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SOMMAIRE

L’industrie cinématographique hollywoodienne estotéament internationale. De
nos jours, le cas des productiammawaysest un exemple notoire du caractéere
global de cette industrie. Pourtant, Hollywood s’egernationalisée depuis le

tout début de son histoire.

La litterature a étudié ce phénomene de differgusits de vue, mais la
recherche sur le sujet a été faite dans un conpeadteculier ou sur des périodes
temporelles trés courtes. D’autres chercheurs omadi€ lindustrie
cinématographique, mais en reléguant I'aspect etiiattionalisation a l'arriére-
plan. De plus, peu de distinctions ont été faites qapport a la maniere dont
Hollywood s’est internationalisée. En effet, ladiature ne distingue pas les

concepts d’internationalisation, de globalisatiande délocalisation, pourtant

décisifs dans I'histoire de l'industrie cinématqguaque hollywoodienne.

La méthode historique a été privilégiée dans leeald cette recherche. Cette
méthode qualitative permet d’étudier les causdeseprocessus du changement
en se basant sur le contexte plus large entoummtédenements précis. Une
périodisation en fonction de points de rupturesadrtants a été effectuée afin de

diviser I'histoire en périodes historiques.

Les résultats démontrent que [linternationalisationle I'industrie
cinématographique est issue dune réaction en ehatlébutant par
I'internationalisation, puis évoluant en globalisat pour ensuite se transformer

en délocalisation. Le phénomene de délocalisatimuel on assiste aujourd’hui



par le biais des productiomenawayest donc une évolution de la globalisation,
puis de l'internationalisation des entreprises. @dhes, on remarque que chaque
période historique correspond a un type d’inteamatiisation ainsi qu'a une étape

de la chaine de valeur d’'un projet de film.

Cette recherche permet de mieux comprendre [|'éenluséquentielle des
phénomeénes d’internationalisation, de globalisatibde délocalisation. De plus,
en étudiant I'évolution de ces phénomeénes, on atnsjue ce sont des ruptures
de nature contextuelle, c'est-a-dire prenant sodares le macroenvironnement,
ou de processus, soit provenant de l'intérieur fileses, qui ont initié les
changements dans l'internationalisation des ingsstEgalement, cette étude a
permis de découvrir que l'internationalisation & pas les étapes de la chaine
de valeur de maniere linéaire. En effet, on coastate I'internationalisation a
débuté par la fin, soit par la distribution et pdoitation, et quelle est
aujourd’hui internationalisée prés du début, sait la production (tournage et
postproduction). Toutefois, cette international@maten amont s’est produite de

maniére non-linéaire, en avancant et reculant acisaine de valeur.

Finalement, cette recherche nous permet de miempm@ndre les processus

d'internationalisation des industries créativesdaunr ensemble.

Mots-clés: Internationalisation, Globalisation, Délocalisat Chaine de valeur,

Industrie cinématographique, HollywodgiunawaysMéthode historique
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EVOLUTION DE L’ INTERNATIONALISATION
D’HOLLYWOOD : DES FREREY. UMIERE A
NOS JOURS

CHAPITRE 1. INTRODUCTION

L'industrie  cinématographique hollywoodienne est,e dnos jours,
irrémédiablement globale. A l'origine un clustessamblant au méme endroit
plusieurs entreprises de I'industrie cinématograpéj Hollywood est maintenant
déployé dans le monde. Lasnaways ces productions développées et financées
a Hollywood, puis délocalisées au moment du towenagrs d’autres régions,
sont l'un des aboutissements les plus probants et dnternationalisation

(Gornostaeva et Brunet 2009).

L’internationalisation de l'industrie cinématograge hollywoodienne a fait
'objet de plusieurs réflexions dans la littératupeovenant de différentes
disciplines. On y retrouve plusieurs articles gbio@ent les thémes de la
délocalisation, de l'internationalisation et deglabalisation, mais ces concepts
sont souvent abordés sans distinction. De pluphénoméne desinaways,la
manifestation la plus récente et la plus éclatatée I'internationalisation
d’Hollywood, a atteint une telle proportion et uede persistance dans le temps
gu’il recoit une attention grandissante de la mhas auteurs (Elmer et Gasher
2005). Lesrunawayscorrespondent a la définition de délocalisationisgu’il

s’agit d’'un déplacement d’'une partie de la producti'un film a I'étranger.



Dans la littérature, on présente le phénomene coomm&mple état de fait, qui
prend racine dans des décisions d’affaires ou tansondialisation en général,
c'est-a-dire au niveau micro ou macro. On étudadedgent les conséquences du
phénoméne, ainsi que les causes tres récentes tglee I'attrait des incitatifs
fiscaux étrangers pour les producteurs. Apres maéyse historique, on constate
que la délocalisation actuelle est la conséquerae phénomene plus large
d’internationalisation de l'industrie du cinéma,ntldes moteurs sont la conquéte
de nouveaux marchés, la désintégration du systeénsudios et I'apparition de
clusters cinématographiques internationaux. Ain&nternationalisation de
I'industrie cinématographique hollywoodienne n’pas, contrairement a ce qui a
été précédemment exposé dans la littérature, singpieissue du phénomene de
la mondialisation ou des actions des firmes, maa d’'une réaction en chaine
débutant par l'internationalisation, puis en évaluen globalisation, pour ensuite
se transformer en délocalisation. Le phénoméne é@ecalisation auquel on
assiste aujourd’hui est donc une évolution de labaisation, puis de
I'internationalisation des entreprises. De plus,remarque que chaque période
historique correspond a un type d’internationalisafinsi qu’a une étape de la
chaine de valeur d’'un projet de film. La questidaguelle cherchera a répondre
ce recensement de la littérature suivant la méthoideorigue est donc la
suivante : comment [linternationalisation de [lindustrie cinéatographique

hollywoodienne a-t-elle évolué a travers les péemdistoriques ?

Cette recherche débutera par un apercu de I'étda decherche au sujet de

I'internationalisation de I'industrie cinématograge hollywoodienne. Puis, une



revue de littérature distinguant les concepts de stas-traitance, de la
délocalisation, de [linternationalisation et de dgobalisation sera amenée.
Ensuite, la méthodologie choisie, soit la méthod&ohque, sera exposeée.
L’investigation, composée d’'une revue de littérathistorique périodisée, suivra.
Puis, les résultats seront présentés, et serodenoses en un tableau sommaire.

Finalement, une analyse des résultats sera présenigie d'une discussion.

CHAPITRE 2. REVUE DE LITTERATURE

2.1. CHAINE DE VALEUR DANS L’ INDUSTRIE
CINEMATOGRAPHIQUE

Il importe tout d’abord de définir la chaine deetwal d’'un projet de film. Depuis
toujours, les films ont été produits suivant selesitent les mémes eétapes
(Bordwell, Staigner et Thompson 1983). Il est damportant de prendre en
compte cette constante historique dans I'analysdeéien mettre en place les
différentes étapes pour la compréhension de ldarnationalisation. Le concept
de chaine de valeur est décrit par Porter (19&suttion libre) comme «
I'ensemble des activités par lesquelles un pramlwitin service est créé et livré
aux clients ». Ces activités sont interconnectéeséent chacune de la valeur
pour I'entreprise (Porter 2001). Peu de littéraseeconcentre précisément sur la
chaine de valeur de lindustrie du film. Les quelsjuauteurs qui s’y sont
intéressés dénombrent une chaine de valeur alamtods jusqu’a sept étapes.
Une constante reste toutefois les étapes du dgetognt, du financement, de la
production (comprenant la pré-production, la praduncet la postproduction), de

la distribution et de I'exploitation. (Eliashbefglberse et Leenders 2006; Bloore



2006; Finney 2010; Mondor 2011) C’est la chainevdieur composée de ces

cing étapes que nous retiendrons dans le cadretierecherche.

La premiere étape, soit le développement, comptatehtion, la recherche et
I'écriture du scénario (Mondor 2011). Dans l'indisstdu cinéma, I'acquisition
des scénarios se fait sous forme d@itehes». Les idées et scénarios sont
présentées aux producteurs suivant différents nsoas, par exemple
I'utilisation du «high-concept», c’est-a-dire la comparaison avec d’autres films
ou émissions de télévision ayant eu un succes ¢geatéBrunet 2006). Une fois
ces idées présentées, seulement quelques-unesopassestade de la recherche

et de I'écriture du scénario (Brunet 2006).

La deuxieme étape constitue le financement du pdgefilm. Le financement
implique plusieurs intervenants, c'est-a-dire deseprises, des consultants et des
investisseurs. Il s’agit d'une étape complexe gaemdnde des qualités de
négociation et de leadership importantes de lagagroducteur (Bloore 2006).
La maniere dont les films sont financés est crequlisqu’il s’agit du mécanisme
principal de distribution du risque dans l'industrCe risque est habituellement
partagé entre plusieurs investisseurs, qui ont whdeur profil de risque.
Différents types d’arrangements financiers tels lgueréation de joint-ventures
ou la co-production sont utilisés afin d’'amassdsueget nécessaire au succes du

projet (Morawetz et al. 2007).

La production représente la troisieme étape. Orotéédans cette étape trois

taches importantes, soit la pré-production, la petidn et la postproduction. Il



s’agit également de I'étape ou les taches du edalis prennent le plus
d’'importance (Bloore, 2006). La pré-production gmee le tournage et rassemble
les activités de repérage des lieux de tournageréjgtitions et des réunions de
production. La production, ou le tournage, est étape critique puisqu’elle
impliqgue un flot financier important et c’est a e@oment que le nombre
d’employés atteint un sommet. La postproduction porte les activités de

montage, d’étalonnage et de traitement du sonseinsieges (Mondor 2011).

