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AVANT-PROPOS

A Torigine, ce mémoire avait pour objet les deuxiemes films en France. En me
confrontant a cette idée, aussi vague et imposante qu’un grand monolithe noir, j’ai
commencé par éprouver toutes les peines du monde a trouver prise.

Pourquoi le deuxiéme film et pas le premier ? Parce que la question du passage au
long métrage a maintes fois été traitée. Et parce qu’il me semblait alors que le deuxieme
film avait une place charniére dans la filmographie des cinéastes : ne fait-il pas la jonction
entre sa découverte par le public et sa confirmation ? Ici, nous ne parlerons pas de tous
les deuxieémes films. L’autre boussole ayant guidé ce travail est en effet un gotit assumé
pour le cinéma « d’auteur » et la génération apparue ces dix derniéres années (ce n’est
peut-étre pas un hasard si Les Cahiers du Cinéma sont cités a plusieurs reprises).

En conjuguant ces deux idees, je me suis apercu que le deuxieme long métrage
constituait plutot une porte d’entrée sur le véritable sujet de ce mémoire : les conditions
de la pérennisation des nouveaux cinéastes. En d’autres termes, comment permettre a des

cinéastes, dans notre industrie, de fleurir sans faner ?

Bonne lecture.
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ANNEXES




DEVELOPPER DES CINEASTES-AUTEURS
AUJOURD’HUI EN FRANCE : ILE AU TRESOR OU LOI
DE LA JUNGLE ?

(La pérennisation des nouveaux cinéastes par le biais de leur diffusion)




INTRODUCTION

La loi de la jungle (Antonin Peretjatko, 2016) et L ’ile au trésor (Guillaume Brac,
2018) sont de ces films qui des leur titre, proposent un programme et une fagon d’étre au
monde. Ils posent la question d’un ailleurs, enviable ou non, avec un certain sens de
I’aventure (tels des flibustiers en quéte de nouveaux territoires de cinéma). Nous
pourrions aller plus loin en estimant qu’ils affirment une fagcon d’étre au sein du cinéma
francais des années 2010. Par leur vivacité, par leur excentricité, par leurs collusions et
leurs impuretés joyeuses, ils sont deux petits icebergs d’une génération de cinéastes qui
n’a jamais été avare en manifestes esthétiques et politiques, aussi modestes soient-ils.
Quant a ces artistes (citons d’ores et déja Mikhaé€l Hers, Justine Triet, Sophie Letourneur,
Yann Gonzalez...), Les Cahiers du cinéma, dans le numéro de décembre 2019 cléturant
la décennie, se demandaient ainsi s’ils feraient le cinéma de demain.!
Autrement dit, pour ces cinéastes, mais aussi pour les producteurs, les distributeurs,
les festivals...les accompagnant, la France a-t-elle été, est-elle, et sera-t-elle une terre

propice au développement de leur cinéma ? Tle au trésor ou terrible jungle ?
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exploitation de L’ile au trésor (G. Brac, 2018) et de La loi de la jungle (A. Peretjatko, 2016)
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1 Lepastier Joachim, « Jeunes cinéastes, avec et sans ceuvre », Les Cahiers du Cinéma, n°761, décembre
2019, p 47



Au terme des discussions réalisées pour ce travail, je me suis entretenu avec ’un de
ces cinéastes des années 2010, Michaél Dacheux, se situant exactement entre son premier
film, L’amour debout, sorti en janvier 2019 et son prochain projet de long métrage,
encore a la recherche d’un distributeur. Au fil de notre discussion ce dernier s’est
interrogé sur la possibilité de I’émergence pérenne d’une nouvelle garde de cinéastes. En
tant que spectateur, il me déclarait alors avoir été marqué par Serge Bozon, Alain
Guiraudie ou, dans une certaine mesure, Christophe Honoré. Ces trois cineastes, aussi
différents soient-ils, ont en commun d’avoir su plus d’une fois réunir un large public sans
pour autant renoncer a leur exigence artistique. Nous pourrions dire qu’ils sont a la fois

auteurs et relativement populaires.

« Il'y a vraiment eu I'émergence d'une scene passionnante dans les années 2000, mais
dans les années 2010 je trouve moins de choses nouvelles avec des jeunes gens qui
ont pu avoir du succes et étre pérennes. Jai I'impression qu'il y a moins de possibilités,
que le paysage s'est appauvri en 15 ans. Ou alors il faut trouver de nouvelles fagons
de fonctionner. Mais dans le coté «film qui sort en salle le mercredi », jai
I'impression que ¢a s'est épuisé dans ce qui peut arriver de nouveau en France

aujourd'hui. »2

Doit-on donner raison aux Cahiers du Cinéma s’étant fait porte-parole d’un certain
« jeune cinéma francais » ces derniéres années ou plut6t a 1’'un de ces cinéastes, ne se
sentant aucunement témoin de I’émergence d’une nouvelle nouvelle vague ?

Quoiqu’il en soit, ces constats — ou peut-étre ces ressentis — posent a chaque fois un
double enjeu : celui d’une certaine exigence artistique (il est dans les deux cas question
de cinéaste-auteurs, notion que nous interrogerons au fil de ce mémoire), et celui d’une
véritable pérennité (soit I’idée de ne pas é€tre la sensation d’'un moment mais de
durablement s’imposer dans un paysage cinématographique donné). Pour reprendre les
exemples de Michaél Dacheux, qui ont été les Honoreé et Guiraudie des années 2010,

qui seront ceux de demain et comment leur permettre d’advenir ?

D’une certaine fagon ces préoccupations résonnent avec une table ronde organisée

par I’Association pour le cinéma indépendant et sa diffusion (ACID) et le festival

2 Extrait de I'entretien avec Michaél Dacheux, a retrouver en annexe



Entrevues de Belfort en 2019, intitulée Qu est-ce qu 'un film qui marche, qu’est-ce qu’un
film qui compte ? Parmi les participants se trouvaient deux génerations de cinéastes : celle
apparue a la fin des années 2010 et représentée par Clément Schneider (Un violent désir
de bonheur, 2018) et celle apparue dans les années 1990, et représentée par Catherine
Corsini et Pierre Salvadori. En préambule a ce vaste débat, I’auteur des Apprentis (1995)

affirmait face a son jeune collegue :

« C’est beaucoup plus difficile maintenant pour un jeune cinéaste de faire un
deuxiéme ou troisieme film. C’est ¢a qui est terrible. Parce qu’un cinéaste il lui
faut du temps pour s’installer vraiment, devenir cinéaste. Pour comprendre son
propre langage, pour apprendre son métier, comme tout le monde il faut un peu
de temps. Pouvoir essayer et recommencer. Il y a une pression de plus en plus
forte sur les jeunes cineastes. Du coup, cette idée que je trouve tellement
importante de constance et de carriere, elle est plus ardue a faire exister. Au fond,
la seule raison de mon combat a la SRF, c’est ¢a : que des cinéastes puissent
arriver, que d’autres cinéastes puissent poindre, s’épanouir et faire des films. C’est

la chose la plus importante. »*

A T’instar de Michaél Dacheux ou des Cahiers du Cinéma, nous pouvons penser
que Pierre Salvadori, cinéaste-adhérent de la Société des réalisateurs de films (SRF)
s’enquiert de I’avenir de ce que nous pourrions appeler les « cinéastes-auteurs » (en
effet, au sein de cette association, beaucoup se revendiguent comme tels, de Jacques
Audiard a Rebecca Zlotowski). Affirmons-le clairement ici : c’est de ceux-1a dont nous

nous préoccuperons aussi dans les chapitres a venir.

Pour mesurer la portée de son propos, il convient d’analyser rétrospectivement le
parcours de Pierre Salvadori : ce dernier fait partie d’une génération de réalisateurs ayant
pu fleurir a la méme épogue que lui : Arnaud Desplechin, Pascale Ferran, Eric Rochant...
Une nouvelle vague, en rupture avec les précédentes, apparue au gré de conditions leur

étant favorables ?

3 Pierre Salvadori, Table ronde Qu’est-ce qu’un film qui marche, qu’est-ce qu’un film qui compte ?,
Entrevues 2019



Dans les années 1980 et 1990, alors que la fréquentation des salles semble chuter
au profit de la télévision, Jack Lang, ministre de la culture, bataille pour « I’exception
culturelle » et la politique cinématographique n’est pas en reste. Citons péle-méle
diverses aides aux salles indépendantes et aux cinématographies difficiles, 1’instauration
en 1983 de I’Agence pour le développement régional du cinéma (ADRC), la loi du 29
juillet 1982 réglementant les groupements et ententes de programmation afin de limiter
la concentration horizontale de la distribution ou encore la mise en place des SOFICA en
1985.# Aussi et surtout, évoquons « I’innovation financiére majeure » de cette décennie,
soit les nouvelles obligations des chaines de télévision et que la chercheuse Martine

Chaudron résume ainsi :

«la création d'une deuxieme section du compte de soutien alimenté par
contribution des chaines de télévisions hertziennes, et Canal Plus), obligation leur
étant faite, d'une part d'investir un pourcentage de leurs recettes dans le
financement de la production cinématographique et audiovisuelle nationale et
d'autre part conformément a la directive européenne < Telévision sans frontiere >
(systtme des quotas), a diffuser 50% d'ccuvres cinématographiques et

audiovisuelles européennes, dont 40% d'expression originale francaise. »°

Dans cette terre a priori fertile, fleurissent alors ces nouveaux talents. Le premier
spécimen clairement identifié de cette génération est peut-étre Eric Rochant avec Un
monde sans pitié en 1988. Le film connait un succés notable, d’autant plus remarquable
qu’il s’est fait avec relativement peu d’argent. Soulignons ici que cet éclat est aussi di a
Alain Rocca, fidéle producteur de 1’époque, également responsable d’un autre grand
succes de ce moment charniére, La discrete (Christian Vincent, 1990).

La voie est enfin ouverte. S’y engouffrent de jeunes gens fraichement diplomés
de 'IDHEC et largement soutenus par la critique et les festivals (les adoubant ainsi

comme « auteurs » aux yeux du sérail).

