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    Présentation

    Un siècle après sa naissance, le cinéma connaît une croissance régulière portée par de nouveaux marchés. Engagé dans une mutation numérique, il combine grande stabilité et profondes transformations. La production, malgré une internationalisation, n’a pas connu de bouleversement majeur. La distribution a composé avec l’arrivée des géants du numérique, les GAFAN, qui a accompagné le développement de nouveaux modèles économiques et de nouveaux modes de consommation (abonnement illimité) qui se superposent aux autres formes de consommation, comme la salle.
Stratégique sur les plans culturel, commercial et diplomatique (soft power), le cinéma a toujours fait l’objet d’une attention des pouvoirs publics. Sa régulation doit s’adapter à un contexte évolutif et à une concurrence internationale, où l’importance du cinéma américain est confrontée à un monde plus polycentrique.
L’économie de ce secteur majeur et mondial et ses enjeux contemporains sont ici décryptés.
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Introduction


Le 28 décembre 2020, le cinéma a fêté ses cent vingt-cinq ans. Un âge honorable pour une forme artistique qui a résisté à bien des évolutions technologiques ou sociologiques. Il faut se souvenir que la première séance publique payante, dans le Salon indien du Grand Café, marquait certes l’invention du modèle de consommation du cinéma, mais concrétisait des années d’invention autour de l’image animée.
Cent vingt-cinq ans plus tard, si le cinéma perdure dans sa forme historique, l’image animée a envahi nos vies et c’est un contexte tout autre qui suscite d’énormes interrogations sur son évolution, suggérant qu’il est à un moment charnière de son histoire.
Le 28 décembre 1895 marquait aussi le mariage, le premier qui prospéra, de la consommation collective d’une œuvre artistique et de sa reproduction. La reproduction de l’œuvre l’avait fait entrer dans l’ère de son accessibilité au peuple [Benjamin, 1936] [*] . Avec le cinéma, l’œuvre devint durablement accessible dans sa consommation collective, ouvrant la possibilité au développement d’une forme artistique populaire. Le cinéma le fut dans les pratiques de consommation et devint l’un des plus ouverts en matière de diversité des publics, jusqu’à l’avènement de la radio et de la télévision.
La télévision introduisit une concurrence sur la diffusion des films et installa une cohabitation avec les salles, qui se construisit sur les spécificités des deux médias, selon leurs coûts comme selon leurs modalités de consommation. Elle ouvrit l’entrée du cinéma dans une deuxième ère : la séparation d’un contenu — le film — et de son support d’origine — la salle — au profit d’une multitude de canaux et d’acteurs de distribution et diffusion. Cette séparation se traduisit par la démultiplication des débouchés possibles pour les producteurs de films et, paradoxalement, par la montée d’un risque d’asservissement. Si les contenus se sont toujours adaptés au média, la multiplication des médias ne fut pas seulement une opportunité de nouvelles diffusions. Elle impliquait une transformation des équilibres économiques du cinéma, le faisant entrer dans une ère d’instabilité, au gré de l’apparition et du développement des nouvelles formes de consommation.
L’économie du cinéma est spécifique et a fait l’objet de travaux depuis longtemps [Mercillon, 1953 ; Bonnell, 1978 ; 1986 ; Gomery, 1987 ; Benghozi, 1989 ; Creton, 1994]. Elle relève d’une économie de la création, avec ses caractéristiques structurelles : place des talents, incertitude, cohabitation de grandes entreprises en situation de quasi-oligopole et de petites sociétés, concentration de la consommation… Elle résulte de la rencontre de deux économies très différentes, celle de la production et celle de la diffusion. Elle implique toujours un intérêt important des pouvoirs publics, qui prend des formes différentes selon les pays, du fait de la dimension culturelle du cinéma et de sa capacité à porter un soft power.
L’économie du cinéma construisit ses équilibres de manière évolutive et adaptative pendant plus d’un siècle, sans que soient jamais remises en cause ses caractéristiques structurelles… jusqu’à l’arrivée du numérique. D’abord invisible, le numérique se contenta de transformer la pellicule en pixels, revivifia la longue histoire de la 3D, opéra le basculement de la projection analogique à la projection numérique. Ces pixels furent des chevaux de Troie. Car, plus largement, le numérique a entraîné le cinéma dans une transformation de son économie, et amené de nouvelles formes de consommation, à domicile et sans contrainte de temps, et une globalisation de la diffusion. Ces mutations en cours redéfinissent l’économie du cinéma.
Le cinéma est un art, cela ne fait plus de doute. C’est aussi, disait Malraux, une industrie. C’est cette industrie mondiale qui est présentée ici, dans sa singularité et dans ses enjeux contemporains. Alors qu’il a semblé résisté à de nombreuses transformations, sociologiques ou technologiques, le cinéma semble aujourd’hui être face à un véritable tournant. La place privilégiée de la salle peut-elle être remise en cause ? Les films vont-ils pâtir de la concurrence des séries ? Les industries nationales peuvent-elles résister à la mondialisation accélérée ?… Ces questions et tant d’autres sont au cœur d’une transformation sourde qui interroge les fondamentaux de l’économie du cinéma.
Deux anniversairesLe 125e anniversaire du cinéma correspond au premier de la Covid-19, qui a eu un effet considérable sur la production, la distribution des films, les marchés internationaux, l’exploitation en salle, les modes de consommation. Sans pouvoir apporter de réponses définitives, les analyses présentées ici peuvent se lire avec des effets d’amplification, d’accélération, de stabilité aussi de certaines structures du secteur (voir encadré en fin de chapitre V).

