement dit, l’expression anglaise paraît plus apte à souligner le statut de « parole » – et non de langue – des films en question. 

Cela ne diminue en rien la centralité du contexte dans ce genre de productions : au contraire, les termes anglais valident l’influence des structures sociales et culturelles ainsi que la variété expressive qu’elles déterminent dans la réalisation des « home movies ».
A ce propos, le choix de s’exprimer en termes de « cinéma d’amateur » (et non de « films d’amateur ») est motivé par la reconnaissance d’un ensemble de traits sociaux, historiques, formels faisant de la production cinématographique d’amateur une catégorie abstraite collective moins fragmentée en termes identitaires par rapport à celle des « home movies ». 

Autre choix terminologique important, celui de ne pas employer la formule « films de famille » qui, tout en mettant en relief l’aspect hétérogène de cette sous-catégorie (avec le pluriel films) du « cinéma d’amateur », est problématique à cause du « de » qui semble suggérer l’idée qu’il s’agisse de films (de fiction ou documentaires) dont le « sujet » est la famille. 

On pourrait accepter de parler de « film familial », quoique l’emploi de l’adjectif « familial » est contestable dans la mesure où il semble connoter plus l’objet filmique, ses qualités, que les modalités communicatives activées lors de sa réalisation et on pourrait également proposer « home (made) movies » afin d’insister à la fois sur les conditions dans lesquelles le film est réalisé et sur les agents qui sont en jeu dans cette pratique. 

En définitive, un ultérieur argument justifiant notre préférence pour l’anglais « home movies » réside dans le fait que le mot « home » renvoie au français « foyer », englobant à la fois la famille (avec ses propriétés relationnelles) et l’espace domestique (avec ses caractéristiques spatiales et matérielles). 

Pourquoi ces précautions ? A cause de l’urgence qu’il y a à désambigüiser les « home movies » en relation aux films qui parlent de la famille : cela peut paraître anodin, mais on voudrait insister sur la nécessité, qui risque probablement d’alourdir le discours (mais c’est un risque qu’il faut assumer), de pouvoir revendiquer l’existence d’une production cinématographique trop souvent reléguée uniquement aux activités de loisirs de leurs auteurs et digne, au contraire, de faire l’objet d’une étude approfondie, qui commence par réaménager les ressources à disposition, à partir du vocabulaire.

Pour conclure cette partie terminologique, on n’utilisera pas l’italique ni les guillemets, en évoquant les home movies, et cela pour des raisons liées à la fluidité du texte, les home movies étant l’objet de notre étude et, par conséquent, destinés à être mentionnés régulièrement.

1.2 Prémisses méthodologiques    

L’étude des effets du numérique sur les home movies implique une analyse approfondie des enjeux symboliques de ces derniers afin de mettre en relief les changements qui ont affecté la dimension sociale, communicationnelle et psychique de la pratique telle qu’elle se déroule au sein des familles contemporaines. 

Pour cela, il est indispensable d’établir un cadre méthodologique apte à tenir compte des nombreuses transformations, non seulement « matérielles », qui caractérisent cette pratique filmique. 

La méthode que l’on a choisi d’adopter n’a pas le but de se constituer comme une « orthodoxie », mais elle vise à fournir un schéma de compréhension qui soit accessible à ceux qui se plongeraient dans l’étude de ce genre d’objet, et elle est empruntée aux résultats proposés par Roger Odin dans son dernier ouvrage, Les espaces de communication. L’auteur établit une construction théorique, qu’il désigne « espace de communication », vouée à contenir et à schématiser les activités communicatives, notamment certaines pratiques filmiques (dont la réalisation et le visionnage des home movies) qui sont particulièrement problématiques en raison de leur complexité structurale et de l’extrême variété d’objets qu’elles englobent.

Un espace de communication se définit en fonction des paramètres suivants : la temporalité, l’espace, les interactions, les relations énonciatives et les relations affectives qui déterminent de manière conjointe une activité communicative donnée. 

Or, avant d’appliquer aux home movies le cadre théorique proposé par Odin, on considère indispensable de distinguer deux étapes au sein de la même pratique : le filmage et le visionnage, le premier ayant été très souvent négligé dans les études sur le sujet. Cela produira la création de deux espaces de communication, l’un voué à définir les modalités de déroulement du filmage et l’autre apte à déterminer celles du visionnage des home movies en famille.  