4 Chaudron Martine, Pourquoi la catégorie ‘Film d’auteur’ s’impose-t-elle en France précisément ?
L’Harmattan, 2008
5 lbid
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POUR CASSAVETES : HARTLEY, ERICE, PINTILIE

RENCONTRE AVEC 0 . HOMMAGE
GENA ROWLANDS A SATYAJIT RAY

Les Cahiers du cinéma, n°457, juin 1992

Il est intéressant de voir que dans le documentaire Génération 90, le retour du
cinéma d’auteur (Gérard Goldman, 2021), bon nombre de représentants de cette
génération évoquent ces années avec nostalgie : « Saint Canal +» (comme dira ’'un
d’eux) semblait financer sans sourciller, les films avaient le temps d’étre vus...

Revenant sur sa pratique, Arnaud Desplechin se souvient avoir trés vite réfléchi a
une « écologie des images qui arriveraient a respirer librement dans le contexte
francais. »® La formule frappe : peut-on imaginer que ce contexte du cinéma frangais,
autant dessiné par les télévisions et les institutions que par les auteurs, les producteurs,
les distributeurs ou les critiques, laissait respirer librement les nouveaux cinéastes, s’y

déployant aisément ?

L’évocation de ces réalisateurs toujours actifs aujourd’hui n’est pas 1a pour
affirmer que les choses étaient forcément mieux avant mais permet de rappeler que
chaque génération apparait dans un contexte particulier, grace a certaines

conditions.

6 Génération 90, le retour du cinéma d’auteur, Gérard Golfman, 2021
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Le cinéma francais d’aujourd’hui, quant a lui, semble faire éclore un grand
nombre de premiers films chaque année. Les chiffres en témoignent (prés d’un film
d’initiative frangaise sur deux est un premier ou second long métrage’).

Alors que ce chiffre éloquent semblerait indiquer un écosystéme toujours
favorable aux nouveaux entrants, cette affirmation a premiere vue paradoxale de Pierre
Salvadori nous pose question : Est-ce alors vraiment plus difficile aujourd’hui de faire
éclore un auteur de fagon pérenne ? Et surtout, quelles conditions permettraient de
développer de nouveaux cinéastes — qui seraient considérés comme des « auteurs » au

méme titre que leurs ainés, aujourd’hui en France ?

Remise dans son contexte, la réflexion de Pierre Salvadori venait alimenter une
réflexion portant sur la diffusion des films et leur juste exposition.

Alors que les annees 2010 ont en effet vu se succéder la fin de la transition
numérique, ’essor des plateformes ou encore le questionnement de cette idée-méme
d’auteur, nous prendrons largement le prisme de la diffusion — sans pour autant s’interdire

quelques détours par la production — pour étudier ces questions.

Ainsi, nous commencerons par brosser un état des lieux de cet écosysteme a priori
favorable aux premiers longs métrages mais beaucoup moins aux seconds. Nous verrons
en quoi cette difficulté a se pérenniser entretient des liens complexes avec la notion de
« cinéaste-auteur » (que nous nous emploierons également a mieux définir). Puis, nous
brosserons le portrait d’une génération de cinéastes ayant su malgré tout se déployer ces
dix derniéres années, des marges (Damien Manivel) aux centres (Thomas Lilti). Ce sera
I’occasion d’analyser les relais ayant permis leur pérennisation et de comprendre les
intéréts qu’il y avait a en tirer pour divers intermédiaires (festivals, médias, distributeurs).
Nous nuancerons cependant notre propos en reconnaissant que la recherche de nouveaux
«noms » se confond parfois avec la recherche de succes a court terme sur un marché
menacé par les phénomeénes de concentration, nuisant finalement aux nouveaux entrants.
Alors nous nous engagerons sur d’autres pistes pour imaginer d’autres fagons de

développer les auteurs, malgré le marché.

7 CNC, Bilan 2020

12



La loi de la jungle, A. Peretjatko, 2016
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CHAPITRE 1. L’étrange statut du deuxieme film et la
difficulté de se pérenniser

Introduction : la fragilité du 2™ film : des cinéastes en attente de confirmation ?

Pour qui lit freqguemment les critiques de film dans la presse — spécialisée ou non — il est
frappant de constater que les premiers longs meétrages, dans leur réception, jouissent
souvent d’un traitement de faveur un peu particulier, comme s’il s’agissait d’ceuvres plus
fragiles méritant davantage d’indulgence que n’importe quel autre film de la carriére d’un
cinéaste. Si nous allons plus loin dans 1’étude de la réception des ceuvres augurales, nous
pourrions presque penser que le premier film est un genre a part.

Exemple parmi tant d’autre, Belle Epine de Rebecca Zlotowski ne déroge pas a cette
régle. Un rapide coup d’ceil aux extraits de critiques de la presse sur Allociné nous permet

de lire :

« A dire vrai, cela faisait longtemps que I'on n‘avait pas vu un premier film
cherchant a ce point, par-dela le "réalisme social", & affirmer la puissance du
fantasme et de la fiction. »

- Patrice Blouin, Les Inrockuptibles

« Ce premier film qui tranche sur la production habituelle par sa maitrise et son
ambition offre aussi a Léa Seydoux, impeccable de bout en bout, le plus beau réle
de sa breve carriére. »

- Lucie Calet, Télécinéobs

« "Belle épine" s'affirme comme un bel exercice de mise en scéne, révélant, a n'en pas
douter, une auteure a suivre... »

— Aurélien Ferenczi, Télérama
Quoiqu’on pense des premiers longs métrages ou des qualités qu’on aime a leur préter

(un nouveau regard, une certaine fraicheur, une étonnante maitrise malgré la relative

inexpérience du ou de la nouveau.elle venu.e), ce traitement de faveur peut nous laisser
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supposer qu’ils ne sont peut-étre pas les films les plus « fragiles » de notre espace

cinématographique.

Eric Lagesse, directeur de la société de distribution Pyramide, interrogé sur le faible
taux de transformation du premier au second long métrage, estime que cette question met
surtout en lumiére « la grande fragilité du deuxiéme film »2. Cette idée est également
partagée par Elsa Charbit, déléguéee générale du festival Entrevues a Belfort, et faisant la
part belle aux premiers, deuxiémes et troisiemes films : « Les gens que je connais disent
tous qu'au second film, ca passe ou ¢a casse. Tu peux avoir un succes d'estime pour le 1€
film, étre choyé par la critique, regardé avec tendresse mais pour le 2eme on te juge
comme si tu étais déja en place ».°

Or, a ce moment charniére, le cinéaste se trouve souvent pris en étau entre la sortie de
son premier long métrage (qui, comme nous le verrons, peut déterminer la suite de sa
carriére) et les ceuvres d’auteurs mieux installés (et qui, a priori, ne se posent plus la
question de la pérennité).

En effet, ’espace cinématographique frangais, encore aujourd’hui, survalorise les
premiers longs métrages et cela n’est pas sans conséquences sur le passage au deuxieme

film et donc sur la poursuite de carriere (ou non) des nouveaux cinéastes. ..

. Un espace cinématographique francais survalorisant les
premiers films...

Le terreau du cinéma francais - d’auteur ou de marché - est extrémement fertile en
premiers films. Comme nous I’avons vu par le biais de la presse, chacun aime découvrir
son nouveau talent. Mais au-dela de ce ressenti, les chiffres sont également trés éloquents.
En 2019, nous pouvions compter 70 premiers films d’initiative francaise, soit 29,2%°
des films produits. Ce chiffre, sur I’ensemble de la décennie écoulée, est assez stable : les

premiers longs métrages représentent un peu plus de 30% de la production.

8 Entretien avec Eric Lagesse a retrouver en annexe
9 Entretien avec Esla Charbit, a retrouver en annexe
10 Bjlan 2019, CNC : La production cinématographique
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Plus de la moitié des films d’initiative Premiers et deuxiémes films
francaises sont des premiers et deuxiémes

films premiers films deuxiémes films
70 premiers films d'initiative francaise sont total % des FIF' total % des FIF'
agréés en 2019, contre 80 en 2018.29,2 % 2010 63 31,0 33 16,3
des films d'initiative frangaise agréés en 2019 2011 73 35,4 37 18,0
; . o
sontd_es premler:s films cqntrg 33,513_ /_o_en_ZO‘IB. 2012 77 36.8 36 17.2
Le devis moyen d’un premier film d’initiative
francaise s'établit a 1,73 M€ en 2019 (-30,9 % 2013 67 32,2 39 18,8
par rapport a 2018). 2014 60 29,69 35 17,2
54 films d'initiative francaise sont des 2015 75 32,1 38 16,2
@umemesfﬂms en 2019 (+ 17 films par rapport 2016 80 36.2 34 15.4
4 2018), soit 22,5 % de l'ensemble des films
d'initiative francaise agréés (15,6 % en 2018). 2017 72 32,4 40 18,0
Le devis moyen des deuxiémes films s'établit & 2018 80 33,8 37 15,6
3,09 M€ en baisse de 6,2 % par rapport & 2018. 2019 70 29,2 54 22,5
gvol. -12,5%  -4,6pts +45,9% +6,9pts

19/18

Films d'initiative francaise.
Source: CNC.

70 premiers films en 2019
soit 29,2 % des films d’initiative
francaise agréés.

Figure 1 Source : CNC, Bilan2020

Cette abondance est avant tout le fruit de choix politiqgues. Comme Fredeéric Jouve,
produisant pour Les Films Velvet, le souligne, « il y a un systéme d’aide frangais qui est
trés favorable aux premiers films », par opposition, par exemple, « au systeme anglo-
saxon dans lequel les premiers longs sont faits par des gens trés connus (scénaristes,
premiers assistants...) ou des jeunes qui bricolent vraiment dans leur coin. »** Bien que le
devis moyen de ces productions soit inférieur a celui des autres films, et méme en baisse
(il s’élevait a 1,73 M€, ce qui représente une baisse de 30,9% par rapport a 201812), il y
a en France suffisamment de place pour des premiers films qui ne sont ni fauchés ni trop
Onereux.