La quatrieme étape correspond a celle de la disgtoib du film. Cette étape

représente la mise en marché stratégique du filoit, la planification du

calendrier, la publicité et la distribution en eall et dans les marchés
d’exploitation secondaires (DVD, vidéo sur demanrete,). Le succes d'un film

dépend largement de sa performance en salle,leémtke par la suite sa carriere
dans les autres réseaux, d’'ou l'importance de s&ibution dans la chaine de
valeur de [lindustrie cinématographique hollywoaedie (Zhu 2001). La

distribution est organisée, a Hollywood, entre lagjors, les compagnies
indépendantes et les filiales des majors. Les magont responsables de la
distribution mondiale de films a gros budget, dégs propres cinémas ou a
travers différents contrats avec des distributeitrangers (Scott 2002; 2004).
Quant a elles, les compagnies indépendantes sertoeiat habituellement sur la
distribution de films dans des petits marchés ttaiaux, faisant en sorte qu’un
film soit distribué par plusieurs petites compagniaux Etats-Unis et ailleurs
dans le monde. Puis, les filiales des majors sijoenti des marchés qui se

retrouvent entre ceux exploités par les majorseiidépendants (Scott 2004).



La cinquiémeétape, soit I'exploitation, représente la projacttu film en salle:
et la gestion de billetterie (box-offce). Dans le cadre de cette recherchi
consommation par le consommateur sera incluse ltape de I'exploitation
Elle consiste a l'intervention du consommateur danshaine de valeur du filr
C'est son visionnement, puis étuellement sa participation duzz(ou bouche-
a-oreille) qui génere la demande pour le . (Bloore, 200€. En effet, lebuzz
généreé autour d’un film peut étre un moteur de ési¢Brunet, Legoux et Naj

2008).

Figure 1. Chaine de valeur dans l'industrie du filrr
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2.2. ETAT DE LA RECHERCHESUR L' INTERNATIONALISATION DE

L’ INDUSTRIE CINEMATOGFAPHIQUE

L’internationalisation de l'industrie cinématograge hollywoodienne a €&

étudiée sous l'angle de disciplines diverses teltpse la géographi
'administration, I'’économie, le droit, I'histoireles sciences politiques et
communication.Par contre ces études ont été faites dans un contexte

particulier ou sur des périodes temporelles tregrtes. D’autres ont étudir




I'industrie cinématographique, mais en reléguasggect d’internationalisation a

I'arriére-plan.

Plusieurs auteurs ont analysé le phénomene d’'um gei vue géographique, en
étudiant le phénomene de la territorialité d’Holbed en tant que cluster
industriel (Currah 2007; Scott 2002; Scott 2004;skig 2008). Scott (2002;

2004) a en outre étudié le phénoméne spécifiqueratemvaysen prédisant

I'expansion inévitable des frontieres de l'industhollywoodienne. Ces articles
dressent donc un portrait spatial, plutét que tewpodu phénomeéne de
l'internationalisation. De plus, des géographes néodques ont étudié

l'organisation de la main d’ceuvre dans Iindustrignématographique

(Christopherson, 1986; Christopherson et Storp@871 Christopherson, 1989;
Coe 2000a; Christopherson 2005; Scott et Pope 2@@r)contre, ces articles se
concentrent sur une fonction trés precise dandustrie cinématographique, soit
les ressources humaines. Certains ouvrages exgloitgalement une étape
unigue de la chaine de valeur d’'un projet de fiimer et Gasher (2005) étudient
le phénoméne précis des productionsiaways en se concentrant sur la
délocalisation des tournages et de la postprodudtiingant (2010), de son c6té,
étudie spécifiguement I'étape de la distributios fiBms, en exposant comment
les stratégies marketing des studios permettenkpdtation des films

hollywoodiens partout dans le monde.

La littérature d’affaires regroupe aussi une lgtére sous I'angle du management
des industries culturelles et du marketing. Degwstont effectué I'analyse du

cas d'un cluster industriel précis tel que la Cdbm¥Britannique, Toronto ou



Londres (Gasher 1995; Keeble et Nachum 1999; C66t20Coe, 2001; Vang et
Chaminade 2007; Gornostaeva et Brunet 2009; G@eest2009). On démontre
dans ces articles que les liens entre les différehisters internationaux et
Hollywood sont importants, et qu’'une interdépen@aaxiste entre les localités.
De plus, on démontre l'importance de l'agglomérmatiet des ancrages
interentreprises efmbeddednelsdans les industries créatives. Les auteurs se
concentrent donc surtout sur les effets, et noncdagses, de la présence
d’Hollywood dans le monde. Le sujet a égalemeritliajet de recherches dans
la littérature en économie; se concentrant suralggects du financement des
projets de film et sur les dynamiques économiquemdiales impliquées
(Morawetz et al. 2007; Lorenzen, 2007) ou sur liémuie politique d’Hollywood
(Miller et al., 2001) et des clusters industriedpge 2006). Une fois de plus, ces

articles étudient un aspect tres spécifiqgue du dwena

Certains auteurs ont étudié I'historique de I'inironalisation d’Hollywood. Par
contre, leurs recherches comportent une analyséaitie historiques afin de
comprendre des phénomenes spécifiques.ctltural et media studies les
chercheurs se sont intéressés a I'histoire des snddeproduction (Bordwell,
Staiger et Thompson 1983) ou a la collaboratioarivdtionale dans la production
culturelle (Goldsmith et O’'Regan 2008). Quant aeY@010), I'auteure a cherché
a comprendre le discours public d’Hollywood en lerec le phénomene de la
sous-traitance.  Lukinbeal (2006) présente un brefstolique de
I'internationalisation d’Hollywood, mais sous I'degdu réalisme géographique

et économique des productiomsnaways Miller et al. (2005) étudient la



globalisation d’Hollywood, avec une vision trés mmgcen se concentrant
seulement sur I'histoire économique et politiquendiale. En somme, ces
ouvrages ne permettent pas de comprendre les raotkura délocalisation
actuelle et de placer le phénomene dans un conpéddarge. En effet, dans les
textes formant la littérature actuelle, on ne plpes la délocalisation dans une
chaine d’événements historiques complexes. On ddetrsoit comme une
conséquence de décisions d'affaires se basant esiracguments tels que la
réduction des codts de production, ou plutét conime conséquence simple de

la mondialisation.

2.3. DELOCALISATION, SOUSTRAITANCE, GLOBALISATION,

INTERNATIONALISATION

La littérature établit une différence entre lesntbé de la sous-traitance (ou
outsourcing en anglais), de la délocalisation (offshoring en anglais), de
I'internationalisation et de la globalisation. Lggatre termes renvoient au fait,
pour une entreprise, de déplacer une productiorexdétieur, mais incluent
également des nuances importantes. Les termeséatdiubséquemment dans le
texte comporteront ces nuances. Afin d’assurerldaifé du texte, le terme
internationalisation plus générique, sera utilisé pour désigner lenpim&ne

global.

2.3.1. DELOCALISATION ET SOUSTRAITANCE
La sous-traitance, par définition, représente mhepke fait d’avoir recours a des

partenaires extérieurs, soit des fournisseurs|sgabient outre-mer ou locaux.
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Kotabe et al. (2008) indiquent que la sous-tragamle composantes d'une
compagnie peut avoir lieu de deux maniéres : (1)upa filiale externe sur une
base « intra-firme », ou (2) par un fournisseurépghdant, sur une base
contractuelle. Dans lindustrie cinématographiglee,sous-traitance est assez
répandue; les studios ont frequemment recours dodesisseurs externes pour,
par exemple, s’approvisionner en éléments de déearsostumes, ou en faisant
appel a des services de postproduction, etc. (Bphsrson et Storper 1989).
Dans son étude sur la sous-traitance de la postgiiod, Govil (2005)
mentionne que, souvent, la sous-traitance représerait de déplacer une partie
d’une production qui comprend peu ou pas de cartidh créative. Aujourd’hui,
ceci est surtout effectué dans les pays d'Asiegetsles Philippines et la Corée
du Sud, en Inde (Govil 2005) et dans différenteslités dans le monde. Dans le
cadre de cette recherche, la sous-traitance neasrétudiée en soi parce que ce
type de relation d’affaires a toujours été préstamis I'industrie, par le recours a

des fournisseurs.

La délocalisation représente le fait d’externalisee unité de production dans un
autre pays. Dans l'industrie cinématographiquepeut décrire la délocalisation
par le fait de déplacer une partie de la productam film a I'étranger. Les
productionsrunawayabordées précédemment sont un exemple de dékiaalis
Plusieurs défis s'imposent pour les entrepriseschaisissent de délocaliser leur
production. Premiérement, le choix du lieu est entre de toutes les décisions
reliées a la délocalisation. Les firmes ont a dhaa déplacer leur production

parmi des centaines de localisations potentieltesvérs le monde (Farrell 2006).
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Ensuite, les questions stratégiques telles que ok dglocaliser », « comment
implémenter la délocalisation » et « quel serapact de la délocalisation sur
I'entreprise » doivent étre répondues afin d’effiectla délocalisation avec la
meilleure stratégie possible (Ahearne and Kothardan, 2009). D’'un point de
vue plus macro, le phénomene de la délocalisatiompporté plusieurs
changements dans [I'économie politigue globale ehsddes stratégies
internationales des firmes en général (Levy 20&0).effet, cette mobilité crée
des perturbations dans certaines régions et staires firmes et travailleurs, tout

en fournissant des stimuli économiques additionaidisurs (Doh 2005).