Cet ouvrage a vocation à présenter les caractéristiques structurelles de l’économie du cinéma, et la manière dont elles sont impactées par les transformations en cours. Sans nier l’importance d’autres modèles industriels, il s’appuie principalement sur les exemples américain et français, parce qu’ils proposent deux modèles contrastés, et parce qu’ils ont une place à part dans l’histoire du cinéma.
L’organisation de l’ouvrage est construite comme un scénario de film. Il débute par la présentation du personnage principal, la production, cœur de l’activité et son élément le plus stable. Il relate ensuite son histoire au gré de l’évolution des formes d’exploitation. Puis il introduit les forces extérieures qui agissent sur lui (financement et régulation). Il replace ensuite ce personnage au cœur du monde (les marchés mondiaux) pour terminer sur le climax, qui voit le cinéma mis sous tension par les différents éléments qui ont été introduits au préalable. Contrairement à un bon scénario, le climax ne sera pas résolu : le film n’est pas fini…




                            Notes du chapitre
                        
[*] ↑ Les références entre crochets renvoient à la bibliographie en fin d’ouvrage.


I / Une filière de production stable


Depuis la formation de son modèle économique fondé sur la projection en salle, l’organisation industrielle du cinéma fait preuve d’une grande stabilité. L’incertitude et le risque y dominent, loi des industries culturelles qui offrent des biens d’expérience. La production des films fonctionne selon une économie de projets : leurs budgets sont définis par les débouchés potentiels et s’ajustent en fonction du coût des talents [Benghozi, 1989].