La premiére raison se trouve logiquement du c6té du CNC. L’une de ses aides les
plus emblématiques, 1’avance sur recettes, et plus précisément le premier collége,
concerne exclusivement les premiers longs métrages. Comme le rappelle Frédéric Jouve,
« il s’agit d’un systéme étatique favorisant ces films-ci ».13 En 2019, vingt et un films en
ont bénéficié. De surcroit, cette avance rejaillit sur ’aide a la distribution. 1l existe en

effet une « aide spécifique aux premiers films d’avance sur recette » d’un montant

11 Entretien avec Frédéric Jouve a retrouver en annexe
12 Bilan 2019, CNC : La production cinématographique
13 Entretien avec Frédéric Jouve a retrouver en annexe
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minimal de 15.500€. En outre, 1’aide au programme aidant quatre a sept films pour chaque
structure chaque année permet d’en présenter deux supplémentaires s’il s’agit de premiers
longs. On pourrait objecter que tous les premiers films ne sont pas concernés, et que
moins d’un tiers obtiennent 1’avance sur recette.

Cependant, dans le sillage du CNC, d’autres soutiens aux premiers films existent.
Comme le déclare le producteur de Belle Epine, « méme dans les commissions régionales
ou chez Arte, les aides sont largement fléchés en direction des premiers films »4. En
examinant les engagements de la chaine franco-allemande dépensant chaque annee 3,2%
de son chiffre d’affaires dans le cinéma, nous pouvons en effet constater qu’elle « porte
une attention toute particuliére aux premiers films francais », soutenant quelques-uns des
noms les plus prometteurs de ces derniéres années'®. En outre, il est révélateur de
constater qu’elle I’exprime clairement dans ses engagements.

Concernant les régions nous ne saurions faire ici un tour de France. Citons malgré
tout quelques initiatives. Le Centre-Val de Loire, par le biais de son site Ciclic, centralise
les aides de toutes les collectivités territoriales. Quelques recherches nous permettent
ainsi d’y voir plus clair dans la politique et la ligne éditoriale de chacune. Force est de
constater que la plupart réservent une place spéciale a I’émergence. La région Nouvelle
Agquitaine, par exemple, entend « réaffirmer son soutien a la création dans sa diversité et
aux auteurs en favorisant en particulier I’émergence et I’accompagnement des nouveaux
talents sur son territoire. »*® Parmi les derniers films soutenus, citons La Nuée de Just
Philippot ou encore De I’or pour les chiens d’ Anna Cazenave Cambet.

En cherchant davantage sur le site de I’Agence Livre, Cinéma et Audiovisuel
(ALCA) de la région Nouvelle Aquitaine, I’aide aux auteurs émergents ne prend pas
uniquement la forme d’un soutien financier, mais également celle d’ateliers et de
résidences.

D’apres Hélene Auclaire, responsable du bureau des films a la Semaine de La
Critique, cette forme de soutien a gagné en importance depuis deux décennies : « ces

vingt dernieres anneées, les festivals, les plateformes de coproduction, et workshops de

14 |bid

15 « ARTE France Cinéma porte une attention toute particulieére aux premiers films francgais. Pour n’en citer
que quelques-uns : En attendant les hirondelles de Karim Moussaoui, A mon dge je me cache encore
pour fumer » de Rayhana, Ava de Léa Mysius, « Louise Wimmer » de Cyril Mennegun (Prix Louis Delluc
du ler film, 2012), « 17 filles » de Muriel et Delphine Coulin, « Americano » de Mathieu Demy, « Un poison
violent » de Katell Quillévéré, « Les deux amis » de Louis Garrel, « Fidelio, 'odyssée d’Alice » de Lucie
Borleteau, « Le grand jeu » de Nicolas Pariser.

16 https://alca-nouvelle-aquitaine.fr/fr/cinema-audiovisuel/fonds-de-soutien-au-cinema-et-l-audiovisuel
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développement de films se sont particulierement concentrés sur le theme du
développement du premier long métrage, pour aider notamment du passage du court au
long, pour les cinéastes qui le souhaitaient. »*’

La Semaine de la Critique, avec son programme Next Step destiné aux cinéastes
sélectionnés en compétition, ne déroge pas a la reégle. Si ’on se restreint aux cinéastes
francophones uniquement, nous pouvons également penser a des initiatives comme Les
Ateliers Premiers Plans, initiés par le festival Premiers Plans d’ Angers, et dont le but est
d’accompagner des auteurs se préparant a faire leur premier long.

Plus qu’une tendance, cet accompagnement et ce soutien a un moment a priori
charniére dans la carriere des cinéastes structure notre espace cinématographique : de la
production jusqu’a la diffusion (en ce sens, ’exemple des festivals accompagnant des
auteurs en développement est ici intéressant) tout en passant par les relais critique ou le
marketing, le premier film est une catégorie a part qu’il conviendrait de valoriser. Hélene
Auclaire le souligne : « Cet argument du soutien a la création du premier long est presque
devenu un argument marketing, sans que cela en retire une conviction et une sincerité
dans leur soutien, mais cela permet aussi a ces structures de diffusion et / ou de
développement de revendiquer la naissance et la paternité d’un cinéaste. Une maniere
donc de se valoriser elles-mémes. »'8

Thomas Pibarot, directeur des acquisitions pour la société de distribution Le Pacte, le
résume simplement : « Tout le monde veut faire un premier film, tout le monde veut
trouver un nouveau talent. »*°

Mais cette prospection pour des premiers films et des nouveaux regards ne se fait-elle

pas au détriment des cinéastes eux-mémes ?

17 Entretien avec Héléne Auclaire a retrouver en annexe
18 |bid
19 Entretien avec Thomas Pibarot a retrouver en annexe
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Il. ...au détriment des cinéastes précédemment entres ?

Nous aurions s(rement tort de nous plaindre de cette effervescence et de cette

abondance dans la production. Comme 1’écrivait Claude Forest il y a dix ans :

« La proportion de réalisateurs de premiers films n’a cessé d’augmenter, doublant
quasiment en deux décennies, pour représenter désormais plus du tiers (jusqu’a 41 %
en 1999 et 2002) des films mis sur le marché annuellement. De maniére immédiate et
superficielle, il est possible de s’en féliciter au nom du renouvellement des talents ou

de l’accession d’un plus grand nombre au métier. »%°

Cette assertion concerne également la décennie écoulée. Cependant, le chercheur en
économie et sociologie du cinéma pointait déja les effets pervers de ce phénomene a priori
vertueux : « Cela induit plusieurs conséquences statistiques inévitables : plus la
proportion de premiers films est grande, et pour ces réalisateurs... plus faible sera la
probabilité d’en faire un second. »?*

En effet, les chercheurs ayant étudié le taux de transformation du premier au second
long métrage en France, estiment que la probabilité de réaliser un deuxiéme film dans les
cinq ans n’est que de 28% environ.?

Si depuis la fin de la transition numérique, la rotation toujours plus importante
d’ceuvre sortant chaque semaine a été trés étudiée, c¢’est moins le cas de celle des
« talents ». Or, la proportion de premiers films frangais augmente dans un marché ou
toujours plus de films sortent hebdomadairement. Production et diffusion étant corrélées,
la mise sur le marché des premiers films n’est pas sans conséquences sur les nouveaux

entrants. Claude Forest résume la situation en ces mots :

« Au niveau de la production, I’industrie est ainsi également entrée dans une ére du
« jetable », I’économie « kleenex » ayant touché les réalisateurs en méme temps que
les ceuvres elles-mémes. L’accélération de la rotation des titres va de pair avec

’accélération de la mise sur le marché et donc du retrait des talents qui les congoivent.

20 Claude Forest, Quel film voir, chap.5 : « La mutation de I'offre de films francais »

21 |bid

22 K, Hammou, A. Mariette, N. Robette, L de Verdalle, « Survivre a son premier film. Les carriéres des
cinéastes face a la segmentation de I'espace cinématographique francgais dans les années 2000 »
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Légitimé par une pensée « démocratisante » mais a courte vue qui affirme encourager
les talents, voire permettre I’acces du plus grand nombre a la création, si cela s’avere
forcément exact, en réalité cela ne peut durablement 1’étre statistiquement que pour

une infime minorité. »23

Olivier Alexandre, quant a lui, n’hésite pas a tisser des liens de fagon plus explicite
encore entre ce phénomene et la pierre angulaire de cet écosysteme, le CNC.
« L’accélération du turnover des talents » s’expliquerait notamment par « la mission
historique du CNC visant a maintenir le niveau de production nationale indépendamment

des fluctuations du marché », générant par la une « surabondance structurelle de films. »%

Pour certains, qu’ils soient producteurs, distributeurs ou programmateurs de festivals
faisant la part belle aux debuts de carriére, ce probléme structurel se retrouverait jusque
dans les aides. Pour Pauline Ginot, déléguée générale adjointe de 1’Acid, comme pour
d’autres interrogés dans le cadre de cette recherche, cette difficulté a passer au second
long est notamment due au fonctionnement de I'avance sur recettes : « Au 2eme college,

le deuxiéme film se retrouve confronté a Lucas Belvaux ou a Guédiguian... ».2

I1l.  La pérennisation des cinéastes aujourd’hui, dans le sous-
espace du cinéma dit « d’auteur »

A. Un espace cinématographique francais segmenté

Dans I’article Survivre a son premier film : Les carriéres des cinéastes face a la
segmentation de ’espace cinématographique francais dans les années 2000, les auteurs
Karim Hammou, Audrey Mariette, Nicolas Robette et Laure de Verdalle théorisent 1’idée
d’un espace cinématographique qui serait segmenté en fonction des ressources
économiques mais également symboliques dont bénéficient les films, aussi bien en amont
(niveaux de devis, structures indépendantes ou non, nécessité d’aides sélectives ou

non...) qu’en aval (la nécessité, ou non, d’un label «art et essai », I’importance des

23 Claude Forest, Quel film voir, chap.5 : « La mutation de I'offre de films francais »
24 QOlivier Alexandre, Le cinéma francais peut-il rester une exception ?
25 Entretien avec Pauline Ginot a retrouver en annexe
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récompenses, la taille des plans de sortie). En résulte un découpage en quatre catégories

(illustrées ici par des films des années 2000) :

e Le sous-espace des films les plus commerciaux, soient les blockbusters, a
I’instar de Podium (Yann Moix).

e Le sous-espace des films réalisés avec des moyens tres limités, soient les
« films & la marge » (comme Wesh wesh qu’est-ce qu’il se passe, R-A
Zaimeche);

e Le sous-espace des films a petits moyens mais a ressources symboliques
élevées, ici appelés « petits moyens » (17 fois Cécile Cassard de Christophe
Honoré est ici pris en exemple).

e Le sous-espace des films combinant ressources économiques et symboliques,
ici qualifiés de « films du milieu » (Les saeurs fichées d’ Alexandra Leclere

et réunissant Isabelle Huppert et Catherine Frot).2®

L’idée justifiant ce découpage est la suivante : le maintien (ou la sortie) de carriere
des cinéastes dépendrait en partie du sous-espace auquel appartiendrait leur premier film.
Comme ils I’écrivent eux-mémes au moment de 1’exposition de leur recherche, « les
chances de survie professionnelles des cinéastes a 1’issue d’un premier long métrage sont

liées aux conditions dans lesquelles s’amorcent leurs carriéres. »?’