2.3.2. INTERNATIONALISATION ET GLOBALISATION

L’internationalisation regroupe toutes les forme®ctivités internationales
entreprises par une firme, y compris les acquisstigFletcher 2008). 1l s’agit
d’un processus qui augmente I'implication d’'une pagnie dans des opérations
internationales (Welch et Luostarinen 1988, citas fletcher 2008). Assez peu
étudiée par la littérature, I'internationalisatiaroutefois intéressé les chercheurs
du point de vue du développement et de I'ancragesd&reprises dans leur réseau
international (Welch et Welch 1996; Fletcher 20@3ns le domaine du cinéma,
Lorenzen (2008) argumente que [linternationalisatiode [lindustrie
cinématographique a comme manifestation l'intégratrerticale et horizontale
des compagnies de production a l'internationalpleis de I'exportation de films
en tant que telle. Il s’agit d’une stratégie desipagnies pour contrer I'étroitesse
du marché local en ['élargissant vers des publitengers. Une grande

incertitude, amenée par linstabilité des godts deasommateurs, empéche
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d’établir avec précision des prévisions de suceesl’échec d’'un film au box-
office. Afin de contrer cette incertitude, des igiees colteuses comme le casting
de vedettes ou une production a gros budget peudeas utlisées, d’ou
l'importance de générer des économies d’échellesdes marchés de masse

(Lorenzen 2008).

De l'autre coté, la globalisation représente nounleseent la circulation de
produits, personnes et pratiques d’affaires eneg® pays, mais aussi les
interconnections entre plusieurs pays, menant a ilgégration dans un ou
plusieurs réseaux economiques, culturels, et méfiggpes (Held et al., 1999;
Friedman, 2000; Stiglitz, 2002; Amin et Cohendd04£, cités dans Lorenzen
2008). Le terme francais globalisation, prenantaa@ne dans le mot anglais
global (mondial), ne doit pas étre confondu avec le mataradisation, ce dernier
étant un terme plus générique englobant toutesatiwités economiques a

I'échelle de la planéte (Larousse 2012).

Gottfredson et al. (2005) indiquent que la glolzie va beaucoup plus loin que
la simple internationalisation parce qu’elle presal source dans de profonds
changements geéopolitiques, macroéconomiques endkxdiques. De plus, la

globalisation permet aujourd’hui aux entreprisedtrd’ plus portables, et amene
une discontinuité dans I'histoire économique moddi@ottfredson et al. 2005).

En effet, la globalisation change la vision deseprises : elle remet en question
leur chaine de valeur et méme leurs avantages oentels. Aujourd’hui,

I'important pour une entreprise n’est plus la pesg® d’'une capacité, mais bien
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son habileté a gérer et contrbler ses capacitésljegisoient internes ou externes

(Gottfredson et al. 2005).

Lorenzen (2008), dans un article en économie aet lg la globalisation de
I'industrie du film, reconnait que la littératurerda globalisation est trés limitée,
et qu’'on ne connait a ce jour que tres peu suthéagmene parce que la vision
des académiques a été jusqu’a tout récemment kdqoprél'internationalisation
et le réle des tailles de marché, de lincertiteledes économies d’échelle. Ce
que I'on sait a ce jour sur la globalisation seunés a I'importance des réseaux
corporatifs formels et des relations sociales imfgies (Lorenzen 2008).
Goldsmith et O’Regan (2008) vont dans le méme gaed.orenzen en affirmant
que deux visions s’opposent lorsqu’on analyse ladyction culturelle hors-
frontieres; la délocalisation économique (ou [I'megionalisation) et la
globalisation. La premiere vision définit la protioo internationale comme
I'extension d’'une industrie profondément américame opere maintenant a
I'international parce que d’autres localités onfluencé les producteurs a
délocaliser leurs projets pour répondre a leuér@i$ commerciaux. La deuxieme
vision suppose plutdét que la production internalenest une conséquence
naturelle de la globalisation de toutes les indesstet de tous les marchés. Les
auteurs argumentent qu’évidemment, la réalité kgbtpune combinaison des
deux visions (Goldsmith et O’Regan 2008). Pour @a$R002), la globalisation
n'est pas un phénomeéne nouveau; il existe depujsurs une certaine mobilité
du capital et une circulation globale des prodeit$urels. Ce qui est nouveau est

plutdt l'intensité avec laquelle la globalisatiorst eprésente aujourd’hui et
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I'expansion rapide de sa portée, en plus de l'imatété des relations sociales

contemporaines (Gasher 2002).

L’ordonnancement dans le temps de ces trois cosicept délocalisation,
internationalisation et globalisation est un suwjei n'a pas vraiment été abordé
par les auteurs. Doh (2005), en conclusion de sbolea mentionne que la
délocalisation représente une continuation nawrelans le processus du
phénoméne de la globalisation. L'auteur soutierd maintenant, tous les types
de ressources, y compris les ressources humaiones, devenus mobiles et
peuvent passer d’'une contrée a l'autre de man&iele et a court terme (Doh
2005). Blinder (2006), quant a lui, soutient queldéocalisation est une extension
réecente du commerce international, et que ce phénenpourrait étre le
précurseur d’'une « troisieme révolution industeiell On peut donc supposer que
le phénomene de la délocalisation est une suiteld de la globalisation.
Toutefois, aucune étude ne traite spécifiqguement’@mlution de ces trois

concepts dans le temps, et de leur place respeatinvgl’histoire.

Figure 2. Sommaire des types d'internationalisation

Type d’internationalisation Définition Inducteur
Délocalisation Déplacement a I'étranger ~ Firme
d’une unité de production.
Internationalisation Implication d’'une entreprise Firme
dans des activités
internationales.
Globalisation Intégration des entreprises Environnement

dans un réseau planétaire
unifié.
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CHAPITRE 3. METHODOLOGIE

Afin de répondre a la question de recherche, lahou& historique sera
privilégiée. La définition que donne Golder (206@duction libre) de la méthode
historique est: « le processus de collecter, iegrifnterpréter et présenter des
témoignages evidencg du passé ». Différents auteurs ont démontré que
I'utilisation de la méthode historique peut menda groduction de connaissances
scientifiques, et qu’elle peut s’avérer tres effeeadans les recherches en
marketing impliquant des données longitudinales/i(§&980; Pettigrew, 1990;
Golder, 2000). La recherche historique peut prertdifiérentes perspectives,
mais celle qui sera favorisée dans le cadre dee c#tide est la méthode
qualitative interprétativiste (Savitt 1980; Smith leux 1993; Hollander et al.
2005). La méthode qualitative interprétativisterche a enquéter sur les causes
et les processus du changement en se basant sumtéxte plus large entourant
des évenements précis (Thompson, 2010). Ce typederche semble le plus
approprié puisqu’il permet de comprendre les cadesshangements a travers le
temps (Smith et Lux 1993). Pettigrew (1990) dénmgtre 'analyse contextuelle
d’'un processus comme le changement peut menexgli€ation en profondeur
d'un phénomene a travers une analyse verticaletifmukaux, soit de macro a
micro) et horizontale (temporelle), puis en ideatif les interconnexions entre

les différents niveaux dans le temps.

La méthodologie proposée par Smith et Lux (1998} setenue puisqu’elle cadre

tout a fait avec les objectifs de la présente nexttes soit d'identifier, d’expliquer
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et d’interpréter le changement en comportementaths@mmateur. Dans le cadre
de la présente recherche, le comportement du conatur sera analysé dans
une optique d’affairesb(isiness-to-businessle consommateur étant le studio
hollywoodien. Les auteurs suggerent d’utiliser desnées secondaires provenant
de la littérature scientifigue en sciences soci@i#su de données d’archives
(Smith et Lux 1993). Smith et Lux (1993) décrivemisuite étape par étape la
méthode de I'analyse historique. Toutefois, dansaldre de cette recherche, une
partie de la méthode historique sera privilégiBanalyse diachronique. Ce type
d’analyse consiste a identifier et expliquer lestowités et les discontinuités
observées entre deux moments historiques (Smlth»efl993) ce qui cadre avec
les objectifs de I'étude. Dans I'analyse diachraeige réle du chercheur consiste
a comparer des moments dans I'histoire afin d'ex@ir comment et pourquoi
certaines circonstances antérieures ont pu indigiseevénements qui ont créeé les
circonstances présentent plus tard dans le tengssfdits peuvent donc étre a la
fois la cause et I'effet dans des épisodes sudsessi méme simultanés. (Smith
et Lux 1993). Le défi ici est de déterminer, a @ravla quasi-infinité de faits,
lesquels sont pertinents ou non a I'étude (Smithwet 1993). Ces faits sont
ensuite analysés et le chercheur détermine si onénaité ou une discontinuité
(soit 'apparition ou la disparition d’une circoaste) s’est produite. A la fin du
processus, linterprétation de l'analyse diachramigconsiste a aborder les
implications de I'étude afin de répondre a la goeste recherche. Cette phase

peut se comparer a l'interprétation des résultataedrecherche expérimentale
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(Smith et Lux 1993). La procédure de rechercheotitgie recommandée par

Smith et Lux (1993) a été adaptée pour les beslmna présente étude.

3.1. PERIODISATION

La périodisation est définie par le processus #sel un narratif chronologique
en périodes de temps identifiées. Ces périodesssmutentielles, et comportent
un début et une fin assez distincts (Hollanderl.eR@05). La périodisation est
cruciale dans le succés d’'une méthodologie de tjptorique parce qu’elle
comporte de nombreux avantages par rapport a laleichronologie. Elle
résume et structure les données, et permet d’'impolserecherche historique des
paramétres en identifiant des criteres ou des ipesc qui facilitent
I'identification de schémas a travers une quanfitéformations (Hollander et al.
2005). De plus, pour lI'analyse diachronique, lestiowités et discontinuités
observées entre deux moments historiques dépeerdéatement du choix des
périodes étudiées (Smith et Lux 1993). Hollandeale (2005) privilégient la
technique de périodisation par rupturesr(ing points), de maniérex-posten
insistant sur le fait qu'il s’agit de la méthode plus acceptable en recherche
scientifique. Cette technique divise I'histoire femction des points de ruptures
importants, par exemple des changements signfBcatans les conditions
économiques (Hollander et al. 2005). La périodisagst donc faite en fonction

du sujet étudié (Stowe 1983).