Les limites de cette formulation résident principalement dans le fait que le cadre théorique ne sera jamais assez restreint et détaillé pour qu’il puisse décrire la pratique des home movies dans son intégralité et cela à cause de la diversité qui caractérise les expériences filmiques propres à chaque noyau familial.

Pourtant, cette limite n’est pas incontournable puisque, comme le dit Roger Odin à propos du cinéma d’amateur, le chercheur n’a pas l’objectif de couvrir entièrement une expérience de la vie quotidienne, mais celui de montrer la complexité de cet univers. 

Or, établies les prémisses méthodologiques, on propose de s’attarder sur les deux espaces de communication relatifs au filmage et au visionnage, avant d’étudier les enjeux symboliques de cette pratique et la manière dont le numérique a contribué à les modifier. 

1.2.1 L’espace de communication du filmage

En considérant le premier des critères élaborés pas R. Odin, l’espace de communication du filmage doit s’insérer dans une temporalité précise. A ce propos, notre travail de recherche s’intéresse aux films réalisés lors des fêtes de famille, c’est-à-dire lors de certaines occasions de rencontre qui ponctuent la vie du groupe et dont le caractère « répétitif » est particulièrement significatif. 

En effet, la répétition est cruciale sur deux niveaux car, d’un côté, les fêtes interviennent tout au long de l’année en correspondance de dates importantes pour la famille et, de l’autre côté, lors de leur déroulement, les sujets répètent des gestes et des discours, par exemple des anecdotes qu’ils connaissent déjà mais qui ont la fonction de renforcer ce que l’on pourrait définir une version « concertée » de l’histoire familiale. 

A cela il est nécessaire d’ajouter que les fêtes de famille en raison de leur caractère moins ponctuel constituent des temps surinvestis et privilégiés pour l’enrichissement du réservoir de la mémoire familiale en impliquant ainsi une exclusion (ou, du moins, une tentative d’exclusion) de tout conflit entre les membres du groupe. 

On profite de cette digression sur la temporalité du filmage pour préciser que le visionnage aura cette même contrainte temporelle : en termes pratiques, on fera référence aux home movies regardés par le groupe familial lors des occasions de fête. Pourtant, une précision s’impose car le partage de la même dimension temporelle n’implique pas automatiquement une relation de dépendance entre l’étape de filmage et celle de visionnage : on peut mentionner à ce propos le cas de sujets qui, tout en ayant participé à une expérience de filmage en famille, n’ont jamais regardé le film qui en est dérivé et, de manière équivalente, le cas d’individus n’ayant jamais participé à la réalisation de home movies au sein de leur famille, mais qui ont tout de même regardé des films tournés par d’autres membres du même groupe.

Pour ce qui est de l’espace, l’activité se déroule dans le cadre domestique (au sens de « home », foyer), alors que sur le plan des interactions, on propose d’interpréter les échanges déclenchés par la caméra parmi les membres de la famille en introduisant un « mode ludique ».  

En effet, Odin affirme que dans un espace de communication donné, il est possible d’identifier un schéma général (appelé « mode ») guidant le déroulement des échanges communicatifs parmi les individus : en parlant de « mode ludique » appliqué au filmage des home movies, on veut soutenir que lors d’une fête de famille les individus, tout en s’adonnant à une activité principale (un repas d’anniversaire, par exemple), sont entrainés par l’introduction de la caméra en une véritable activité ludique. 

Ce mode nous paraît le plus approprié car les actions des sujets pendant le filmage répondent à la logique du « comme si » typique du jeu, dans la mesure où la caméra les pousse à se comporter comme si cette dernière n’était pas là, donc en s’efforçant d’agir de manière naturelle tout en reconnaissant sa présence. 
Dans cette perspective, notre conception du jeu adhère au sens du verbe anglais « to play », renvoyant à l’activité de « jouer », mais aussi à celle de « jouer un rôle », plutôt que de l’expression « to play a game », qui désigne l’action de jouer un jeu ayant des règles spécifiques et un but précis, généralement celui de gagner contre un adversaire. 

Cela met en relief un aspect « paradoxal » du jeu que Bateson souligne dans son texte « Une théorie du jeu et du fantasme », lorsqu’il s’occupe des activités ludiques introduites par le méta-énoncé « Ceci est un jeu ». Autrement dit, l’auteur affirme que l’établissement d’un cadre ludique relève d’une capacité métacommunicative des sujets impliquant l’acceptation d’un postulat qu’il exprime ainsi : « les actions auxquelles nous nous livrons maintenant ne désignent pas la même chose que désigneraient les actions dont elles sont des valant pour » (Bateson 211). 