Les caractéristiques d’une économie de la création
L’organisation de la filière de production du cinéma s’inscrit dans les caractéristiques classiques d’une économie de la création. Les industries de la création, traduction littérale du terme creative industries [Caves, 2000], présentent différentes caractéristiques qui structurent leur économie.
L’incertitude
La première est le poids de l’incertitude : le Nobody knows [Caves, 2000] emprunté au scénariste américain William Goldman, constatant que le monde du cinéma regorgeait de professionnels capables de connaître sur le bout des doigts les résultats de tel type de film, avec tel acteur, sur tel territoire, à partir de quoi ils extrapolaient pour estimer le succès d’un nouveau projet, mais se trompaient toujours, parce que « personne ne sait rien ».
Selon cette propriété, personne n’est en mesure ex ante d’apprécier les résultats d’une œuvre sur le marché. Cette propriété, énoncée avant le développement important des franchises — les films qui exploitent une marque comme Star Wars ou Avengers —, indique que l’industrie du cinéma, comme toute activité de création, produit des biens qui ne répondent pas à une demande clairement identifiée et dont la valeur dépend beaucoup de la capacité à se distinguer ou apparaître novateurs par rapport aux biens existants. Cette nécessité du renouvellement se traduit par une prise de risque. La volonté de limiter le risque peut conduire les entreprises à se raccrocher plus ou moins consciemment à des « recettes » éprouvées et, ce faisant, à limiter le renouvellement. Le secteur s’inscrit ainsi dans un équilibre entre la quête de différenciation, le contrôle du risque et le spectre permanent de l’échec. Son histoire est rythmée par des catastrophes industrielles et financières qui viennent régulièrement rappeler que la seule loi indépassable dans ce domaine est ce principe d’ignorance. Parmi les catastrophes, on citera La Porte du paradis (1980), qui eut des conséquences sur l’organisation du secteur [Bach, 1985], mais aussi Final Fantasy (2001), John Carter (2012) ou Lone Ranger (2013), autant de films qui, ramenés en dollars constants, ont chacun engendré des pertes de plus de 100 millions de dollars. Le développement des franchises est une manière de conjurer ces risques, mais il ne les annihile pas et n’épuise pas le besoin de nouveauté.
Contrepartie de cette probabilité de pertes importantes, le cinéma offre celle de réaliser des gains considérables. Dans ce secteur comme dans les autres industries culturelles, on parle souvent, selon une métaphore keynésienne [Keynes, 1936], d’« économie de casino » pour décrire cette alternative, fruit d’une logique spéculative. À côté des « flops » (box-office bombs), une poignée de films dépassent la barre des 2 milliards de recettes en salle depuis le mitan des années 2010 (après les deux précédents Titanic — 1997 — et Avatar — 2009), pour des budgets allant de 2 à 300 millions de dollars. Le rapport entre les recettes en salle, ou plus globales, et le budget de production d’un film peut ainsi varier d’un facteur 20 selon les films. Et des films dotés d’un budget de production modeste peuvent afficher des revenus significatifs. Little Miss Sunshine (2006), qui a coûté 8 millions de dollars, a engendré 100 millions de dollars pour sa seule exploitation en salle dans le monde.
Cette caractéristique d’« économie de casino » tient au rapport très faible entre coûts de production et coûts variables d’exploitation (production de bobines de film, de fichiers numériques). La production d’un film coûte cher — 4 millions d’euros en moyenne pour un film français en 2018, autour de 15 millions de dollars pour un film aux États-Unis et moins de 1 million de dollars pour un film indépendant — alors que le coût de la copie est systématiquement faible, voire quasi nul, et donc le coût marginal du spectateur supplémentaire (le coût nécessaire pour servir un spectateur de plus) est presque nul. Les sommes investies en production peuvent donner lieu à des pertes importantes en cas d’échec, mais, une fois amorties, se traduisent par des bénéfices nets.
L’incertitude extrême tient au fait que, dans le cinéma, comme dans toute industrie culturelle, il n’y a pas de demande préalable pour un film nouveau — mais elle peut se trouver pour une franchise comme Star Wars ou James Bond. Ces industries relèvent d’une économie de l’offre : des acteurs économiques mettent des films sur le marché et s’efforcent de les faire adopter à un public ignoré mais espéré le plus vaste possible. Incertitude, logique d’offre et barrières à l’entrée relativement limitées pour la production d’un film engendrent une abondance de films et une situation d’hyperchoix. En France, le nombre de sorties de films inédits en salle est proche de sept cents par an. Sur ces films, seule une partie est effectivement diffusée sur l’ensemble du territoire, et seule une faible minorité engendre des recettes en salle qui dépassent les coûts. Cette abondance est une constante dans toute économie de la création et peut devenir pernicieuse, lorsqu’elle ne permet plus à certains films de bénéficier d’un minimum d’exposition.