La survie des cinéastes se plagant d’emblée dans le sous-espace des « films du
milieu » ou des blockbusters dépend largement de la rentabilité, du nombre d’entrées ou

de la pénétration du long métrage lors de sa premiére semaine d’exploitation.

En revanche, nous pouvons estimer que la survie des cinéastes s’inscrivant dans
les sous-espaces des films & la marge ou dans celui des « petits moyens » dépend d’un
mélange de divers facteurs relevant autant du succes commercial que du succes
symbolique. Si I’étude de la réception critique et du succés commercial sont des critéres
insuffisants pour étudier la pérennisation des nouveaux cinéastes, ils constituent

néanmoins un dénominateur commun nous permettant d’étudier des ceuvres provenant

26 K, Hammou, A. Mariette, N. Robette, L de Verdalle, « Survivre a son premier film. Les carriéres des
cinéastes face a la segmentation de I'espace cinématographique francgais dans les années 2000 »
27 |bid
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essentiellement de ces deux sous-espaces. En outre, il est intéressant de noter que la
majorité des longs métrages provenant de ces sous-ensembles sont souvent réunis sous
les banniéres de cinéma d’art et d’essai, ou « d’auteur ». En cela, ils nous permettent de

mieux définir le corpus nous intéressant ici.

B. L’héritage de la politique des auteurs : une difficile pérennisation des cinéastes ?

Afin de comprendre en quoi la notion « d’auteur » et la poursuite de carriere des
nouveaux cinéastes sont liées, il convient de redéfinir ce terme, bien souvent employé de

facon générique.

Comme toute idée forte devenue vague avec le temps, cette notion d’auteur (ou de
politique des auteurs) a bel et bien une origine que nous pouvons dater aux lendemains
de la seconde guerre mondiale en France. Dans la pensée critique frangaise, de nombreux
théoriciens utilisent 1’analogie littéraire pour parler du cinéma (on trouve une « camera-
stylo » chez Astruc, les cinéastes sont des « auteurs » sous la plume de Truffaut-critique,
André Bazin reconnait les cinéastes a leur « style » ...). Ce tournant intellectuel, socle de
la Nouvelle Vague et des modernités cinématographiques en Europe, est loin d’étre
innocent. Nous pouvons le percevoir comme « une double entreprise de légitimation
artistiqgue du cinéma et de déligitimation de 1’organisation professionnelle alors en
vigueur. » Beaucoup de critiques de 1’époque aspirent en effet a devenir cinéastes dans
un écosystéme ou pour accéder au poste de réalisateur, il est nécessaire d’en passer par
’assistanat sur de nombreux films. Ainsi pour les Truffaut, Chabrol, Rohmer et autres
Rivette, affirmer la suprématie du point de vue de 1’auteur sur le savoir-faire technique
¢tait un moyen d’accéder plus rapidement a la réalisation et de 1égitimer leur art. Mieux,

il s’agissait aussi en un sens de pérenniser leur pratique de cinéaste.

Résulte alors de cette « politique des auteurs » une importance accrue du réalisateur,
central dans tout projet de film « art et essai » (a la différence du modele anglo-saxon ou
ce pouvoir est généralement dévolu au producteur) ainsi qu’un héritage toujours

mesurable aujourd’hui.
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Pour Olivier Alexandre, « ce primat des réalisateurs repose conjointement sur la
mythologie de la « Nouvelle Vague » et la sanctuarisation juridique de I’auteur. »?8
Théorisant sur I’imbrication de ces liens esthétiques et juridiques, ce dernier ne parle
d’ailleurs pas de « politique des auteurs » (ce qui pourrait étre pergu aujourd’hui comme
anachronique), mais de « mythologie des auteurs », comme s’il s’agissait d’un spectre
continuant a planer sur tout un écosysteme. De fait, il explique en effet la prédominance
auteuriale du cinéma par une « série de dispositifs juridiques et institutionnels qui en ont
fait une référence »?°, du code de la propriété intellectuelle a la création de I’avance sur

recette (créée dans le sillage des premiers films de la Nouvelle VVague).

D’apres le chercheur, cette « mythologie de 1’auteur » pousserait un systéme porté par
cette croyance a associer systématiquement renouvellements artistique et démographique.
En effet, « la norme auteuriale opére comme une forme d’attraction et un principe de
hiérarchisation pour les nouveaux entrants »%°, valorisés par les instances les ayant

amenés jusqu’a la sortie de leur premier film.

C’est cependant dans cette volonté affichée de renouvellement des « auteurs »
qu’Olivier Alexandre percoit un frein a leur pérennisation. Cette politique a priori
vertueuse favoriserait en effet, mécaniquement, le renouvellement rapide des réalisateurs
au détriment de la poursuite de leur carriére apres le premier long métrage. Voici comme

il résume ce paradoxe :

« Héritier de la mythologie de I’auteur, ce tropisme conduit mécaniquement a un
renouvellement rapide de la population des réalisateurs. Dans ces conditions, le
systéme de régulation alimente un effet de nasse : un volume d’entrées élevé
s’accompagne d’un volume de sorties quasi équivalent. Paradoxe des
conséquences, la reconnaissance juridique des auteurs va a I’encontre de la
doctrine de ses inspirateurs puisque seule une minorité de réalisateurs ont la
possibilité d’élaborer une ceuvre dans le temps et d’accéder au statut d’«

auteur». »31

28 QOlivier Alexandre, Le cinéma francais peut-il rester une exception ?
2 |bid
30 |bid
31 |bid
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Si le cinéma francais était une jungle, elle serait remplie de premiers films,
poussant dans un terreau fertile arrosé par les soutiens symboliques et les diverses aides
financieres, a ’ombre des plus gros films ou des plus connus, lui donnant cet aspect
touffu. Cependant, cet écosysteme laisserait moins de place aux cinéastes en cours de
pérennisation, les nouveaux venus pouvant cannibaliser les autres par la promesse d’étre
la nouvelle sensation, ou simplement par leur grand nombre. Ce rapide turnover de talents
en devenir — faisant du deuxiéme long métrage un moment peut-étre aussi décisif que le
fameux « passage au premier long » - est en partie un probléme structurel. Mais comme
nous 1’avons vu d’autre part, ce phénoméne serait aussi sous-tendu par une « mythologie
de I’auteur » infusant dans notre écosysteme frangais, et plus encore dans les sous-espaces
nous intéressant ici. Ces sous-espaces, loupe-révelatrice des dynamiques de pérennisation
des talents, nous laissent penser que cette « mythologie de 1’auteur » serait donc un frein

a leur deploiement sur le long terme.

Or, un certain nombre de cinéastes des années 2010 ont su accéder a ce statut
d’auteur. Que penser dés lors de leur émergence et de leur pérennisation lorsque ce statut

semble justement avoir permis leur épanouissement ?
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CHAPITRE 2 : LES NOUVEAUX CINEASTES ET LEURS
RELAIS CES 10 DERNIERES ANNEES

= Un écosysteme a la recherche de futures valeurs sQres, favorisant, malgré tout,

la pérennisation des nouveaux entrants ?

A T’heures ou ces lignes sont €crites, s’apprétent a sortir les nouveaux films de
Quentin Dupieux, de Guillaume Brac ou d’Antonin Peretjatko. Ils partagent le point
commun d’avoir été révélés au cours des années 2010. En lisant, en écoutant les médias
les ayant soutenus, nous constatons que tous sont valorisés comme « auteurs ». A titre
d’exemple, la promotion en cours de Mandibules est relativement éloquente. Avant toute
chose, c’est bien « le nouveau cru Quentin Dupieux » qui est célébré ici et I, jusque dans
les interviews d’Ad¢le Exarchopoulos s’estimant « ravie » d’avoir pu collaborer avec cet
artiste.3? Autre exemple encore, ce n’est pas un hasard si les premiéres critiques du
nouveau Guillaume Brac, A I’abordage, resituent la carriere de ce dernier tout en
rappelant son statut d’auteur désormais accompli. Ainsi, dans la critique de Jean-

Sébastien Massart de Critikat, nous pouvons lire :

« Au début des années 2010, Guillaume Brac a incarné avec Justine Triet
et Antonin Peretjatko I’espoir d’une nouvelle Nouvelle Vague placée sous le signe
du lyrisme. Défendue avec passion par ’ancienne rédaction des Cahiers du
cinéma, cette poignée de cinéastes a depuis migré vers le cinéma d’auteur
mainstream (Triet est progressivement montée en puissance au fil de ses sélections
cannoises) ou s’est établie dans un territoire plus discret et marginal (c’est le cas

de Brac et de Peretjatko). »*3

Cette valorisation particuliére pourrait nous laisser penser — contrairement a ce
qu’affirmait Olivier Alexandre dans notre état des lieux — que cette fameuse « mythologie
de l’auteur » aurait méme permis a ces cinéastes de dépasser le stade du second long

métrage et de s’épanouir de fagon pérenne.