De manière équivalente, l’introduction de la caméra établit un cadre paradoxal car, bien que l’action principale continue (un repas d’anniversaire, la célébration d’un mariage ou le dîner de Noël), les interactions des individus changent inévitablement au point qu’ils défilent devant l’objectif en se présentant et en explicitant ainsi leur rôle au sein de la famille : en d’autres termes, ils « jouent à faire la famille ». Dans ce type de contexte, la métacommunication prime dans le déroulement de l’action : au-delà d’un discours incontestablement guidé par la deixis (« Viens ici, regarde ici, voici maman »), on assiste à la production de propositions métacommunicatives, visant à décrire ce qui se passe (« Aujourd’hui on fête l’anniversaire de papa, voici la famille réunie ! »).

A cette étape, le home movie en tant qu’objet n’existe pas, dans la mesure où il a un statut d’expérience pour la famille, que l’on propose d’appeler film-jeu. 

Le film en tant qu’objet intervient successivement lorsque les sujets le visionneront ensemble. 

1.2.2 L’espace de communication du visionnage

Dans la description de la famille réunie afin de visionner les home movies, un autre espace de communication doit être envisagé et cela à cause des interactions parmi les sujets qui diffèrent de celles que l’on a étudiées pour le filmage. Avant de passer voir ces différences, on rappelle que la temporalité et l’espace du visionnage correspondent à ce qui a été dit à propos du filmage ; pourtant, si dans le cas de la réalisation des home movies on a parlé de l’établissement d’un mode ludique, dans le cas de leur visionnage en famille, on appliquera plutôt un « mode taxonomique ». 

Il nous semble en effet que, de manière plus ou moins consciente, les membres d’une famille, face aux images qui défilent dans les home movies, produisent un classement, qui n’a certes pas un caractère scientifique, mais qui s’apparente à l’action de classer. 

Cette affirmation ne veut pas déclasser le visionnage des home movies à la production d’une liste de ressemblances, au contraire, elle vise à souligner le rôle actif des images dans la prise de conscience de la part de tout sujet des lois, des propriétés et des hiérarchies mêmes caractérisant son groupe familial. 

Les images filmiques ou photographiques aident à saisir la filiation, non seulement biologique, qui existe parmi les individus qui appartiennent au même groupe familial : on a décidé d’appeler familialité cette intuition d’appartenance suggérée par la possibilité offerte par les images de retrouver des ressemblances de famille. 

On insiste sur le fait que la familialité représente une prérogative que seules les images possèdent, celle de renvoyer un nuage de traits qui font exclamer « C’est ça (ma famille) ! », sans que l’on ne puisse véritablement définir de manière absolue ce qu’est notre famille. 

En d’autres termes, les images permettent de saisir intuitivement ce que la famille est, sans pourtant pouvoir le verbaliser : car ce qui est verbalisable, c’est l’ensemble de propriétés concrètes (traits physiques), visibles (gestes, attitudes, tics, etc.), audibles (voix, exclamations, expressions verbales, etc.) qui déclinent la définition (non explicitée) de la famille. 

Ainsi, le mode taxonomique contient et implique un ensemble d’actions transposables au visionnage des home movies :

· Décrire les qualités de chacun : indépendamment du fait que l’on soit ou non à l’intérieur du film, les images affichent une filiation entre les membres du groupe familial. Les participants au visionnage décrivent les qualités qui représentent les vecteurs de cette filiation et qui peuvent être visibles ou audibles.

· Nommer les sujets : les participants au visionnage nomment les sujets présents dans les images. Il est intéressant de noter que cela permet de produire des discours convergeant vers une reconstruction de l’histoire familiale. 

· Classer et hiérarchiser les sujets : lors du visionnage on peut attribuer un rôle et un statut aux membres de la famille en les classant selon le type de relations existantes entre nous et eux.
L’analyse des deux espaces de communication du filmage et du visionnage ainsi que des modes ludique et taxonomique nous permet maintenant d’aller étudier les changements introduits par le numérique sur la pratique des home movies. 

2. Effets du numérique sur la pratique des home movies 

L’impact du numérique sur une pratique très sensible aux changements techniques et technologiques comme celle des home movies a été important et dense de conséquences. 