Les talents
Seconde propriété caractéristique de toute économie de la création, la singularité du travail créateur [Menger, 2009] de ceux que l’on désigne les « talents ». La séparation des budgets par une ligne qui distingue les talents et droits (above the line) des autres postes (below the line) en exprime l’importance : les postes « au-dessus de la ligne », relatifs aux talents, varient dans de fortes proportions, déconnectés de la quantité de travail fourni. L’importance des talents intervient dans le fonctionnement des industries de la création dans plusieurs propriétés : la propriété « A List/B List » [Caves, 2000] indique que les talents s’organisent en deux catégories, la « A List » des talents non substituables contre la « B List », composée des talents substituables. Cette propriété est à la base du star-system [Rosen, 1981 ; Benhamou, 2002]. Dans la mesure où rien ne permet de garantir le succès d’un film, la présence de certains talents est rassurante parce qu’ils ont fait preuve par le passé de leur capacité à favoriser le succès d’un film, sans que l’on sache précisément objectiver la cause, entre savoir-faire, « nez » ou chance… [Paris, 2010].
Autre caractéristique, la notion d’« art pour l’art » (art for art’s sake, chez Caves [2000]), selon laquelle certains intervenants sont mus par des motivations propres, souvent distinctes d’objectifs économiques ou de succès commercial à court terme. Leur travail peut ainsi s’inscrire dans un dialogue avec une histoire esthétique ou dans une quête d’excellence ou de postérité. Dans le célèbre cas de La Porte du paradis, dont le fiasco conduisit à la faillite d’United Artists et à la fin d’une période de grande liberté du cinéma américain, les exigences artistiques de Michael Cimino firent exploser le budget du film [Bach, 1985].
La propriété d’équipage hétéroclite (motley crew) indique que les équipes de production des films mêlent des intervenants mus par des moteurs différents, ce qui pèse sur leur fonctionnement.

Singularités et prescription
La variété infinie (infinite variety) fait référence au champ inépuisable des créations et sa contrepartie fait que chaque produit est infiniment singulier [Caves, 2000]. Ces industries sont soumises à un impératif de différenciation et s’inscrivent dans une « économie des singularités » [Karpik, 2007]. Chaque produit étant singulier, le consommateur peut se trouver démuni. C’est qu’un film est, en termes économiques, un « bien d’expérience », autrement dit, le consommateur n’en connaît la valeur qu’après l’avoir consommé, de même que le producteur n’en connaît la valeur qu’après l’avoir mis sur le marché. L’incertitude, des deux côtés du marché, est l’essence de l’économie des biens et services culturels.
L’importance des singularités impose l’existence d’« équipements de marché » qui permettent au consommateur de se repérer dans l’offre abondante. Ils sont constitués de labels ou de récompenses (nominations ou prix dans un festival), de classements (notations ou box-office). La publicité, les critiques jouent aussi un rôle important dans la construction de la visibilité des films, ce qui se traduit dans l’une des fonctions principales des distributeurs : engendrer de la visibilité par la promotion, qui passe par de l’achat d’espace ou un travail auprès d’intermédiaires de notoriété : presse, critiques, influenceurs… Ainsi, le marché des films, du fait de l’abondance de l’offre, accorde-t-il une place importante à la fonction de prescription [Benghozi et Paris, 2003]. Dans ce contexte de rareté d’attention [Davenport et Beck, 2001], il s’agit d’orienter le public non seulement vers tel film plutôt que tel autre, mais aussi vers tel film dans toute l’offre de loisirs. La question de la prescription n’intervient pas uniquement une fois que le film est prêt à être diffusé en salle. Certains producteurs sont donc engagés dans des actions de marketing en amont, y compris pour tester les scénarios.
La propriété ars longa [Caves, 2000], en référence à la durée d’exploitation de certaines œuvres d’art, consiste dans la possibilité d’engendrer des rentes durables. Des films anciens figurent régulièrement dans les meilleures audiences de films à la télévision en France — par exemple, Les Tontons flingueurs (1963), Le Père Noël est une ordure (1982) ou Le Mur de l’Atlantique (1970) en 2018 — et des ressorties de films de patrimoine réalisent des nombres d’entrées en salle très respectables : en 2017, les films de patrimoine (de plus de dix ans) ont représenté 3,9 millions d’entrées en salle en France, dont 100 000 pour La Nuit du chasseur, un film de 1956 [CNC, 2018]. Dans les grands catalogues (les portefeuilles de droits détenus par une entreprise), certains films de patrimoine — ceux qui conservent une valeur dans le temps — engendrent chaque année plus de 500 000 euros en rediffusions à la télévision dans le monde. Aux États-Unis, une réédition en Blu-ray des Dents de la mer (Jaws, 1975) s’est vendue à 360 000 exemplaires en 2012, trente-sept ans après sa sortie. En 2013, les dix films les plus programmés sur le câble aux États-Unis comptaient quatre films de plus de dix-neuf ans d’ancienneté.
Risque considérable, centralité et concentration des talents — propriétés propres aux industries culturelles —, immatérialité et singularités : ces caractéristiques se révèlent déterminantes pour l’économie du secteur.