32 Adéle Exarchopoulos & I’art de faire mouche, senscritique.com,
https://www.youtube.com/watch?v=uaQfGohV1ds
33 MASSART Sébastien, Un conte d’été, Critikat.com, https://www.critikat.com/actualite-cine/critique/a-

labordage/
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Est-ce, aprés tout, parce que 1’écosystéme au sein duquel ils évoluent serait a la
recherche de « noms », comme autant de potentielles valeurs sdres ?

Dans ce chapitre, nous étudierons les trajectoires d’auteurs se situant aux marges, au
centre et entre ces deux poles, avant de nous pencher sur les relais et intermédiaires dont
ils ont pu bénéficier. Réciproquement, nous verrons pourquoi ces derniers ont besoin de
la « figure de ’auteur » et enfin, nous mesurerons les limites de cet écosystéme au sein

d’un marché en mutation.

l. TRAJECTOIRES

A. Dans les marges et dans le marché : des auteurs identifiés en accord avec leurs
moyens

Avant de se concentrer sur le cceur de notre corpus (selon la typologie mise en place
dans la partie précédente), il convient d’en étudier les extrémes. Comme le déclare
Frédéric Jouve en effet, la pérennisation dépend de 1’endroit (comprendre ici un sous-
espace défini) ou I'on veut/peut se placer, probablement selon les ressources
économiques et symboliques qui peuvent étre réunies en amont des films, en début de
carriere.3

Ainsi, dans les films de la marge et dans ceux du milieu, la ou les moyens
financiers (ou 1’absence de moyens) incitent parfois a se distinguer, de nouveaux
cinéastes ont su s’épanouir en tirant profit de fortes identités. C’est notamment le cas, a
des échelles opposées (en termes de budgets, de financements et d’esthétiques), de

Damien Manivel et de Thomas Lilti.

Damien Manivel fait partie de ces personnalités ayant évolué (ou évoluant toujours)
en-dehors du cinéma, et dont ce n’est pas la seule activité. Les expériences annexes au
septieme art viennent ainsi nourrir sa pratique de cinéaste. Elles expliquent peut-étre
également sa facon de produire, de diffuser et ’aura d’auteur dont il parvient a jouir

depuis ses débuts, 1égérement en marge de 1’industrie.

34 « « Apreés, la pérennisation dépend de I'endroit ou on veut se placer. » Entretien avec Frédéric Jouve,
a retrouver en annexe
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Dans un contexte a priori destructeur pour les nouveaux auteurs, Damien Manivel a
donc pu sortir quatre longs métrages depuis 2015, et ce a intervalles relativement réguliers
(environ tous les ans). Si ce déploiement dépend largement de la fagon dont ce dernier est
exposé au gré des sorties, nous ne saurions le comprendre sans expliquer le mode de
production de ces ceuvres, intimement li¢ a leur diffusion.

Danseur et videaste/plasticien de formation (il étudie au Fresnoy), Damien Manivel
construit avant tout sa réputation sur une poignée de courts métrages lui valant quelques
récompenses (notablement La dame au chien, prix Jean Vigo 2010 et Un dimanche
matin, prix de la Semaine de la critique en 2012).

A partir de son premier long, Un jeune poéte (2015) et jusqu’a présent, le cinéaste
désormais confirme évolue dans un écosystéeme reposant autant sur un certain
pragmatisme économique que sur la nécessité d’un succés au moins symbolique.
Tous les films sont co-produits par sa société MLD Films et son distributeur pour le moins
fidele Shellac. Thomas Ordonneau, directeur général de ladite société de distribution,

résume en ces mots le modeste équilibre des films de Damien Manivel :

«Son systeme est artisanal, basé sur l'autofinancement. Il peut fabriquer
rapidement, récupérer des financements en cours de route pour se rémunérer, et
ce en collaboration avec un distributeur qui fait tourner I'argent : on met tout de
suite un minimum garanti et un couloir sur les recettes permettant de toujours faire

rentrer au moins une petite somme.»*®

Ce systeme semble vertueux, d’autant que les films sont peu cotliteux (entre 150
000 et 200 000€). Mais il ne saurait suffire a expliquer la pérennité de Damien Manivel
dans ce contexte. Bien que les points morts estimés en distribution soient peu élevés et
que ces films se financent rarement a perte, ils ne peuvent se faire a vide, sans public. En
effet, une diffusion et un relai a la mesure des ceuvres ont été nécessaires au cinéaste pour
asseoir sa notoriété et lui garantir le financement de chaque film suivant.

Alors, Un jeune poéte est auréolé d’un prix du jury au festival de Locarno en
2014. Si sa sortie est extrémement réduite, concentrée sur les grandes villes et qu’il

n’atteint pas méme les 3000 entrées®, il est accompagné d’une presse relativement

35 Entretien avec Thomas Ordonneau a retrouver en annexe
36 Chiffres du Film Francais

27



enthousiaste. L’accueil critique correspond ainsi au positionnement du film : une ceuvre
délicate pensée (atort ou a raison) pour occuper les marges. Les journaux les plus porteurs
(Libération, Télérama, Les Inrockuptibles, Le Monde) consacrent suffisamment de place
a une premicre ceuvre aussi atypique.

Ce crédit accumulé au moment de la sortie de son premier long métrage lui permet
de tourner un deuxieme film, Le Parc (produit en 2016 et sortant en janvier 2017), avec
une méme légereté de moyens. Esthétiqguement, le film propose la méme attention aux
corps et la méme sensibilité juvénile. Le public attentif saurait reconnaitre la signature
d’un auteur.

Si de loin, la différence semble subtile (le nombre de copie en sortie nationale est
a peine plus ¢levé), le film parvient davantage a exister. Cela s’explique en grande partie
par sa sélection a 1’Acid lors du festival de Cannes en 2016. Sans étre 1’éveénement des
nombreuses sélections paralleles, il fait forte impression a de nombreux journalistes. Le
quotidien Libération, dans son compte-rendu cannois cerne en quelque mots la position
que tient désormais Manivel : son film est en effet accueilli comme « I'une des belles
surprises surgies des marges du Festival - au sein de la trés défricheuse sélection parallele
de I'Acid. »% Le cinéaste auréolé du précieux soutien de 1’Acid (nous y reviendrons)
présente son film dans divers festivals, et plus particulierement au tres cinéphile
Entrevues, a Belfort. Ici, il y gagne le prix Janine Bazin, plus haute distinction de
I’évenement. Si certains jugent que ces titres symboliques aboutissent rarement a de
grands succes publics, ils permettent a Damien Manivel d’occuper — certes a la marge —
une place centrale. Cette position rentre parfaitement en adéquation avec son cceur de
cible cinéphile. Shellac le sort de fagon similaire au premier, jusqu’a proposer une affiche

dessinée dans le méme style.

37 Libération.fr, Au fil du festival, Cannes day 11, https://www.liberation.fr/culture/2016/05/21/cannes-
day-11-elle-de-paul-verhoeven-remise-des-prix-un-certain-regard 1454209/
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Affiches des deux premiers films de Damien Manivel

Dans un méme élan sont alors prolongés le geste du cinéaste et le geste du
distributeur. Cette persévérance semble payer si I’on en juge 1’accueil médiatique. Les
critiques sont bien plus nombreuses, et meilleures encore. Notons d’ailleurs que la
différence notable entre les deux bandes annonces réside dans I’insert de plusieurs
citations élogieuses de la presse pour Le Parc. En outre, de France Culture a Télérama,
I’auteur adoubé donne plusieurs interviews. Si en termes d’entrées, la sortie ne crée
malheureusement pas la surprise, elle confirme 1’existence d’un public curieux et
potentiellement fidele.

Probablement précédé d’une solide réputation, Damien Manivel réalise par la
suite deux autres films : Takara, la nuit ou j’ai nagé (co-réalisé avec le japonais Kohei
Igarashi) et Les enfants d’Isadora (porté notamment par Agathe Bonitzer). Toujours
sortis par Shellac, les films connaissent peu ou prou le méme destin que les précédents,
attestant, certes, d’une fragilité, mais paradoxalement, d’une grande stabilité également.

Interrogé sur la pérennité de cette « valeur sire » de son catalogue et sur la nécessité
du relai critique dans le développement, voici le regard rétrospectif que Thomas
Ordonneau porte dessus : « Tout ce travail de développement a été nécessaire. Damien a
été tres fort parce qu'il a eu une récurrence : le ler film est a Locarno, le 2éme a I'Acid,
le 3eme a Venise, le 4éme a Locarno encore, avec un grand prix de la mise en scéne a
cOté de Pedro Costa. »*® Si la base d’audience « stagne a 5000 spectateurs sur chaque

film » cela n’a donc pas empéché Damien Manivel de se pérenniser. Le fruit d’un travail

38 Entretien avec Thomas Ordonneau a retrouver en annexe

29



d’identification en collaboration avec les médias et les festivals ? Assurément, mais
également grace a « la légeéreté du dispositif d’un c6té et de I’autre, grace a une audience

trés cinéphile »*° et ciblée avec acuité, affirme le distributeur.

Jaurais pas do
venir avjourdhui

Le Parc, Damien Manivel, 2016

Thomas Lilti s’est fait connaitre du trés grand public avec son second film,
Hippocrate sorti par le distributeur indépendant Le Pacte en 2014. Six ans se sont écoulés
entre son tout premier film relativement confidentiel (Les yeux bandés, 2008), et son
premier véritable coup d’éclat (Hippocrate cumule prés d’un million d’entrée).