Cet article ne vise pas à produire une liste des avantages ou des désavantages que le numérique a comportés pour les amateurs, notre réflexion sera axée autour des enjeux symboliques les plus significatifs pour les familles. Par conséquent, on s’attardera sur certaines propriétés du numérique qui ont pu modifier (augmenter ou diminuer) les capacités d’autoréflexivité en partie développées par les familles grâce aux images analogiques. 
2.1  La mémoire numérique

Le premier effet du numérique dont on entend s’occuper concerne l’évolution du rapport existant entre mémoire familiale et images filmiques (mais le discours pourrait s’étendre aussi aux photographies) et il se fonde sur une réflexion sur la nature du signal numérique : dans le cas de la vidéo analogique, on sait que le signal est constitué par une onde électrique, alors que dans la vidéo numérique, le signal physique analogique est transformé en donnée numérique binaire, autrement dit, les images sont converties en une suite de 0 et de 1 ne se détériorant pas avec le temps. 

Cela nous pousse à penser que le rapport des sujets au réservoir imagé qui constitue leur mémoire familiale a dû inévitablement changer en fonction de ce nouveau type de résistance des supports matériels.  

A l’époque des formats analogiques (du Super 8 aux caméscopes analogiques à cassettes), le risque de la dégradation est, en effet, une contrainte importante dans la pratique des home movies, car les amateurs craignent la détérioration des objets-films et, par conséquent, la perte d’une composante fondamentale de leur mémoire familiale. 

Bien que l’objectif des images filmiques soit la conservation inaltérable du bonheur passé, un des inconvénients principaux du format analogique est l’usure progressive de la bande, l’action de parasites, de la poussière ou d’autres corps minuscules pouvant attaquer le matériel filmique.
Il n’est pas au hasard si l’une des innovations les plus importantes du Super 8 est le « conditionnement du film » : en termes pratiques, la pellicule est protégée à l’intérieur d’une cassette qui en empêche les manipulations par les sujets, en évitant ainsi les risques de dégradation. 

Il faut ajouter que la détérioration peut dériver d’autres facteurs, dont le plus fréquent est représenté par la fragilité de la pellicule au montage ou à la projection : à ce propos, le Super 8 est plus résistant par rapport aux formats précédents puisqu’il présente des perforations réduites, ce qui assure une plus grande surface pour les images et une majeure résistance au défilement. En effet, comparées au format 8mm, les perforations du Super 8 sont plus centrées par rapport à l’image, ce qui diminue le risque de décollement de la pellicule. 

Or, malgré ces innovations, dans l’ouvrage Initiation au Super 8, adressé aux amateurs et publié en 1980, on conseille aux familles de veiller toujours à faire une copie du film afin d’éviter de projeter l’original. Le film copié est beaucoup plus contrasté que l’original, en revanche il n’affiche pas les collures du montage et la bande son est meilleure. On recommande également d’utiliser une copie du film lorsqu’on s’entraîne au montage.

L’introduction du VHS permet seulement partiellement de dépasser la fragilité du Super 8 : il suffit de penser que lorsqu’on décide de dupliquer un film en cassette, celui-ci « perd une génération », c’est-à-dire que son image se dégrade. Comme pour les amateurs du Super 8, l’ouvrage Camescope pour tous, publié en 1994, conseille aux familles de choisir le VHS plutôt que le Hi8, format créé par Sony à la même époque mais dont les bandes sont très sensibles aux micropoussières, aux pliures, aux grains qui provoquent souvent le phénomène nommé drop-out, consistant en une barre horizontale sur l’image. 

Dans ce contexte, la véritable innovation du numérique, notamment l’introduction des cassettes Mini DV pour les caméscopes, consiste en une plus grande résistance de l’image car une détérioration ne se produit que si un élément analogique intervient dans le transfert (un magnétoscope ou un convertisseur analogique/numérique, par exemple) ou si une compression est effectuée (c’est souvent le cas des vidéos publiées sur internet). 

Cette résistance des formats numériques se répercute sur une dimension particulière de la pratique des home movies, liée au visionnage, car le numérique assure non seulement la conservation inaltérée des films présents, mais il permet également de convertir les anciens en un format plus « sûr ». 

Cela dit, une prémisse s’impose : dans notre thèse on soutient la nature objectale de la mémoire familiale, c’est-à-dire le lien étroit qui existe entre certains objets (bibelots, photos, home movies, écrits, bijoux, etc.) et les sujets qu’ils évoquent. On considère que la mémoire familiale a besoin d’une base « matérielle » sur laquelle s’appuyer et dont les propriétés sont fondamentales d’un point de vue symbolique.