La périodisation a été effectuée en fonction defgaie rupture importants dans

I'histoire générale de I'industrie cinématograpt@dwllywoodienne, mais avec le

' Traduction libre
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theme de linternationalisation en trame de fones kuptures découlent soit des
processus, c'est-a-dire des manieres de fairat@iieur méme des firmes, ou du
contexte, c'est-a-dire du macroenvironnement. t@s premieres peériodes sont
définies de maniere trés semblable a la divisiassijue de I'histoire du cinéma.
En effet, ce type de périodisation ressemble baguéocelle effectuée dans les
ouvrages historiques sur le cinéma hollywoodierrdBell, Staiger et Thompson
1985). On y retrouve les ruptures importantes gefjee les débuts du cinéma,
c'est-a-dire vers I'époque de linvention du cindographe par les freres
Lumiere, jusqu’auGolden Age soit I'dge d’'or du systeme des studios. Par la
suite, la désintégration du systeme de studios titogsune autre rupture
importante dans I'histoire classique. Ces ruptubéesy que semblables a celles
qgue I'on retrouve dans les ouvrages historiquaditioanels, sont tout de méme
tout a fait en phase avec le sujet de l'internaiigation d’Hollywood. En effet,
chacune de ces ruptures a eu un impact importamd soaniere dont Hollywood
s’est internationalisée, ce qui sera démontré faluds dans le texte. Ce sont dans
les périodes 4 et 5 que I'on retrouve une dissamanec les ouvrages historiques
traditionnels. Dans ces périodes, les ruptures défimies spécifiquement selon
le theme de linternationalisation. La vague dedpiiion internationale des
années 1960 et I'apparition du phénoméne des ptiodscunawayssont deux
ruptures importantes dans [I'histoire de [linteroaélisation de [Iindustrie
cinématographique hollywoodienne, ce qui sera égaié démontré plus loin

dans cette recherche.
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Suivant ce processus, la périodisation a été détéande la maniére

suivante pour la présente recherche:

3.2.

1. La premiere internationalisation: De 1890 (Décaligation de

lindustrie cinématographique) a 1920 (I'apres-Pem Guerre

Mondiale)

. Le Golden Age ou la conquéte de nouveaux marchés: De 1920

(L'apparition des grands studios) a 1948R&amount Decree

. La désintégration verticale : De 1948 (Paramount Decreest ses

conséquences) a 1960 (vague de production internadt)

. Vague de délocalisation: De 1960 (vague de praoluct

internationale) a 1990 (Intégration horizontale dstudios et

apparitions des clusters cinématographiques iniemzaix)

. Lesrunaways. de 1990 a aujourd’hui (Période contemporaine)

VALIDITE INTERNE / EXTERNE

La valeur de l'analyse diachronique réside dans potentiel de faciliter la

recherche historique et de réaliser son plein piefeanalytique et explicatif

(Smith et Lux 1993). Savitt (1980) mentionne queab$ence d'une phase

d’expérimentation ne minimise pas le fait que lehe¥che historique est aussi

valide que n'importe quel autre type de recherahiensifique. Selon l'auteur, la

recherche historique se doit d’étre aussi objeajive la méthode scientifique en

suivant le plus prés possible sa structure. Snittue (1993) insistent sur le fait

que la validité d’'une recherche historique résidasdle jugement de I'historien

quant a la pertinence des faits relevés. Ainsstda qualité de l'interprétation du
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chercheur qui définit la validité de la recherchuis, trois criteres sont
importants pour la validité de la synthese : (1¢ eloit contenir tous les faits
pertinents a la question de recherche, (2) ne mast contenir des faits non-
pertinents, et (3), expliqguer adéquatement les gdraents historiques dont la

question de recherche fait I'objet (Dantao, 19&mdSmith et Lux, 1995).

CHAPITRE4. INVESTIGATION — REVUE DE LITTERATURE
HISTORIQUE

4.1. FINDU 19 siECLE A1920| LA PREMIERE

INTERNATIONALISATION

L’industrie cinématographique états-unienne n’égs hollywoodienne a ses
débuts. Ereffet,le cinéma américain a fait ses débuts dans laddl&lew York,
ou les premieres projections commerciales de fomtseu lieu. Lukinbeal (2006)
argumente que la premiére vague de décentralisateoms les années 1910, se
traduit par la migration de l'industrie cinématggnajue vers l'ouest; vers
Hollywood. L’élément déclencheur de ce tout prendéplacement est le grand
besoin d’éclairage; le climat méditerranéen de Angeles permettait de filmer
plus de scénes extérieures sous le soleil et narirgtudio avec des projecteurs.
A New York, a cause des prix immobiliers élevésdierationnement du charbon
pendant la Premiére Guerre mondiale, le travailsemlio était devenu trop
colteux (Felch 1976; cité dans Lukinbeal 2006). Rlas, le systeme de
production, de 1907 a 1909, se basait entieremeniesréalisateur (l&irector

systenk celui-ci gérait la création du film de la mémaniere qu’'un metteur en
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scéne organise une piéce de théatre (BordwellgStat Thompson 1985). Par la
suite, en 1909, un systéme delirector-unit » fut mis sur pied par les studios,
consistant a former une équipe de réalisateursaitt@vt pour la méme
compagnie, permettant de faire plus de films, pdygsddement. Une des causes du
passage ddirector systemau director-unit systeniut la volonté des studios de
produire des films a I'année longue. Pour ce falrétait nécessaire de trouver
des endroits autres que New York pour tourner fs saisons froides. Les
équipes de réalisateurs, entre 1909 et 1912 sonst @drtis visiter et tourner dans
diverses localités plus au sud: Cuba, la LouisidaeFloride, I'Arizona, le
Nouveau-Mexique et, évidemment, la Californie (Beed, Staiger et Thompson
1985). Le développement des studios permanentsaéfor@ie du Sud est une
conséquence directe de ces voyages d'unités detalire (Bordwell, Staiger et
Thompson 1985). En 1911, un article dans le magddioving Picture World
énumérait les raisons de la migration de I'indestdu cinéma vers la

Californie (Bordwell, Staiger et Thompson 1985) :

1) Climat avantageux (320 jours par année sont adalegtpour le tournage)

2) Extérieurs variés (zones résidentielles et parcs)

3) Centre cinématographique majeur sur la cote olrbgsieurs compagnies
connexes y avaient élu domiciles telles que Belasddurbank ainsi que
des agences de casting, costumiers, fabricantéateg] etc.)

4) Bonne réserve de main d'ceuvre (Los Angeles avait1®8h0 une
population de 319,190 habitants, augmentant jus§0@000 personnes

en hiver)
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5) Bon réseau de transport pour rejoindre tout le pays
6) Quelques compagnies de production déja installg&snettant I'échange
de travailleurs et des liens corporatifs)

Boardwell, Staiger et Thompson (1985) notent egaldgngue les prix plus bas
pour I'immobilier et la main d’'ceuvre ainsi que pPpese disponible pour la
construction en Californie ont incité les équipesréalisateurs a s’y installer. En
1915, on estimait a 15000 le nombre demplois srgaar I'industrie
cinématographique a Hollywood, avec plus de 60 % fiens américains
produits dans cette localité (Bordwell, Staigefebmpson 1985). On peut donc

parler ici d’'une forme de sous-traitance de la pobidn, puisque les studios ont

fait affaire avec des firmes externes, tout erardgsh I'intérieur du méme pays.

Goldsmith et O’Regan (2008) présentent quant a dimstoire de
I'internationalisation du cinéma hollywoodien a frade I'invention du médium
lui-méme par les Fréres Lumiére. Ceux-ci ont gagm@vantage important pour
leur Cinématographe par rapport a leur principahpétiteur, Thomas Edison,
grace a leurs pratiques d'affaires qui consistag@ntormer et déléguer des
représentants a travers le monde (Goldsmith et @iRe€008). A l'instar des
Fréres Lumiere, les fréres fondateurs de I'entsepde production d’équipement
et de contenu cinématographique Pathé-Freres awaemme objectif, dés 1904,
d’étendre leurs opérations dans le plus de paysiljes Cette compagnie a alors
été pionniere dans la pratiqgue de la sous-traitalecta production, puisqu’elle
produisait des films non seulement pour un pubdical, mais aussi visant la

distribution dans le réseau international de I'gmtise (Dahlquist 2005; dans
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Goldsmith et O’Regan 2008). Toutefois, malgré I& fgue ces pratiques
constituent un début d’internationalisation du oma¢ les films produits aux
Etats-Unis visaient majoritairement les publicsalmc et non internationaux
(Goldsmith et O’'Regan, 2008). En contrepartie, ecettethode de production
décentralisée a inspiré les studios hollywoodiamsuat les années 1910 et 1920.
Par exemple, Fox, Warner Bros. et Paramount omgsindans des infrastructures
de production a Londres, Paris et Berlin afin d@ss une présence américaine

dans les pays-clés d’Europe (Goldsmith et O’'Re@18p

Consequemment, cette décennie marqua surtout & dél’internationalisation

de la distribution de films hollywoodiens. Au momeou le long-métrage

devenait la norme dans l'industrie, Hollywood areptis de vendre ses films a
travers le monde, y compris I'Asie et '’Amériquetib@. Pour ce faire, les studios
ont acheté des distributeurs locaux (Miller, ciaé Miller et al. 2005). Le résultat
est quentre 1915 et 1916, les exportations améesa sont passees
d’approximativement 36 millions de pieds de pelikca 159 millions de pieds,
alors que les importations ont fondu, passant denililons de pieds avant la
premiére Guerre Mondiale a sept millions au mities années 1920 (Miller, cité
par Miller et al. 2005). En 1920, les principalesstihations d’exportations
étaient la Grande-Bretagne, I'Australie, I'Argemtiat le Brésil (Miller, cité par