Médecin de formation, le cinéaste connait en effet un relatif échec avec un premier
long incarné pourtant par la présence de Guillaume Depardieu. Ce drame tendu, accueilli
de maniere mitigée par la presse sort — avec le distributeur Epicentre — sur un plan de
sortie relativement réduit.“° De I’aveu de Thomas Pibarot, directeur des acquisitions pour
Le Pacte (I’actuel distributeur de Thomas Lilti), ce premier film qui n’a pas fait de grands

festivals et qui n’a pas été suffisamment exploité en salles « n’existe pas ». Les 3000

39 |bid
40 Moins d’une dizaine de copies en sortie nationale, Le Film Francais
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entrées environ ainsi que les quelques critiques positives ne permettent pas a son auteur
de poursuivre avec un nouveau projet. A la différence de Damien Manivel, il y a comme
un hiatus entre le film (dans ses ambitions narratives et formelles mais également dans
son budget) et la relative indifférence dans laquelle il sort. D’aprés Thomas Pibarot, le
cinéaste-médecin porte cette premiére expérience « comme un sceau » freinant a priori
toute velléité de poursuivre une carriére dans le cinéma.

Cependant, a force d’acharnement, Thomas Lilti revient donc au début de la
décennie écoulée avec une nouvelle société de production, 31 juin Films, dans une tout
autre économie et avec un sujet éminemment personnel : I’apprentissage de la médecine
par le biais d’un jeune interne (Vincent Lacoste) et d’un médecin plus expérimenté (Reda
Kateb). Le projet est suffisamment solide et convainc le Pacte dont la stratégie sera de le
sortir comme « un nouveau premier film »*L,

Hippocrate marque le retour en grace de Thomas Lilti tout en le dévoilant au
public. Film de premicéres fois (c’est une histoire d’apprentissage) et sorte de « deuxiéme
premier film », il fait sa premiére projection en séance spéciale a la Semaine de la Critique
de Cannes, en 2014. Cette position hybride permet de le positionner et de le rendre
identifiable au sein de I’industrie : il est désormais un « auteur populaire » (La Semaine
de la critique est en effet une section parallele du festival de Cannes, généralement
dévolue aux premiers et seconds films. Cependant, les films au potentiel le plus fédérateur
sont montrés lors de « séances spéciales »).

Le travail du Pacte au moment de la sortie du film va dans ce sens. Sans insister
sur sa sélection cannoise, il s’agira de vendre le film comme une comédie dramatique
populaire*? porté par des comédiens appréciés et surtout par un point de vue original sur
un sujet particulier. Dans la promotion du film, le duo de comédiens semble compter
autant que la double casquette de Thomas Lilti cinéaste/médecin généraliste. Du dossier
de presse jusqu’aux critiques du film dans les médias, il s’agit en effet d’insister sur
cette spécificité.*® Elle confére a I’auteur une aura d’artisan du cinéma portant un point

de vue a priori toujours juste sur le monde médical, sujet éminemment populaire. Thomas

41 Entretien avec Thomas Pibarot, a retrouver en annexe

42 \oir le bandeau de Studio Cinélive mis en exergue sur 'affiche : « Une comédie sociale drole et
profonde »

43 La premiére question du dossier de presse est révélatrice : « Avant d’étre cinéaste, vous avez suivi des
études de médecine. » Dans la presse, reviennent souvent des références a sa profession de médecin :
« Un réalisateur qui a lui-méme fait des études médicales... », Le Dauphiné Libéré ; « Le réalisateur
Thomas Lilti sait de quoi il parle... », Le Point
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Lilti ne se défera jamais de cette image, devenant peu a peu un argument commercial des
films a venir.

Gréace a son sujet et pour les raisons évoquées plus haut, Hippocrate sort pour la
rentrée, en septembre 2014 (période haute pour la fréquentation), au terme d’une
importante tournée d’avant-premiéres, sur un plan de sortie conséquent (228 copies en
sortie nationale). Il cumulera prés d’un million d’entrées.

A partir de ce second acte de naissance en tant que cinéaste, Thomas Lilti conservera
le méme ton, chaque film étant finalement une variation sur le monde médical. Forts de
ce succes, 31 juin film et Le Pacte I’accompagnent encore a ce jour. La distribution des
films, quant a elle, se fera selon les mémes modalités (en termes de positionnement,
chaque nouveau film de Thomas Lilti est un comparable du précédent), la seule variable

étant la taille des plans de sorties, un peu plus importants a chaque fois.

Thomas Lilti et Damien Manivel ont tous deux trouvé un ton particulier et une
économie adéquate. On peut supposer que cela explique en partie comment ils ont su
passer le cap du second film et pourquoi ils semblent amenés a durer. Mais cette confiance
qui semble renouvelée a chaque film, des partenaires financiers (certes peu nombreux
dans le cas de Manivel mais conséquents chez Lilti) au public, s’explique également par
la manicre dont leurs ceuvres des débuts ont été exposées.

Les distributeurs, a I’instar de leurs auteurs, ont créé un ton particulier ou plutot un
positionnement précis pour chacun (a I’image, par exemple des affiches dessinées d’Un
jeune poéte ou du Parc, et de celles conventionnelles et trés familiéres d’Hippocrate ou
Médecin de campagne).

En faisant exister les premiers et seconds films auprés des « bons » partenaires, auprés
des bons festivals et si possible, aupres du public, les distributeurs participent a créer une
image de marque a leurs auteurs, identifiés par I’industrie et par leur cceur de cible.

Claude Forest, dans 1’étude de la pérennisation des auteurs, estime qu’un « effet de
rente » arrive en moyenne autour du troisieme film. Il le définit comme « un effet
d’expérience et d’inscription dans le milieu assurant une certaine pérennité »*4

Or, dans ces deux cas, on peut considérer qu’il est advenu plus rapidement, autour du

second film. Alors, il est possible d’imaginer que cela a été permis par cette adéquation

44 Claude Forest, Quel film voir ?, chap. 5 « La mutation de I'offre de films frangais »
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entre la nature des films et leur positionnement dans une économie et un certain milieu
(les marges cinéphiles pour 1’un, le marché pour I’autre) dés le début de leurs carrieres.
Les films suivant de I’'un et de I’autre sortent selon des modalités similaires grace aux
mémes distributeurs fidéles, semblant profiter — en partie — de la reconnaissance

symbolique dont jouissent ces auteurs désormais confirmés.

Si ces cinéastes se sont rapidement retrouvés dans des sous-espaces a leur mesure,
ne connaissant par la suite ni régression, ni ascension — et n’en n’ayant pas eu besoin pour
se pérenniser — nous pouvons néanmoins nous interroger sur un groupe d’auteurs pour
lesquels « la mobilité ascendante », étudiée dans 1’étude Survivre a son premier film, a

été cruciale dans leur pérennisation.

B. Du prototype au film plus grand public : conquérir le marché

Les cinéastes sur lesquels nous allons maintenant porter notre regard partagent
plusieurs points communs. Comparer leurs parcours nous aidera ainsi a comprendre selon
quelles dynamiques ces derniers ont pu se pérenniser, et surtout en quoi la sortie des pures
marges cinéphiles leur a été bénéfique.

Justine Triet, Rebecca Zlotowski, Antonin Peretjatko et Mikhaél Hers ont sorti leurs
premiers films entre 2010 et 2013. Avant leurs premiers longs métrages, tous (a
I’exception de Rebecca Zlotowski), ont pu construire un début de notoriété par leurs
courts métrages. Ils sont cette génération de jeunes cinéastes francais adoubés trés tot

dans leurs carriéres par la presse spécialisée (Les Cahiers du Cinéma en particulier).
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ILS FERONT LE CINEMA FRANGAIS '

Cahiers du cinéma, n°661, novembre 2010

Aujourd’hui, tous ont sorti entre deux et quatre films en salle et sont toujours en
activité. Enfin, comme nous le verrons, tous ont connu un écart plus ou moins important
entre leurs deux premiers films, en termes de plans de sorties, variant du simple au double
(voire au triple) mais également en termes d’entrées (a titre d’exemple, citons déja
Rebecca Zlotowski dont le premier film Belle Epine attire environ 20 000 spectateurs et
dont le second, Grand Central, réalise plus de 200 000 entrées).* Enfin — et cela a son
importance — tous ont connu les faveurs de divers festivals de catégorie A, dans des
sélections paralleles (Semaine de la critique et ACID a Cannes) ou en compétition
officielle.

Rétrospectivement, il serait méme possible de parler pour chacun de « parcours
vertueux ». Voici, par exemple, comment Thomas Ordonneau, ayant sorti bon nombre de
premiers films de cette génération via sa société Shellac, décrit la trajectoire de certains

des auteurs cités :

« Ce sont des parcours qu'on retrouve souvent : un ou deux courts, un moyen,
et un long qui s'enchainent tres vite et qui font monter la notoriété de la

personne. Et grace a ca, tout a coup ils arrivent a créer une base d'audience qui

45 Chiffres : Le Film Francais
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permet de revenir et éventuellement de basculer complétement du cdté du marché.

Et Justine Triet, Antonin Peretjatko ou Sophie Letourneur ont fait cela. »*

Thomas Ordonneau évoque la montée d’une notoriété qui, tout en permettant
d’accéder a un marché plus large, sécuriserait la poursuite de la carriere de ces nouveaux
cinéastes. En présentant les choses ainsi, il laisserait presque penser que ce phénomene
ne dépendrait que des auteurs eux-mémes. Cependant, la qualité des films ou leurs modes
de production n’expliquent pas a eux seuls comment cette génération a su s’épanouir.
Ainsi, reste a analyser comment films et cinéastes ont pu étre relayes, exposes et

meédiatisés aux moments charniéeres de leurs débuts de carrieres.