En effet, si les « supports » de la mémoire familiale sont fragiles (les home movies tournés en 8mm par exemple), les individus ont tendance à éviter un usage prolongé ou fréquent de ceux-ci : par conséquent, leur rapport aux images est très différent de ce qu’il peut se produire avec le numérique. 

En d’autres termes, on soutient que, avant l’introduction du numérique, les moments où l’on regardait les home movies en famille étaient surinvestis par le groupe, en raison de la précarité qui caractérisait le matériel. Avec la résistance du numérique, le visionnage de home movies peut se dérouler de manière plus détendue du point de vue de la préservation du matériel, en valorisant ainsi le contenu des images et des discours autour de celles-ci ; on peut également prévoir des copies pour d’autres membres de la famille, en favorisant, par conséquent, une double lecture des films, d’un côté la lecture collective en famille lors des occasions de fête et, de l’autre côté, la lecture individuelle. 

Ce premier élément de notre analyse de l’impact du numérique sur la pratique des home movies est très important puisqu’il nous introduit au deuxième effet, étudié dans le prochain paragraphe. 

2.2 Vidéo numérique, esthétique analogique

Un des aspects les plus révolutionnaires du numérique et, par ailleurs, celui qui est parmi les plus valorisés dans les publicités de caméscopes, est représenté par la haute qualité de l’image : en partant du postulat selon lequel l’image numérique n’est pas « vulnérable » comme l’image analogique, de nouvelles tendances esthétiques surgissent dans les home movies.  

A ce propos, une précision doit être faite : les premières études menées en France sur les home movies ont amené à l’élaboration d’une véritable esthétique de ce genre de production filmique, résumée par l’expression « film mal fait » proposée par Roger Odin. En termes pratiques, le film familial se caractérise de par ses nombreuses imperfections qui relèvent principalement des défauts attribuables aux technologies existantes et à l’inexpérience des amateurs, notamment pour ce qui concerne la maîtrise des techniques de prises de vues et de montage. 

Ainsi, les défauts liés aux technologies et aux techniques peuvent être très variés : les mouvements brusques de la caméra, une dégradation de l’image suite à un zoom, la surexposition des sujets, une mauvaise synchronisation du son, les « sauts » de pellicule au moment de la projection, etc.

Cet ensemble de « traits stylistiques » qui permettent en quelque sorte de reconnaître une esthétique des home movies s’est consolidée avec le temps jusqu’à ce qu’elle soit assimilée par les familles comme une dimension formelle incontournable de leurs films.  

Un regard superficiel sur l’introduction du numérique dans la pratique des home movies induirait à penser que ces derniers se dirigent vers une nouvelle tendance esthétique où l’on chercherait de pallier et de détourner la maladresse propre aux home movies analogiques.
Pourtant, un ensemble de facteurs nous pousse à ne pas tirer cette conclusion : bien que l’apport des nouvelles technologies soit indéniable et que la maîtrise du matériel audiovisuel soit certes plus répandue au sein des familles, on enregistre dernièrement un retour « nostalgique » à l’esthétique analogique. 

Il suffit de penser aux logiciels de montage qui permettent de modifier l’image afin d’obtenir un effet de vieillissement de l’image, grâce à l’introduction de faux grains sur le film ou de faux sauts de pellicule et qui visent à donner une apparence « vintage » aux home movies : on peut aller jusqu’à mentionner le cas de logiciels de montage, comme Ulead VideoStudio 6, dont l’interface même est « rétro » et évoque les anciennes tables de montage. 

Au-delà des influences de la mode, on considère que cette tendance esthétique aux imperfections analogiques relève d’une exigence profonde de la part des familles : comme on l’a dit, le numérique offre une garantie de résistance des films beaucoup plus élevée par rapport aux anciens formats, en revanche il affiche une tendance à la dématérialisation de la pratique des home movies car il réduit au minimum les supports matériels :

· lors du filmage : extrême compacité et légèreté des caméscopes dont les composantes peuvent être miniaturisées grâce au format réduit des cassettes Mini DV

· lors du visionnage : compatibilité des vidéos avec les appareils domestiques tels que le téléviseur ou l’ordinateur et, par conséquent, absence de certaines caractéristiques typique du visionnage analogique comme par exemple le bruit dû à la présence du projecteur pour les films en Super 8, l’usage d’un magnétoscope pour regarder les formats VHS et, parfois, l’utilisation d’un transcodeur permettant de visionner sur un téléviseur SECAM les home movies issus d’un caméscope de type PAL.