Miller et al. 2005).
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4.2. DE1920A 1948| LE GOLDENAGE, OU LA CONQUETE DE

NOUVEAUX MARCHES

Entre 1920 et 1948, époque souvent nommeée Golden Aged’Hollywood »
(Christopherson et Storper 1989), les majors (rgupot les plus grandes
entreprises cinématographiques, a I'époque cosisstude MGM, Paramount,
20th Century Fox, Warner Brothers et RKO) étaiemttr@s grandes entreprises
verticalement intégrées, et produisaient des fiBmssuivant une méthode de
travail routiniére, presque manufacturiere (Stogte€Christopherson 1986). Aux
Etats-Unis, les pratiques d’affaires de I'époquaiedit organisées de maniére a
assurer une méthode de travail efficiente et écaqoemet c’est dans ce contexte
qgu’Hollywood gérait ses opérations (Bordwell, Seaigt Thompson 1985). En
effet, une méthode inspirée de Ford était utilis@mme mode de production, et,
ainsi, les majors pouvaient produire a un rythmend'ron un film par semaine
(Parish 2006). Les films étaient faits a l'intériellun systeme de production de
masse, définis par Bordwell, Staiger et Thomps®B8%)l comme lecentral-
producer unit(entre 1914 et 1931), puis peoducer-unit(a partir de 1931). Les
studios utilisaient lestar systemcomme outil de différenciation; les stars
potentielles étaient formées sous contrat, etisi p@pularité aupres du public
était confirmée, elles signaient un contrat forraelong terme avec le studio
(Storper et Christopherson 1986). De plus, tel guentionné, les studios
réduisaient les risques en intégrant verticalerfigmtustrie de la production, de
la distribution et de la diffusion. Par exemple, ¥344, les cinq majors sétaient

propriétaires de 4424 cinémas, soit 24% des ésalptients aux Etats-Unis. Donc,
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'ampleur de la capacité de production des studmsstabilité de leur marché,
leur efficacité et leur monopolisation des ressesiret du personnel compétent
créaient d’importantes barrieres a I'entrée pow ideaux potentiels (Storper et

Christopherson 1986).

by

Au méme moment, les majors ont cherché a profies dpportunités de

production et de distribution en Europe (Yale 20¥0yette époque, les marchés
étrangers rapportaient environ 35% des revenus ilttdrie, avec les pays

anglophones, particulierement la Grande-Bretagaprésentant 50 % de ces
revenus (Miller; dans Miller et al. 2005; Balio B39rhompson 1985; cités dans
Yale 2010). Ces revenus intéressants ont poussgwéald & maintenir et élargir

le marché européen (Yale 2010). En 19271927 Cinematograph Films Act
établissait des quotas en Angleterre pour les fimgnniques dans le but de
favoriser I'industrie locale. Les producteurs aro&ins, afin de rester actifs dans
le marché britannique malgré le protectionnismeé,abors commenceé a financer
des films britanniques. Dans les années 1930, Bgeranaméricains ont ouvert
des bureaux internationaux a Londres (Gornostat@umet 2009). En plus de

maintenir le marché lucratif de I'’Angleterre, Hallgod pouvait alors profiter des
avantages de la production de films britanniques ®rande-Bretagne

(Gornostaeva et Brunet 2009, Yale 2010). De plas,sudios de doublage furent
mis sur pied dans plusieurs pays-clés afin de eeatés films domestiques dans
des langues étrangéres ou ajouter des sous-titrele da narration a des films

existants (Handel 1950; dans Miller 2005).
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Yale (2010) argumente également que limplicatices d=tats-Unis dans la
restauration de I'Europe apres la Deuxieme Gueromdimle a joué un réle
important dans I'histoire de linternationalisatiole la production de films. En
effet, depuis la Seconde Guerre, Hollywood est dievide plus en plus dépendant
des ses revenus européens pour financer ses eéxtimestiques. La production
internationale était alors nécessaire pour gardeaeces privilégié au marche
européen (Yale 2010). Certaines motivations paiég]ont également eu une
influence sur l'industrie du cinéma a cette épodRes politiques introduites par
les gouvernements européens d’apres-guerre limitdiexportation de devises
US. Ces politiques, faisant la promotion de la nstauction, faisaient en sorte
que les compagnies américaines, ou leurs agen&xoeuropéens, devaient
produire des films en Europe pour avoir acces aemenus de box-office
engendrés sur le continent (Goldsmith et O’'Regdl8R(Ceci était d’autant plus
important pour les producteurs puisque les confiitsnés ont lourdement
endommagé l'industrie européenne, causant un isgenment important de la
production et de ce fait laissant toute la pladdollywood dans les salles de
cinéma americaines (Miller, cité par Miller et 2005). L’internationalisation de

la distribution s’est donc poursuivie lors de cgiéeiode historique.

4.3. DE1948A 1960| DESINTEGRATION VERTICALE

En 1948, la cour supréme des Etats-Unis a décthés le décret anti-trust
Paramount Decree que le systeme de studios consistait en un sgstém
oligopolistique. En conseéquence, les cing granddies de I'époque (MGM,

Paramount, 20th Century Fox, Warner Brothers et REQ@ été contraints a se
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désintégrer verticalement et séparer leurs acsiwdi production, de distribution
et de diffusion. La cour a également interdit a cespagnies, ainsi qu’'a trois
autres studios (Columbia, Universal et United As)isl’utiliser la pratiqgue du «
block booking» (ou réservation en bloc), c'est-a-dire la vemidloc de plusieurs
films a un cinéma (Gil 2010). De ce fait, les piétaires de cinémas ont obtenu
un pouvoir de négociation accru; ils n’étaient plobligés d’accepter
aveuglément les blocs de films de plus ou moinsboqualité offerts par les
studios (Parish 2006). Dans cette optique, beaucoams de films étaient
tournés par année par les studios, ceux-ci se otrace plus sur la qualité que
sur la quantité, puisqu'il était maintenant pluiicile pour un film de compenser

les pertes d’'un autre (Parish 2006).

La conséquence la plus importanteRAramount Decreest la désintégration du
systeme de studios. Ce phénomene historique abételamment étudiée par la
littérature (Withney 1955; Storper et Christopher§d®86, 1987 et 1989; Droesch
2002; Lukinbeal 2006; Gil 2010). Tout d’abord, tustrie cinématographique a
dd modifier son mode de production pour créer ustésye basé sur la
spécialisation flexible. Ce type de spécialisatest fondé sur un systéme de
réseaux régionaux de compagnies de production dboutaisseurs associés a
I'échelle mondiale (Storper et Christopherson 19B837; Coe 2000a; 2000Db).
Du point de vue de la division du travail, les &shétaient séparées par un
systeme d@ackage-unitqui a débuté au début des années 1940 et gdéeshu
dominant a partir de la moitié des années 1950diBelt, Staiger et Thompson

1985). Ce systeme est mené par le producteur, rganise le projet de film en
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assurant son financement, en recrutant la main \d&enécessaire, et en
rassemblant les éléments essentiels a la produckosacénario, I'équipement et
les sites physiques (Bordwell, Staiger et Thompk@8b). Il s’agissait a I'époque
d’une innovation dans la maniére de produire dessfpuisqu’il s’agissait d'une
structure par projet, a court terme seulement (Beligd Staiger et Thompson

1985).

Puis, a la suite du décret anti-trust, Hollywootlergré dans une longue période
de crise, intensifiée par I'expansion du marchélalgélévision drainant les
audiences des salles de cinéma (Christophersoriogte 1989; Scott 2004;
Parish 2006). La taille du marché pour le cinemétéaréduite, et le marché
restant fut la proie d’importantes fluctuations. utefois, les conséquences
financiéres n'ont pas été aussi importantes que pourrait le croire: apres une
baisse abrupte des profits dans les années sué/agtcret, ceux-ci ont remonté
vers 1953 grace a plusieurs films a succes (Witht@y5). Withney (1955)
mentionne que le fait de se débarrasser des s#lasnéma lors de l'arrivée
massive de la télévision dans les foyers n’'a pastitaé une grande perte pour
les studios puisque les profits des salles ontidérablement baissé lors de
I'arrivée de ce nouveau compétiteur indirect. Mill[dans Miller et al. 2005)
indigue également que l'importance des marchésigdra a augmenté suite au
décret, d’autant plus que celui-ci interdisait téigration verticale aux Etats-Unis

seulement, et non pas dans le reste du monde.