Comme nous 1’avons déja esquissé plus haut, il existe un écart plus ou moins flagrant
entre les deux premiers films de chacun de ces cinéastes. En le mesurant quantitativement,
nous pouvons avoir le sentiment que ces auteurs ont passé une étape dans leur carriére.
La premiere raison tient a la facon dont leurs films ont été montrés et accueillis. En
effet, si nous prenons le prisme de ces nouveaux cinéastes pour étudier la sortie de leurs
premiers longs métrages, il semblerait que 1’enjeu principal (a égalité avec un succes
commercial toujours souhaité) est de pouvoir obtenir un «niveau élevé de
reconnaissance symbolique ».#” Plus pragmatiquement, lorsque Rebecca Zlotowski
parle de la production de Grand Central (son second film) aux Cahiers du Cinéma, elle
exprime clairement que « le souvenir du premier film » est aussi important que son
nouveau scénario ou sa note d’intention, malgré le peu d’entrées qu’il a réalisé.*® C’est la
reconnaissance critique et symbolique accumulées qui permettront de « crédibiliser le

prochain film ».4°

Mais comment créer le souvenir du premier film ? Les festivals en général et celui de

Cannes en particulier semblent étre la premiere condition sine qua non. Comme I’affirme

46 Entretien avec Thomas Ordonneau, a retrouver en annexe

47 K. Hammou, A. Mariette, N. Robette, L de Verdalle, « Survivre a son premier film. Les carriéres des
cinéastes face a la segmentation de I'espace cinématographique francgais dans les années 2000 »

48 « Au moment ol on demande I'argent, on n’a pas les acteurs. Donc au départ, il y a juste le scénario,
la note d’intention et forcément le souvenir du premier film. » - Les Cahiers du Cinéma, n°688, Avril
2013

49 K. Hammou, A. Mariette, N. Robette, L de Verdalle, « Survivre a son premier film. Les carriéres des
cinéastes face a la segmentation de I'espace cinématographique francgais dans les années 2000 »
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Hélene Auclaire, responsable du bureau des films de la Semaine de la Critique, « un ou
une cinéaste passée par Cannes, est repérée par 1’entiéreté de I’industrie, est pris au
sérieux, crée du désir, suscite la curiosité¢ de I’industrie et de la presse, méme s’il ou elle
n’a pas rencontré le public en salles. »*°

En effet, Belle Epine (Rebecca Zlotowski) a été montré a la Semaine de la Critique,
La bataille de Solférino (Justine Triet), a I’ Acid en 2013 et La fille du 14 juillet (Antonin

Peretjatko) a la Quinzaine des réalisateurs la méme année.

Autre face d’une méme piéce, I’accueil critique parait lui aussi essentiel. Le
fonctionnement de la Semaine de la critique en est une illustration éloquente, les films
étant sélectionnés par le syndicat frangais de la critique de cinéma. Comme 1’analyse
Hélene Auclaire, « le fait d’étre portés par des critiques, qui les ont sélectionnés, puis qui
donneront a priori une belle couverture presse au moment du festival, puis au moment de

la sortie salles, vient indéniablement servir le futur du cinéaste. »

Schématiquement, la plupart de ces films peuvent étre qualifiés de prototypes. Les
distributeurs peuvent alors faire le choix d’insister sur le c6té atypique de ces ceuvres.
Autrement dit, mettre en valeur la fraicheur d’un nouveau regard plutot que d’en gommer
les aspérités au moment du marketing et de la communication.

C’est le choix pour lequel opte fréquemment la société Shellac : « Nous avons cette
volonté politique d'étre a I'endroit du développement, du premier film. » estime Thomas
Ordonneau.%! Ainsi, celui qui considére que des auteurs comme Peretjatko ou Triet ont
pu pénétrer le marché par leurs prototypes®? est allé dans ce sens-la en positionnant de

facon particuliére leurs premiers films.

La fille du 14 juillet en est un exemple particuliérement éclairant. Si son affiche
dessinée interpelle parmi tant d’autres, sa bande-annonce accentue le burlesque et I’aspect
désuet du film par une voix-off enregistrée pour I’occasion. En outre, cette derniére révele
que cinéaste et distributeur sont extrémement conscients de leur position sur le marché.
En effet, le clip s’ouvre sur le logo de la Quinzaine des Réalisateurs pendant que la voix

clame avec ironie « Bande-annonce d’un film sélectionné au festival de Cannes ».

50 Entretien avec Héléne Auclaire, a retrouver en annexe
51 Entretien avec Thomas Ordonneau, a retrouver en annexe
52 |bid.
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La fille du 14 juillet Bande annonce Cannes 2013
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bande annonce d'un film sélectionné au
festival de cannes
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Bande annonce sous-titrée de La fille du 14 juillet

La bataille de Solférino est quant a lui vendu comme un film potentiellement
rugueux et presque agressif. L’affiche (certes plus conventionnelle que celle de La fille
du 14 juillet) propose un collage insistant sur le désordre. Ce sentiment est confirmé a la
découverte de la bande-annonce, mélangeant régimes d’images (est-ce un drame
familial ? est-ce un documentaire), situations et éclats de voix (les acteurs crient
beaucoup).

Les citations de la presse, présentes notamment dans la bande annonce, mettent
volontiers en avant un film « frondeur » et « irrévérencieux ». Ce travail auprés de la
presse est complémentaire du bon accueil critique au moment du festival. Les partenaires
presses (entre autres Les Cahiers du Cinéma, les Inrockuptibles et France Culture)

témoignent enfin de la volonté de créer un petit évenement aupres des cinéphiles.
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LA BATAILLE DE SOLFERINO - Bande Annonce
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Comme ¢énoncé plus haut, ces sorties sont souvent le réservoir d’un capital
symbolique et critique qu’il convient d’aller chercher cotite que cofite. Il ne faudrait nier
I’accueil du public mais force est de constater que ce n’est pas nécessairement le nombre
d’entrées ou la supposée rentabilité de ces premiers coups qui permettent d’en mettre en
place un second. Cependant, pour ces cinéastes dont I’ambition affichée est de sortir de
leur niche, le deuxieme film est presque systématiquement une étape charniére dont les

enjeux, au moment de la production mais aussi au moment de la sortie différent souvent.

Voici comment Frédéric Jouve, producteur de Rebecca Zlotowski aux films Velvet voyait

ce passage délicat :

«Un film comme Belle Epine avait des sélections prestigieuses : La
semaine, Toronto...1l a eu des prix : prix du syndicat de la critique frangaise, Prix
Louis Delluc. Cannes a été un tremplin. Il ne fait malheureusement pas d'entrées.
Mais comme il a le succes critique et les festivals, ¢a permet de monter un second
film beaucoup plus facilement. Et ¢a permet de monter financiérement un film
beaucoup plus ambitieux. On peut dire aux financiers : On a réussi la 1lere étape
« critique + festivals ». Maintenant on va faire un film avec un sujet et un casting
plus large et on va essayer de faire des entrées. C'est comme ¢a qu'on présente la

chose. »°3

Pour s’intégrer de fagon pérenne au marché, les films et les auteurs ne peuvent
plus se reposer uniquement sur ce crédit symbolique si nécessaire au moment du premier
film. L’accés a des plans de financements un peu plus importants, a des castings plus
prestigieux aussi, incitent a élargir les positionnements, a éloigner ces ceuvres d’un
socle strictement cinéphile tout en conservant I’aura dont jouissent ces cinéastes
adoubés comme auteurs.

Ainsi, Grand Central (toujours produit par Les Films Velvet et distribué cette fois
par Ad Vitam), se voit présenté dans la sélection cannoise Un certain regard en 2013.
Considérée a tort ou a raison comme 1’antichambre de la compétition officielle, cette

section met en avant des talents mieux identifiés que I’Acid ou la Semaine de la critique

53 Entretien avec Frédéric Jouve, a retrouver en annexe
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et révele assez bien la position qu’occupe Rebecca Zlotowski au sein de 1’industrie.
Comme ’analyse Héléne Auclaire, il s’agit désormais de « mettre en valeur non plus la
révélation, mais la confirmation d’un cinéaste. »°*

A ce stade, il est intéressant de noter que le second film de Rebecca Zlotowski est
effectivement accueilli comme tel par la presse (on peut notamment lire dans le journal
Métro que « la cinéaste confirme qu’elle est pétrie de talent »°°). Cet accueil favorable
s’explique en partie par la sélection a Cannes et par un casting prestigieux (Léa Seydoux
en pleine ascension et Tahar Rahim) mais il est également le fruit d’un travail précis sur
son positionnement et sa sortie. Le distributeur propose le film non plus comme le premier
coup d’éclat d’un nouveau talent mais comme un film « Art et essai porteur » signé par
une autrice confirmee.

Le film en question sort sur 177 copies®® (soit un plan de sortie trois fois plus important
que pour Belle Epine) la derniére semaine du mois d’aott 2013 comme 1’un des films
cannois de la rentrée cinema. Ad Vitam insiste sur la romance sulfureuse entre deux
acteurs appréciés dans la bande annonce et sur 1’affiche.

Les partenaires médias sont plus nombreux. Et la ou il fallait viser un public cinéphile,
jeune et « branché » via Les Inrockuptibles ou la radio Le Mouv’, il semble désormais
nécessaire de s’associer a des radios et journaux plus généralistes (de Grazia au Monde,

en passant par 1’incontournable Télérama).

54 Entretien avec Héléne Auclaire, a retrouver en annexe
55 Grand Central - Critiques presse, Allociné
56 Chiffres tirés du Film Francais
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«Passionnant, passionnel et transcendé par Léa Seydoux, hombesque et troublante
en garconne érotigue, et Tahar Illllll. nllsm et 10Ut en NUANCeS. » - uerno
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L'affiche de Grand Central et ses nombreux logos

Correctement relayé dans une période de forte fréquentation des salles, le film
cumule plus de 200 000 entrées en premiere exclusivité.

De fagon plus flamboyante encore, Justine Triet connait le méme destin avec son
deuxiéme long métrage Victoria, incarné par Virginie Efira et Vincent Lacoste. Portée
par son premier succes d’estime, cette derniere change d’économie en accédant a
davantage de partenaires financiers (des Soficas a ’avance sur recettes en passant par une
co-production avec France 2). L’économie et les enjeux ayant changé, il est distribué par
Le Pacte, société de taille plus importante que Shellac. Apres 1’Acid, la cinéaste a la
chance de voir son film sélectionné en séance spéciale a le Semaine de la critique en 2016
(la section ayant le souci, comme dit plus haut, de « mettre en lumiére une progression
qui confirme un talent »°7).