Il est indéniable que les difficultés matérielles intrinsèques aux formats analogiques sont presque absentes dans la vidéo numérique, en revanche les familles semblent avoir besoin de compenser la dématérialisation de leur pratique par le biais de l’application d’effets voués à redonner aux images leur matérialité, notamment leur granularité. 

Ainsi, lorsque la valeur objectale des home movies semble s’affaiblir en raison des modalités de stockage actuelles (sur ordinateur ou, même, sur internet), l’image filmique essaie d’afficher une nouvelle matérialité, une nouvelle texture qui atteste l’existence physique de la mémoire familiale tout en ne pas mettant en danger la survie de ses supports. 

Cette tendance à la création de traces matérielles n’est pas nouvelle dans l’histoire de l’humanité et peut être assimilée à ce que Benjamin écrivait à propos de la bourgeoisie qui cherchait dans le choix de certains tissus, le « dédommagement » privé à l’anonymat produit par les métropoles : « des fourreaux et des étuis pour les pantoufles et pour les montres, pour les thermomètres et les coquetiers, pour les couverts et les parapluies. Elle préfère les housses de peluche et de velours qui conservent l’empreinte de chaque contact. [...] L’appartement devient une sorte de coquille. [Il] représente l’enveloppe de l’individu et il l’y dépose avec tous ses accessoires, gardant ainsi fidèlement sa trace comme la nature conserve dans le granit celle d’une faune disparue » (Benjamin 71)
Il nous semble pertinent d’ouvrir une parenthèse concernant la proximité existante entre les logiciels de « vieillissement » de l’image filmique et les logiciels de retouche photographique (qui retravaillent l’image en la transformant en un portrait dessiné, par exemple). On considère que ces deux types de logiciels ne diminuent en rien l’importance de la ressemblance dans les images familiales : en termes pratiques, on pourra « corriger » des défauts ou enjoliver l’image (effet « portrait peint/dessiné », effet noir et blanc, effet sépia), mais on ne la modifiera jamais au point de rendre les individus méconnaissables. Une des fonctions primaires de la pratique des home movies est ainsi maintenue, malgré le numérique. 

Cette réflexion sur l’importance des ressemblances familiales nous permet d’introduire un ultérieur élément dans l’analyse des changements apportés par le numérique : en reprenant notre concept de familialité (désignant la possibilité de saisir, grâce aux images filmiques, les ressemblances de famille), on peut dire qu’elle est aussi fonction d’une plus grande capacité des supports d’enregistrement numériques.  

En d’autres termes, la familialité est accrue par le numérique car les familles disposent d’un plus grand nombre d’images constituant leur réservoir symbolique. 

2.3 Temps familial, durée numérique 

L’effet que l’on va prendre en considération dans ce paragraphe est l’impact de la plus grande capacité des cassettes numériques (par rapport aux possibilités d’enregistrement offertes par les formats analogiques) sur les modalités de représentation de la famille dans les home movies. 

Avec les anciens formats, les films ne peuvent pas durer longtemps : le chargeur d’une caméra Super 8 simple a une capacité de quinze mètres de pellicule défilant à une vitesse de dix-huit images par seconde, ce qui correspond au total à trois minutes et vingt secondes de prises de vues ; le chargeur d’une caméra Double Super 8 peut contenir un film de soixante mètres de longueur correspondant à dix minutes de films à une vitesse de vingt-quatre images par seconde. 

Ces contraintes matérielles dans la pratique des home movies impliquent des contraintes « diégétiques » dans la mesure où l’amateur, généralement le père de famille, a la tâche de condenser une célébration familiale en peu de plans. A ce propos, l’ouvrage Initiation au Super 8 produit un discours « normatif » en affirmant que le film familial « doit être réalisé autour d’un événement particulier qui lui donnera une unité et sera constitué de séquences alternant rapidement les plans ». (Deleval 87)

La conséquence la plus importante de ces limites temporelles sur les home movies réside dans le fait que les interactions parmi les sujets ont un caractère moins détendu : les attitudes, les poses et les discours sont plus figés, puisque l’on doit condenser en peu de temps une image de la famille satisfaisante pour le visionnage futur. 