De la création à la production du film
L’industrie du cinéma s’organise en une séquence constituée des maillons génériques suivants, indépendamment des modes d’exploitation : création, production, édition, distribution, diffusion. La création consiste à concevoir un projet, sous des formes différentes (pitch, synopsis, scénario…) qui servent à le présenter pour obtenir des financements et pour guider la production. La production et la place centrale du producteur depuis le début du XXe siècle [Musser, 1995] consistent à partir de ce projet et à lui donner forme : il s’agit de réunir l’ensemble des ressources nécessaires (droits d’auteur, comédiens, techniciens, décors…) pour aboutir à la création de l’œuvre sous forme de master, autrefois argentique, désormais numérique. L’édition consiste en la démultiplication des copies à partir du master (édition de copies argentiques, de DCP — digital cinema packages, comprenant les fichiers nécessaires à la projection : images, sons, métadonnées, sous-titrage —, de DVD ou Blu-ray…). La distribution est l’activité de « vente en gros », c’est-à-dire de placement du film auprès de diffuseurs finals : salles ou boutiques. Enfin, la diffusion est l’activité de livraison du film au spectateur, en salle, chez un détaillant (DVD), à la télévision ou sur Internet.
Ces maillons sont le fait de cinq métiers différents : conception, gestion de projet (production), industrialisation (distribution), marketing (distribution) et vente (diffusion). Dans le cinéma, ces fonctions génériques se répartissent ainsi :
	— les auteurs, scénaristes et dialoguistes conçoivent le film sous forme d’un scénario qui peut être précédé d’une note d’intention et/ou d’un synopsis ;

	— le producteur réunit le budget nécessaire à la réalisation du film. Pour ce faire, il peut céder à l’avance certains droits de diffusion du film, ou faire entrer des investisseurs qui auront des parts du film. Il peut aussi faire appel à certains dispositifs de soutien public. Le producteur délégué assume la responsabilité financière et juridique de la production ;

	— le distributeur en salle, en échange d’une somme forfaitaire intégrée au plan de financement du film, et venant en déduction des droits sur les recettes devant être reversés au producteur (« minimum garanti »), prend en charge l’effort de promotion et de placement du film auprès des exploitants (les salles). Il commercialise les autres droits du film : télévision payante, télévision gratuite, vidéo, VOD (video on demand, ou VàD — vidéo à la demande), SVOD (subscription video on demand, ou VàDA — vidéo à la demande par abonnement), ventes internationales (à des mandataires qui, en échange d’un minimum garanti, s’emploieront à vendre le film à l’étranger) ;

	— les différents diffuseurs du film (salles, éditeurs vidéo/VOD/SVOD, télévisions) s’efforceront d’engendrer de l’audience pour le film, en prenant en charge une partie du travail de promotion.


Ces maillons impliquent une fonction technique et une fonction de prescription [Benghozi et Paris, 2003], qui consiste en une sélection parmi un grand nombre de propositions.
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