A T’instar de Grand Central, le nouveau film de Justine Triet, Victoria, sort en
période de rentrée, en septembre 2016, sur 237 copies (contre 48 pour La bataille de
Solférino).

Le positionnement pensé par Le Pacte n’est pas éloigné de celui choisi par Ad

Vitam au moment de la sortie du film de Rebecca Zlotowski. Il s’agit d’affilier le film a

57 Entretien avec Héléne Auclaire, a retrouver en annexe
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un genre identifié (le drame pour Grand Central et la comédie burlesque pour Victoria)
tout en faisant la promotion des comédiens (en I’occurrence Virginie Efira et Vincent
Lacoste dans une moindre mesure). Les partenariats (Senscritique aupres des spectateurs
sur internet et Télérama dans la presse) permettent également de considérer le film
comme la comédie de la rentrée. Le traitement médiatique du film est I’occasion de
diverses interviews avec Virginie Efira mais permettent également quelques tribunes a
Justine Triet enfin confirmée comme cinéaste par les médias les plus prescripteurs. La

confirmation du public, quant a elle, se chiffre a plus de 600 000 entrées.

Il.  Qui a encore besoin de la figure de ’auteur ?

Ainsi, en analysant rétrospectivement ces quelques trajectoires, il est possible de
considérer gque les cinéastes en question ont été produits, relayés et distribués par un
ensemble d’intermédiaires perpétuant une certaine mythologie de 1’auteur (non plus
comme philosophie mais plutdt comme valeur symbolique voire argument marketing).
Au-dela de toute considération esthétique, Thomas Pibarot juge d’ailleurs que les acteurs
de ce systeme (des producteurs aux diffuseurs en passant par les institutions) sont mus
par « une culture de I’auteur ».%8 Pour beaucoup de cinéastes apparus au cours des années
2010, cela a constitué un appel d’air qui — certes additionné a d’autres facteurs (de
jugements, de rentabilité...) - a permis leur développement pérenne.

En d’autres termes, nous pourrions juger que tous les auteurs déja cités sont
dépendants de ce que nous pourrions appeler une « économie de la prescription » (au sens
du conseil, de I’incitation) garantie par tous ces intermédiaires.

Si les cinéastes ont besoin de ce réseau symbolique et économique complexe, ne
pouvons-nous pas penser que la réciproque est également vraie ? Dit plus simplement
encore, pourquoi permettre a de nouveaux cinéastes de se développer en tant

qu’auteurs ?

58 Entretien avec Thomas Pibarot, a retrouver en annexe
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A. Affiner son identité et mieux exister dans I’industrie grace aux auteurs

Tout d’abord, la notoriété des auteurs peut profiter aux diverses structures les
relayant. En ce sens, il n’est pas surprenant de constater que distributeurs ou festivals
reconnus pour favoriser 1’émergence de nouveaux talents, esperent en tirer quelques
bénéfices a court ou moyen terme.

A titre d’exemple, prenons une fois encore La Semaine de la Critique. Si cette section
du festival de Cannes repose sur « le regard critique®® comme levier pour valoriser et
promouvoir un talent » c’est aussi et surtout « ce qui fait son identité »®, justifie son
existence dans un secteur ou le role de chacun doit étre extrémement défini. Par ailleurs,
cette relation a double sens entre «talents en développement » et festivals est
parfaitement résumée par Hélene Auclaire, interrogée sur la nécessité de montrer des
auteurs plus confirmés au moment de leur second film : si I’enjeu sincére est de soutenir
les cinéastes a un moment charniére de leur carriére, il s’agit également pour la Semaine
de la critique «de se permettre une sélection avec des films plus forts ou plus

événementiels en termes de programmation. »%?

Si les festivals ne peuvent rester fideles aux auteurs que dans une certaine mesure, ces
relations d’intéréts sont plus vraies encore pour les distributeurs. Amené a s’exprimer sur
la génération de réalisateurs apparus au cours des dix dernieres années, Thomas Pibarot
est formel : « Tous les distributeurs se construisent autour de certains auteurs. On sait tres
bien que le prochain Sciamma sera chez Pyramide. Tout comme les nouveaux Mikhaél

Hers désormais. Quant a nous, ce sera plutdt Desplechin, Moretti... »%2

B. Valeur et rentabilité des auteurs en devenir

Le directeur des acquisitions du Pacte pousse plus loin encore son raisonnement. Il
estime que « la richesse » d’un distributeur se construit avec des auteurs qu’il s’agit de

garder « précieusement » (dans ce cas Desplechin donc, mais également Stéphane

59 Dans une certaine mesure, nous pouvons observer que médias et auteurs entretiennent également des
relations d’intéréts mutuels. Un journal mettant en avant un cinéaste inconnu en début de carriere
espérera en faire sa une lorsque ce dernier aura davantage de notoriété.

60 Entretien avec Héléne Auclaire, a retrouver en annexe
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62 Entretien avec Thomas Pibarot, a retrouver en annexe
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Demoustier, Thomas Salvador, Justine Triet...). Ce champ lexical laisse entendre que
tout auteur a une valeur et que bien souvent, elle dépasse le simple symbole.

La fidélité des distributeurs aux auteurs peut étre a géométrie variable pour maintes
raisons et elle ne saurait étre établie comme régle absolue dans le milieu. Cela-dit, il s’agit
d’un schéma suffisamment répété pour étre mentionné.

Autre phénomene notable, ces relations au long cours adviennent souvent au premier
ou second film. Les changements de distributeurs s’expliquent notamment lorsque la
valeur de I’auteur (tant symboliquement qu’économiquement, via les minima garantis)
est trop importante pour les moyens du distributeur (ainsi, si Shellac peut continuer a
distribuer I’ceuvre de Damien Manivel, elle n’a pas suivi Justine Triet. Cela se justifie
autant par ses choix artistiques et sa nouvelle notoriété¢ s’¢loignant de la ligne du
distributeur, que par la somme demandée par le producteur). Mais cela cristallise 1’idée
selon laquelle les cinéastes ont un prix fixé par les partenaires (producteurs, distributeurs)

sur le marché.

Les soficas sont un exemple éloguent et un révélateur de cette valeur. La plupart
financent des projets indépendants de tous budgets, mais ont pour obligation de soutenir
un certain quota de premiers et seconds longs métrages.®® Les comités sélectionnant les
projets sont sensibles a 1’aura dont jouissent les nouveaux cinéastes mais également
attentifs a leur futur potentiel. Christophe Salvaing, passé par la structure Cinémage
(ayant soutenu plusieurs films susceptibles de nous intéresser comme La vie au ranch de
Sophie Letourneur, Tonnerre de Guillaume Brac, La bataille de Solférino de Justine

Triet ) raconte les choses ainsi :

« La pression qu'il y a sur un second long apreés un ler film qui n'a pas marqué
les esprits est trés forte. Si demain on nous propose les 2émes et 3émes films d'auteurs
qui n'ont pas été a la hauteur de ce qu'on espérait, ¢a rentrera en considération contre
eux. {...} Quand on investit, on limite la prise de risque si on mise sur un auteur déja
identifie de ces réseaux. On se dit qu'avec ce film qu'on finance, ils iront sGrement

dans une grande sélection dans un festival de catégorie A. Ce sont potentiellement

63 « Les SOFICA constituent un instrument de politique publique en faveur du cinéma essentiel au
soutien a la production. A ce titre, elles sont incitées a investir dans la production indépendante et a
orienter leurs investissements vers les ceuvres pour lesquelles I'apport des SOFICA est essentiel (film aux
budgets moyens, premiers et deuxiemes films {...} », Charte des sociétés pour le financement de
l'industrie cinématographique et audiovisuelle, CNC, 2018

44



des ventes internationales et une exposition francaise qui va déclencher des ventes
TV. »%4

Si cette idée illustrée par Christophe Salvaing peut s’appliquer aux cinéastes en
général (quel que soit ’avancement de leur carriére), elle permet de rappeler que les
talents en développement sont également des « valeurs en devenir », d’ou la nécessité
pour les distributeurs de pouvoir les accompagner le plus tét possible (généralement au
premier ou second film). En tant qu’acteur éminemment actif dans la diffusion des films,
Thomas Pibarot insistera plusieurs fois sur « I’'importance d’étre 1a au début » de la
carriere d’un cinéaste. Cette assertion résonne avec les recherches du sociologue Olivier
Alexandre. Dans son ouvrage La régle de I’exception, écologie du cinéma francais ce

dernier écrit en effet :

« Cette concurrence pousse les distributeurs a prospecter de nouveaux projets
et talents {...} Fidéliser un réalisateur implique un suivi au long cours. L.’engagement
durable auprés d’un auteur se révele coliteux en temps mais permet d’alléger les
frais d’acquisition. Qui plus est, le gain d’image et de réputation généré par un
nom reconnu ou la possibilité de fidéliser un public justifient le soutien prolongé aux

talents. »%°

Ainsi, nous pourrions considérer cela comme un cercle vertueux : en France, dans les
années 2010, en dépit du nombre d’entrée ou de la rentabilité des premiers et seconds
films, la « culture de I’auteur » a permis a des cinéastes de s’épanouir durablement.

Comme nous 1’avons étudié, les intermédiaires permettant aux films d’étre vus ont
autant besoin des cinéastes que ces derniers ont besoin d’eux. Les festivals aiment étre
identifiés pour avoir permis a tel cinéaste d’émerger. Les distributeurs ont besoin d’étre
associes a certains noms également.

Mais si nous avons tant insisté sur le terme de « valeur », ¢’est que ce mécanisme ne
tourne pas a vide, pour I’amour de I’art. Il constitue un marché perméable aux mutations
que le cinéma a pu traverser au cours de la derniére déecennie et qu’il convient d’analyser

pour savoir ce qu’il fait aux nouveaux entrants a plus ou moins long terme.

64 Entretien avec Christophe Salvaing, a retrouver en annexe
65 ALEXANDRE Olivier, La régle de I'exception, écologie du cinéma francais, EHESS, 2015
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I11. Le développement des auteurs a I