Dans le cas des formats VHS, la durée augmente puisque la capacité des cassettes est accrue : les grandes permettent d’enregistrer jusqu’à trois cent minutes (cinq heures environ), les petites enregistrent de trente à quarante cinq minutes et les cassettes 8mm ou Hi8 de soixante à quatre-vingt-dix minutes. 

D’un point de vue pratique, cela implique que la famille ne doit plus se soucier des limites temporelles et qu’elle peut se concentrer sur les interactions que la caméra déclenche. 

Pourtant, il faut préciser que cette réflexion ne veut pas dire que l’on considère que les home movies en Super 8 soient moins « naturels » que ceux tournés en VHS ou en 8 mm, car un souci de naturalité est déjà présent dans les films tournés en ce format. La différence réside principalement dans les modalités dont cette naturalité est conçue : en reprenant notre théorie sur le mode ludique activé lors du filmage, on considère qu’avec le Super 8 le jeu parmi les sujets est plus proche du « game », c’est-à-dire d’un jeu construit selon des règles précises, des contraintes significatives et où le but (la réussite du film) est très présent. Par conséquent, la naturalité des sujets dans les home movies est le résultat d’une « mise en scène » plus importante : à ce propos, dans le guide pour les amateurs que l’on a déjà cité, si d’un côté l’on recommande d’établir un découpage avant de se consacrer aux prises de vues, de l’autre côté on conseille d’« essayer de filmer les personnages à leur insu de façon à fixer des attitudes parfaitement naturelles » (Deleval 88)   

Avec le VHS, le mode ludique semble plus proche de l’activité de « play », entendue comme activité créative et libre, en raison d’une diminution des contraintes temporelles : deux des effets principaux sont l’affaiblissement de la figure du père comme dépositaire principal de la maîtrise technique apte à représenter la famille et le rôle actif des jeunes (parfois même des enfants) dans les prises de vues. 

Cela s’intensifie avec le numérique à la fois au moment du filmage et du visionnage : dans le premier cas, grâce à la diffusion de nouvelles technologies comme les téléphones portables munis de caméra ou d’appareils photographiques permettant de réaliser des vidéos, une fragmentation des points de vue sur la famille se produit. L’activité ludique du filmage se déroule alors comme un jeu collectif où chacun peut créer une bribe de mémoire familiale. 

Dans le deuxième cas, il faut considérer que les films en numérique peuvent être stockés sur l’ordinateur, mais aussi copiés, compressés et envoyés par e-mail ou postés sur internet sur les social network : ainsi, se multiplient les occasions où l’on peut regarder les films sans nécessairement être en compagnie des autres membres du groupe. 
Le mode taxonomique se divise systématiquement en deux types de réflexions : une réflexion collective lors du visionnage en famille et une intime lorsqu’on regarde seuls les images. 

Cette tendance à la fragmentation est visible également sur le plan du montage, qui constitue notre dernière analyse des effets produits par le numérique sur la pratique des home movies. 

2.4 Montage numérique 

Comme on le disait, la figure du père, chargé de la constitution du réservoir imagé de la mémoire familiale, commence à s’atténuer avec l’introduction des formats VHS et s’affaiblit définitivement avec le numérique : cela est visible également sur le plan du montage. 

La manière dont un home movie est monté est extrêmement significative puisque la manipulation que l’on produit correspond symboliquement à une intervention sur le « corps » en images de la famille.

Avec le Super 8, le montage est une activité manuelle : on se sert d’une colleuse à sec pour effectuer un collage provisoire et d’une colleuse « à coupe en biseau » avec laquelle, après avoir gratté les extrémités de pellicule à monter, on assemble de manière définitive. 

Le montage en Super 8, tout en intervenant de manière irrévocable sur la pellicule avec le deuxième type de colleuse, peut tout de même être préparé en utilisant une copie du film comme pellicule d’essai et en reportant sur elle les repères établis. 

Le processus change avec l’introduction des magnétoscopes et grâce à la diffusion d’une nouvelle technique, le « tourné-monté », qui consiste à filmer en suivant un ordre qui constituera l’assemblage final du film. 

Cette technique permet de ne pas faire de montage après les prises de vues, en revanche elle impose un ensemble de contraintes : il faut terminer et commencer chaque cassette avec un fondu, on n’a pas le droit à l’erreur et le montage doit se faire « sur le vif ». Le procédé n’est pas complètement irrévocable puisqu’on peut tout de même effacer des prises ratées et se servir de la fonction « INSERT » pour monter partiellement lors du filmage. 