En outre, le décret de 1948 ainsi que la désiniégraerticale a laissé la place

dans le marché aux compagnies de production indé&pées (Lukinbeal 2006).
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Les majors, influencés par le style de films préglyiar les indépendants, ont
expérimenté de nouvelles technologies, et sontniesjeaprés une période
dominée par le tournage en studio, a une plus gratilisation de scenes filmées
sur place lpcation shootiny A cette époque, I'utilisation de localisationsr$
d’Hollywood a alors fluctué selon les colts et segnarios (Lukinbeal 2006).
D’apres Christopherson et Storper (1989), neésawayssont une conséquence
directe de la désintégration verticale et des iations technologiques qui y sont
reliées, facilitant le tournage hors-studio. C’également dans les années 1950
que l'on a vu apparaitre les joint-ventures intBamaux en production
cinématographique. On définit les joint-venturesmote des arrangements
d’affaires internationaux ou deux entreprises @své&u plus créent une entité
séparée en mettant en commun des capitaux proghase@ equity (Harrigan
1988). Ce type d’organisation peut se former dafférdnts domaines d’affaires,
et n’est pas exclusif a I'industrie du cinéma. Meetz et al. (2007) nomment «
coproduction » ce type de collaboration. Ce sor#t eletreprises italiennes et
francaises qui ont signé le premier contrat detjeémture dans le but de
reconstruire leurs industries cinématographiquepeetives aprés la Deuxiéme
Guerre mondiale (Morawetz et al. 2007). En 1953fil@s ont été tournés en
partie a I'étranger, financés en tout ou en pap@e des parties prenantes
hollywoodiennes (Bordwell, Staiger et Thompson )9&ordwell, Staiger et
Thompson (1983) avancent quelques raisons powe détocalisation : le besoin
de décors authentiques, des politiques et avantfigesux étrangers, des

investissements privés étrangers, certains acep@&saux ainsi que I'importance
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du box-office international. Les phénomenes surseantre 1920 et 1960 ont
donc en général favorisé la production hors deAngeles (Droesch 2002). On
peut donc dire que c’est le financement qui s’ésbalisé lors de cette période
historique, puisque c’est la maniere de partageridgue ainsi que le type
d’arrangements financiers qui sont devenus intematix, en créant par le fait

méme un réseau global unifié de financement dgstprde film.

4.4. DE1960A 1990| VAGUE DE DELOCALISATION

Les années 1960 ont laissé place a une vague mmpertde productions
internationales, particulierement a la fin de laedéie, ou, en 1968, 47% de la
production de films américains avait lieu hors dy9 (Lukinbeal 2006). Cette
délocalisation était principalement effectuée pdes raisons financieres. La
force du dollar US et les colts généraux moindrésfijaient les localités hors
Los Angeles faisaient en sorte que délocaliset étad solution économique pour
la production cinématographique (Lukinbeal 2006rr®staeva et Brunet 2009).
De plus, la délocalisation permettait d’échapper puissants syndicats locaux
tels que [lInternational Alliance of Theatrical & Employees (IATSE)
(Droesch 2002). C’est d'ailleurs dans les annéd® Ifl'on a vu apparaitre un
marché compétitif international de localités voulattirer Hollywood en offrant
des avantages fiscaux. Résultat: en 1949, 19 filolywoodiens avaient été
tournés a l'international, et en 1969, on en coihd®3 (Lukinbeal 2006). Cette
dynamique s’explique entre autres par l'apparitidfun nouveau style
cinématographique a Hollywood, amené par les predus indépendants. Ce

style, surnommé |&lew Hollywood était caractérisé par une structure narrative
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moins classique, traitant de themes controversggjte la violence, la drogue et
le sexe. Le genre visuel était emprunté des cinéjasnais et européens,
incluant un jeu d’acteurs improvisé, l'utilisatida zoom, I'insertion de plans trés
rapprocheés, le tournage en caméra a I'épaule, Teioymakis 2006). Quelques
exemples de films de typéew HollywoodsontBonnie and Clydel’Arthur Penn
(1976), Easy Riderde Dennis Hopper (1969) @didnight Cowboyde John
Schlesinger (1969) (Tzioumakis 2006, IMDB 2012).s(éms, a plus petit
budget et visant une audience plus jeune, étaientvemt tournés hors
d’Hollywood pour des raisons créatives et econoesgPar exemple, le filifhe
Wild Bunchde Sam Peckinpah (1969), a été tourné au Mexijeg 2012). De
plus, la décennie a vu les coproductions prendre’atesor, celles-ci étant
considérées comme une nécessité pour les payswaaimdustrie modeste et un
marché local étroit (Jaeckel 2001; cité dans Motawe al. 2007). On définit la
coproduction comme étant un type de contrat ou denaducteurs ou plus
collaborent et partagent les biens, droits et sesvidans le but de produire un
projet qui serait difficile a mener a bien pourpmeducteur seul. Les partenaires,
provenant de plus d’'un pays, s’engagent au nivezatitet financier et, souvent,
un des partenaires se concentre surtout sur I'agpgestissement du film

(Brunet 2004).

Méme lors des années 1970, avec la baisse de ¢a fdm dollar US, la
délocalisation restait compétitive grace aux inidgafiscaux (Gornostaeva et
Brunet 2009). La décennie 1970 a également vu afipala domination dans

I'industrie desblockbusters ces films a succés qui bénéficient de beaucoup
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d’attention et qui ont habituellement un gros bud{@@ornostaeva et Brunet
2009). Suivant ce phénomene, les années 1980 omucone énorme hausse
dans le nombre de productions cinématographiquedaes les profits reliés
(Lukinbeal 2006). L’assouplissement du décret amdiopole de 1948, le
Paramount Decreea transformé l'industrie cinématographique enguwupe de
conglomérats multinationaux non seulement prodtidas films, mais évoluant
dans lindustrie globale du divertissement (Goraeg& et Brunet 2009;
Lukinbeal 2006). En effet, au lieu de se réintégrerticalement comme le
permettait maintenant le gouvernement américaig, cdempagnies ont plutot
choisi de s’intégrer horizontalement en étant ioqydies dans tout le marché du
divertissement, incluant le cinéma, mais aussi éigvision, les magazines,
I'édition, le vidéo, le multimédia, les produitsrilés et les parcs thématiques
(Bagdikian 2000; Christopherson 1996; cités dansriheal 2006). Les studios
ont alors instauré des pratiques de gestion gtaiteste rationaliser la production
de films. Les gestionnaires, possédant des diplGumégersitaires, ont mis en
place des équipes de management afin d’instaurerntiEcanismes stricts de
gestion financiére et de recherche commerciale o(faakis 2006). Ces
changements, qui se sont poursuivis au couranamiases 1990, ont mis la table
pour la suite de I'histoire. Dans la chaine de wale’est I'étape de la production,
et plus précisément le tournage, qui fut délocalisérs de cette période

historique.
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4.5. DE1990A AUJOURD HUI | LESRUNAWAYS

On a assisté a un nouvel essor du cinéma indépeddas les années 1990 suite
a, entres autres, la visibilité accrue du festBahdanceJundance Institute and
Festiva) et de grands succés produits indépendemmengtel$Sex, Lies and
Videotapede Steven Soderbergh (1989) (Tzioumakis 2006)aiax, qui était &
I'époque une petite entreprise de distribution ped@lante, était a I'origine de ce
succes, et a poussé d'autres distributeurs a reodred’autres films a petit budget
avec un succes commercial potentiel (Tzioumakis60De résultat fut que le
cinéma indépendant est entré dans une période asthez dans les années 1990
(Tzioumakis 2006). De ce fait, avec des budgetsnmomportants et une
sensibilité élevée aux prix, les studios ont vouhéduire au maximum les

dépenses reliées a la production.

On a vu dans les années 1990 apparaitre une newbetégie des studios, celle
de la sous-traitance de certaines parties de lduption dans des pays en
développement, et plus particulierement en Indevi{GB005). Ce sont les
changements culturels, industriels et institutidsea Inde, avec la libéralisation
économique, la publicité a la télévision, I'émergedes studios d’infographie, la
responsabilisation des entreprises et la montd@uknateur personnel qui ont
pavé la route vers la sous-traitance indienne (G@8@5). A la fin de la décennie,
la préproduction (scénarisatiorstoryboarding etc.) était effectuée a Los
Angeles. Puis, le matériel était envoyé outre-meurp lillustration, la
colorisation, I'encrage, et le travail de caménais petourné aux Etats-Unis pour

la postproduction (Govil 2005).
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Au méme moment, vers le milieu et la fin des anri&X0, le développement de
clusters cinématographiques internationaux a ati@ne vitesse considérable.
Avant cette époque, pour filmer a l'internationals producteurs devaient faire
voyager la main d’ceuvre et tout I'équipement aidasbn. Ceci entrainait des
colts de voyage importants ainsi qu'une logistiqparticuliere. Le
développement de ces clusters, combiné avec liatiég horizontale des
compagnies de production, ont favorisé les investieents américains dans les
infrastructures et le support financier des loéaliiMonitor Company et Screen
Actors Guild, 1999). Les employéglow-the-ling c'est-a-dire les artisans et les
techniciens, par exemple des costumiers, éclaiemgisu responsables des
premiers soins (Droesch 2002), les infrastructetd®quipement étaient alors en
place, prét a recevoir les tournages « clé-en-mainLukinbeal 2006).
Conséquemment, dans les clusters culturels dévedomm retrouve une main
d’'oeuvre spécialisée et diversifiée, un capitahtiféet technique important et un
fort degré d’ouverture vers I'extérieur (Vang eta@hinade 2007). Et c’est a la fin
des années 1990 qu’on a vu un décollage de I'dffreitatifs fiscaux de la part
des différentes localités dans le monde (Droes@®2R(Par exemple, c’est en
1997 que le Canada a commencé a offrir aux prodigcameéricains d’attrayants
incitatifs fiscaux, qui, combinés a la faiblessediliar canadien, a contribué a la
popularité de ce pays comme ho6te de tournageswadlgiens (Droesch 2002).
Les circonstances présentes dans les années 1@66t@oaffirmer que c’'est a ce
moment qu’ont débuté les productionsmaways Toutefois, les dates de début du

phénoméne desunaways divergent largement selon les différents auteurs.



35

Certains placent le début demawaysdans les années 1920 (ou du moins, ceux
en Grande-Bretagne) (Gornostaeva et Brunet 2008ytrds durant I'apres-
guerre des années 1940 (Yale 2010), ou dans lesesrtB80 (Scott et Pope
2007). Par contre, quelques ouvrages s’entendena slécennie 1990 (Monitor

Company 1999; Morawetz et al. 2007).

Au début des années 2000, on a assisté a un real da phénomene des
productionsrunaway (Scott 2002). Le nom méme du phénomene est débhattu
représente bien sa complexité; le termeumaway production» provient de
Californie et suggeéere une perte, un vol, une fuite, flm qui s’échappe en
emmenant avec lui des millions de dollars et desagges d’emplois appartenant
aux Californiens (EImer et Gasher 2005). A I'exaérides Etats-Unis, au Canada
par exemple, bien que le termeawaysoit tout de méme largement utilisé, on
préfere le nommer « production étrangére », « mialu de service », ou «

production en location » (Elmer et Gasher 2005).

On a tout d’abord déterminé une typologie dichotprai des productions
runaways. créative ou économique (Gornostaeva et Brun@®RQ esrunaways
créatifs sont des films tournées a I'étranger pdes besoins créatifs ou
scénaristiques. Les réalisateurs choisissent ug®nrépour ses paysages, sa
lumiére naturelle, son ambiance particuliere (pangple, la trilogieThe Lord of
The Rings(Peter Jackson, 2001; 2002; 2003), tournée en NletXélande
(IMDB, 2011)). A I'opposé, lesunawayséconomiques représentent les films qui

sont déplacés vers d'autres régions dans le brédiére les colts de production

(par exempleThe Curious Case of Benjamin Butt@uavid Fincher, 2008), dont
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I'histoire se déroule en Nouvelle-Orléans, EtatssUmnais tourné a Toronto,
Canada, le filmChicago(Rob Marshall, 2002), se déroulant dans la viliefi
mais filmé a Montréal, Canada, @old Mountain(Anthony Minghella, 2003), se
déroulant dans les montagnes de Caroline-du-Naixl Edats-Unis, mais tourné
en Roumanie (IMDB, 2011)). Ceux-ci sont détermimpés les bas colts de
production a I'étranger, mais comprennent ausginiestants plus éleveés reliés au
transport de la main d’ceuvre et de I'équipemenigetolts de transaction et de
coordination (The Monitor 1999; U.S. DepartmentCaimmerce, 2001; Elmer &
Gasher, 2005; Lukinbeal 2006; Morawetz et al. 208¢ptt et Pope 2007;
Goldsmith et O’'Regan 2008; Gornostaeva et Bruned9P0De plus, les
productions runaways de type économique profitent d'autres services
périphériques aux tournages tels que la postprmmfustur place (Apse 2006;
Vang et Chaminade 2007). Bien sir, certains propetsvent combiner des
motivations a la fois créatives et économiques,snhes chercheurs établissent
habituellement une réelle dichotomie entre les dgpas (Morawetz et al. 2007).
Ce sont lesunawayséconomiques qui ont le plus attiré I'attentionaaise de la
dynamique d’affaires et politique les entourantotget Pope 2007; Gornostaeva

et Brunet 2009).

Ce sont les changements récents dans l'industriénztographique qui ont
poussé les producteurs américains a exiler leunmages dans les années 2000
(Scott 2002). Tout d’'abord, la décentralisation égate des activités hors du
centre d’'Hollywood a poussé les producteurs a adik®r tout d’abord I'étape du

tournage, puis subséquemment I'étape de la postptiod. De plus, les majors,
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ces conglomérats géants et multinationaux, quremts un niveau d’intégration
verticale et horizontale considérable, ont natareéint engendré des activités
internationales, renforcées par l'apparition de biux nouveaux marchés
globaux (Scott 2002). Puis, la numérisation deiplus étapes de la production
d’'un film et les nouveaux moyens de communicatiohfacilité les échanges et
ont brisé les barrieres spatio-temporelles aupatapeoblématiques. En effet,
maintenant, il est possible d’effectuer du trawaillaboratif en temps réel dans
différents pays grace a Internet et aux liens pellge. Les producteurs
hollywoodiens peuvent maintenant superviser le aitaxd’employés dans
différents lieux géographiques, ce qui est paitécament adapté pour la
postproduction (Govil 2005). Ensuite, I'explosioasthigh-concept blockbusters
ces films a grand déploiement avec un scénarie asegle, en opposition aux
petits films indépendants et modestes, ont créé hifioecation dans les deux
types de productions (Scott 2002). Plusieurs ré@liss étrangers, a la recherche
de nouvelles opportunités créatives et I'accessalidex uniques, ont choisi de
s’éloigner du centre hollywoodien pour le tournalgeleurs films (Goldsmith et
O’Regan 2008). Dans le méme ordre d’idées, on ok le cinéma a une
tradition d’emprunter ou d’adapter des histoirggnmationales, particulierement
a Hollywood ou, récemment, lesre&makes» de films étrangers sont populaires.
Ceci méne a des échanges culturels et de l'ingpirgirovenant de plusieurs

endroits dispersés dans le monde (Goldsmith et g2R&008).

De plus, la recherche d’expertise humaine spéémliscalisée est devenue une

tendance contemporaine; les producteurs recheram&intenant la main d’ceuvre
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a I'échelle mondiale, et non plus seulement a Lowedes (Goldsmith et
O’Regan 2008). Dans un méme ordre d'idées, la vélates producteurs
d’échapper a la puissante mainmise des syndicagiosur la main d’ceuvre
californienne est devenue de plus en plus fortépmtjue contemporaine. Ce sont
surtout les « regles de démarcation » présentes l@ncontrats du syndicat
IATSE, qui emploie la majorité de la main d’ceubpedow-the-lined Hollywood,
qui sont mis en cause (Droesch 2002). L'IATSE rda pis a jour ses reglements
lors de la désintégration du systéme de studicssal®48, faisant en sorte que de
nombreuses regles syndicales sont aujourd’hui désuéEn conséquence,
aujourd’hui, a Los Angeles, les tournages sont piugys (par exemple, 12
semaines en moyenne a Hollywood versus 7 en moye&meColombie-
Britannique), et les codts par jour de tournageauboup plus élevés, donnant un
co(t général de production également beaucoup & (Droesch 2002). De
plus, le type de formation et les regles syndical@sles descriptions de taches
sont beaucoup plus flexibles au Canada qu’aux ftats (Droesch 2002). La
conséquence est qu’'une personne en Colombie-Bida@meut, seule, effectuer
le travail de deux personnes en Californie, pouf#de moins en salaire horaire
(Droesch 2002). Droesch (2002) conclut en affirncare I'application rigide des
regles syndicales a Los Angeles et le fait qu’eliesent pas été mises a jour en
prenant en compte la globalisation est un facteoportant desrunaways

hollywoodiens, particulierement ceux au Canada.

Un aspect non-négligeable de la délocalisationidduistrie cinématographique

est le financement des projets. Morawetz et al0720mentionnent d’ailleurs
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gu’aujourd’hui, «that it is not so much the creative decisions trat overtaken
by business decisions, but rather that businesssides in film have become a
highly creative process in their own right Premiérement, la faiblesse du dollar
canadien, au début du XXle siécle, a réduit lesscdé@ productions grace au taux
de change. Par contre, les changements dans l&s amiiparatifs ne sont pas
nécessairement reliés aux nombre mmaways En effet, le nombre de
productiongunawaysa beaucoup augmenté entre 1985 et 1995 sanstuait
aucun changement dans les codts relatifs entre Angeles et la Colombie-
Britannique (Droesch 2002). Morawetz, et al. (20@@)dient ce théme sous
'angle des coproductions, arguant que ce typeral@ement entre producteurs
est en fait une conséquence d’'un phénomene plusl gfannovation dans le

domaine financier et institutionnel de I'industa@ématographique.

Morawetz et al. (2007) argumentent que ce sontctlasgements legislatifs et
institutionnels qui ont permis d’'innover dans Igda de financer les films en
favorisant les coproductions. Ces changementsasiigent par l'introduction
d’incitatifs fiscaux par les gouvernements eurogédens le but d’encourager les
investissements privés dans l'industrie du cinématransférant les risques
financiers a I'Etat. Dans lindustrie cinématograple, la demande est trés
instable et incertaine, ce qui fait en sorte qganeestissements dans le domaine
ont un risque élevé, particulierement dans le seale la production (de Vany
2004; Walls 2005; Ginsburgh et Throsby 2006; citéss Morawetz et al. 2007).
Deux types d'incitatifs fiscaux sont définis; lexitatifs directs, soit les crédits

salariaux, les rabais sur les taxes de vente, udductions de taxes sur les
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capitaux; et les incitatifs indirects, tels que de&mx d’amortissement

préférentiels.

Les incitatifs fiscaux fournissent premiérement chpital dans l'industrie, et
ceux-ci, contrairement aux subventions, visent @lules films a grand
déploiement, plus commerciaux. (Morawetz et al. 7200Les producteurs
(américains et autres) peuvent alors structureprejets en coproductions afin de
profiter de plusieurs sources de crédits d'impots différents pays afin
d’augmenter leurs budgets. Morawetz et al. (2000hment cette source de
fonds «soft money, tel que défini par Frater (2003) : sa défimtsiétend de la
simple subvention de la part des bureaux du cingat@naux ou régionaux a
travers des préts sans intéréts ou des créditpdtsrjusqu’a des arrangements
complexes fournissant des forutsst-hocd’apres la performance du film au box-
office, qui peuvent, grace a des manipulations rnirggéses, se transformer en
investissemenad-hoc Deuxiemement, les incitatifs fiscaux, tel que tr@me,
réduisent de beaucoup le risque, alors plus ddatapprivés sont injectés dans
l'industrie car plus d’investisseurs, Soit ceux gant averses au risque, peuvent

profiter de cette opportunité d’'investissement (Mueetz et al. 2007).