Aujourd’hui les logiciels de montage peuvent être téléchargés du web et diffèrent de la technique du « tourné-monté » en cela qu’ils permettent de monter de manière non linéaire. Ainsi le travail sur le « corps » d’images familiales se complexifie, car on peut établir le défilement des séquences en suivant un ordre « personnel » et non nécessairement chronologique, en ajoutant des effets visuels ou sonores, des titres ou des figures de montage (comme le fondu enchaîné par exemple) de manière très simple. 

Les nouveaux logiciels impliquent certes la maîtrise d’une nouvelle technique, qui n’est plus manuelle comme pour le Super 8, mais qui se fonde sur des compétences informatiques : on pourrait parler d’un retour au « tourné-puis-monté », qui est tout de même différent du Super 8, car les manipulations ne sont jamais trop tranchées, on a le droit à l’erreur sans pour cela risquer de détériorer la pellicule puisqu’on peut faire plusieurs copies du films. 

La maîtrise de l’informatique par les plus jeunes peut favoriser le passage de la tâche du montage des adultes aux jeunes et, parfois, si plusieurs sujets dans la même famille ont les compétences pour monter, le résultat sera une pluralité de versions du même objet filmique, autrement dit une pluralité de voix sur le même événement. 

3. La méta-famille

Notre thèse vise à montrer que les images, en objectivant le groupe familial et les relations existantes entre ses membres, induisent les individus à une réflexion de type « méta- » sur leur famille, réflexion qui se fonde sur un niveau d’abstraction important qu’ils sont censés atteindre progressivement.  

Ainsi, la méta-famille est une construction théorique décrivant une prise de conscience de la part des sujets d’une famille qui se développe à la fois au stade du filmage et au moment du visionnage : lorsqu’on parle de « prise de conscience », on fait référence à ce que Piaget écrit dans son ouvrage La prise de conscience, quand il affirme que celle-ci se configure comme une « sorte d’éclairage, ne modifiant ni n’ajoutant rien, sinon la visibilité à ce qui était donné avant qu’on y projette la lumière » (Piaget 261).

De manière plus détaillée, la prise de conscience ne se limite pas à cet éclairage que l’on apporte à des objets qui étaient restés obscurés jusque là, elle est à entendre comme la réaction de la part du sujet au faisceau de lumière qui investit ces objets : l’auteur précise que la prise de conscience ne doit pas être confondue avec les objets eux-mêmes (la famille dans notre cas) ni avec les sujets qui réagissent à leur éclairage (les membres du groupe familial), mais elle doit être identifiée avec la réaction intellectuelle à cet éclairage, réaction qu’il appelle « conceptualisation ». 

Cela va à la rencontre de notre définition de méta-famille, car on affirme que cette dernière est une construction familiale « imaginaire », où l’adjectif « imaginaire » indique pour nous à la fois le fondement « imagé » de ce type particulier de prise de conscience (par le biais des images familiales) et la distance indéniable existante entre celui-ci et la famille soi-disant « réelle ». 

A ce propos, une précision s’impose : la méta-famille n’est pas la famille qui se réunit autour des images familiales (photographies ou films), mais elle est déclenchée par les discours et le travail cognitif opéré en présence de ces images ainsi que par la métacommunication qui opère au moment de la réalisation des home movies. 

En définitive, la méta-famille représente pour nous la réaction des individus d’un groupe familial réel au travail réalisé par eux-mêmes avec et sur les images. 

Comme Roland Barthes l’écrivait dans La chambre claire, « se voir soi-même (autrement que dans un miroir) : à l’échelle de l’Histoire, cet acte est récent, le portrait, peint, dessiné ou miniaturisé, ayant été jusqu’à la diffusion de la Photographie un bien restreint, destiné d’ailleurs à afficher un standing financier et social » (Barthes 27), il nous paraît significatif de soutenir, par le biais de la méta-famille, le rôle actif des images dans le processus de réflexion que toute famille peut produire en prenant conscience des lois et des dynamiques la caractérisant. 

De manière équivalente, cet article vise à montrer que les nouvelles technologies et techniques ont un statut actif dans ce processus d’autoréflexivité des familles opérant dans la pratique des home movies et cela selon un rapport bidirectionnel car, si l’introduction du numérique impose en quelque sorte des changements aux individus, elle va également à la rencontre d’exigences familiales qui étaient déjà présentes en germe dans les anciennes modalités de représentation.  
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