Morawetz et al. (2007) reconnaissent que les l@sakont de plus en plus en
compétition pour attirer des tournages sur leuritbére, et se concurrencent
entres autres sur leurs incitatifs fiscaux. Ellegent alors dans une compétition
afin de toujours offrir aux producteurs des crédits plus en plus généreux.
Morawetz et al. (2007) donnent I'exemple de lings cinématographique

canadienne, ou I'importance duseft money a été garante de son succes dans
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I'industrie durunaway hollywoodien avec l'introduction du systeme dedise
d’'impobts, combiné a la faiblesse du dollar canadians les années 1990. Par
contre, a l'instar du taux de change, les rabatsafix ne sont pas a eux seuls une
cause du phénoméne demaways la délocalisation des tournages au Canada a
débuté bien avant 1997, année ou les incitatitadis canadiens ont été mis en

place (Droesch 2002).

Les politiques internationales instaurées par lesvgrnements ont également
accentué le phénoméne de la délocalisation du en@hristopherson 2005;
Goldsmith et O’'Regan 2008). Les firmes ont repdasé marché et effectué la
décision stratégique de relocaliser leur producgonréponse a la compétition
interrégionale accrue. En effet, les grandes ensep en complicité avec
plusieurs Etats, ont créé des localités flexibsesaible colt et avec une main
d’'ceuvre expérimentée, ou effectuer des tournagestdure argumente que ce
sont les changements dans les politiques de goaveendes marchés nationaux
qui ont permis une concentration dans l'industes chédias tout en alimentant
une compétition entre les régions. Le résultatgest le pouvoir de négociation
des corporations vis-a-vis de la main d’'ceuvre mgm® est significativement
augmenté, et encourage par le fait méme la dédisatran de la production
(Christopherson 2005). Lors de cette période, pétde la postproduction a donc
été délocalisée, s’ajoutant a la distribution, pleitation, le financement et le
tournage qui se sont déplacés d’Hollywood vergdiinational depuis le début du

20° siécle.
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CHAPITRES. RESULTATS

L’analyse des résultats de la recherche de dorsemmndaires nous permet de
répondre a la question de départ, soitcammment linternationalisation de
I'industrie cinématographique hollywoodienne aieelévolué a travers les

périodes historiques ? ».

En premier lieu, on constate que chacune des ci@godes historiques

préalablement définies correspond a une phase oeerfiationalisation

d’Hollywood. La périodisation a été effectuée endion des points de rupture
importants dans I'histoire générale d’Hollywood, isntoujours sous l'angle de
son internationalisation. Ce qui ressort de ce#tgogisation est que chaque
période historique coincide avec un des types atiattionalisation tels que
définis dans la revue de littérature. De plus, doseove que chaque phase

d’internationalisation implique une étape danshiaice de valeur d’un film.

5.1. ANALYSE DES PERIODES HISTORIQUES
La premiére et la deuxiéme période, soit de 1894M20 et de 1920 a 1948,

peuvent étre combinées dans leur analyse. En édfst,de ces deux périodes
consecutives, on note une continuité dans I'évatutile I'internationalisation.
Lors de cette période, on parle d’'un phénoménedeattiationalisation puisque le
processus utilisé durant ces époques visait a autgmd’implication de
I'industrie dans des opérations internationales|¢fWet Luostarinen, 1988, cités
dans Fletcher 2008). Il s’agissait, a cette épodiacrer les entreprises dans un

réseau international. Tel qu’'observé par Loren2808), I'internationalisation a
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comme manifestation I'exportation de films en tgoe telle. De ce fait, c’est
I'étape de la distribution qui a été internatioséé lors de cette phase. Les films
américains ont été distribués dans plusieurs plégspour différentes raisons. Au
départ, on a voulu conquérir de nouveaux marcheés s années 1910 et 1920,
pour contrer |'étroitesse du marché local et powofifer des opportunités
d’affaires a l'international, principalement en Bpe mais aussi dans différents
continents. Par la suite, ce sont les motivatiarigigues et la place laissée dans
le marché européen liées a I'aprés-Deuxieme Gueoraliale qui ont poussé les
studios & poursuivre leur internationalisation. déwment, I'étape de
I'exploitation est aussi incluse dans cette périquieésque les salles de cinéma
dans lesquelles les films étaient distribués étagalement situées partout dans

le monde.

Lors de la troisieme période, soit entre 1948 &9]1dn observe que c’est la
production, en prenant forme sous le principe diet-entures, qui se déplace
dans le monde. Suite au décret qui a contraintstagdios a se désintégrer
verticalement, les compagnies de production ontctige & établir des liens
commerciaux forts a linternational en créant deintjventures avec des
entreprises étrangeres. Les joint-ventures aingide ont permis aux studios de
profiter des sources de revenus, incluant les atifst fiscaux, de la part de
plusieurs gouvernements afin de financer les filDs. plus, ces contrats ont
permis aux entreprises américaines de profitemrshés étrangers. Cette phase

correspond a une globalisation de lindustrie ciatagraphique. En effet, on

constate que c’est a cette époque que l'industcieé@ des interconnections entre
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plusieurs pays et les a intégrés dans des résemnor@iques, culturels et

politiques.

Lors de la quatrieme période, soit entre 1960 8018’est I'étape spécifique du
tournage qui quitte Hollywood. Ce processus coordpa la définition de
délocalisation ¢ffshoring) c’est-a-dire un déplacement d'une unité de pribatuc
d'un pays vers un autre, sur une base contractlalld ne s’agit pas d’accords
spécifiques entre pays, ou de volonté des studiosidtégrer dans des réseaux
internationaux. Au contraire, on assiste a un aé&ptent des contrats a I'étranger
pour des raisons économiques, par exemple en gbfiles incitatifs fiscaux et
en fuyant la rigidité des syndicats locaux. Ceté&ochlisation des tournages
marque le début du phénomene dasaways qui prendra son essor dans la
période débutant en 2000. Dans le méme ordre &jdée postproduction a
commencé a étre délocalisée dans cette périods, aiest a partir de I'an 2000

gue la pratique est devenue plus largement courante

La cinquieme période, débutant au début des ant@@3 jusqu’a aujourd’hui,
marque le début de la délocalisation de la postmtiah, c’est-a-dire les activités
de montage, d’étalonnage et du traitement du $ate® images. Il s’agit de
I'étape de production d'un film qui a le plus récaent été délocalisée. Les
activités entreprises durant cette période corredga, a linstar de la
précédente, a une délocalisation. En effet, legratende postproduction signés a
I'international sont comparables a ceux signés auec fournisseur, afin
d’externaliser une unité de production de l'entigpr Dans ce cas, les

fournisseurs sont des entreprises d'effets spéciallanimation 3D, de
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sonorisation, etc. a l'international, qui travailiepour le studio sur des parties

précises du film.

Le tableau ci-dessous résume les phases d'intenadiSations du cinéma.
Figure 3. Phases d’internationalisation d’Hollywood

Phases d'internationalisation d'Hollywood

Fin 19e siécle & 192 1920-1948 1948-1960 1960-1990 1990-Aujourd'hui

Internationalisatiol

Distribution ‘ >

Exploitation ‘ Globalisatior
Financemen >
Délocalisatior
Tournage I

Postproduction

Un tableau des résultats détaillé, comprenant umnsdre des activités

internationalisées dans les différentes périodggjisponible en annexe 1.

5.2. EVOLUTION DES PHENOMENES

La présente étude démontre que la plus récente éeps I'internationalisation
de lindustrie cinématographique est la délocalsatBien sdr, il ne s’agit pas
d’'une finalité dans I'’évolution du phénomene, puisde futur est difficile a
prévoir. Toutefois, on peut affirmer que la déligation est, a ce jour, le résultat
de I'évolution de I'internationalisation de l'induwi® du cinéma, et ce depuis son
invention. Les ruptures dans le processus d’intemalisation de cette industrie
ont été induites par des évenements majeurs dhissolie. Chaque rupture a
permis de passer d'un type d’internationalisatiamautre, et de voir un élément

de la chaine de valeur quitter Hollywood.
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Premierement, c’est l'internationalisation (danséas préalablement défini dans
la revue de littérature), ayant eu cours entranadéi 19 siecle et 1948, qui a
permis la globalisation survenue entre 1948 et 19@n effet,
I'internationalisation des entreprises de produntentre 1890 et 1948, a entrainé
le développement et I'ancrage de lindustrie en ég&n dans un réseau
international. Ensuite, la désintégration verticddel948 a fait perdre aux studios
une importante technique de réduction du risquée,cqusistait a posséder des
salles de cinéma ou de vendre a celles-ci des 8imisloc. Ainsi, les studios ont
dd trouver une autre maniére de réduire le risdage moins de films, mais de
meilleure qualité, et percer les marchés étran@@lus, le morcellement de la
production, en passant a un systeme de spéciafiséiixible et a une culture de
production par projetpackage-unjt a alloué aux studios le pouvoir de déplacer
seulement certaines parties de la production @aliger. C'est également des
bouleversements dans I'environnement externe mbndia a induit le
phénomeéne de la globalisation. La Deuxiéme Guewadmle, ayant laissé un
vide dans lindustrie cinématographique européermegu comme effet de
réorganiser toute l'industrie mondiale du film. Be fait, Hollywood a saisi
'opportunité de créer des liens forts avec les amés, les firmes et les
gouvernements européens. Dés lors, la globalisdgdindustrie fut enclenchée.
Cet amalgame de faits historiques a eu comme effet passer de

I'internationalisation des firmes au phénoméne plusplexe de la globalisation.

Deuxiemement, la globalisation de la période 199891 a permis la

délocalisation, qui a débuté en 1960 et qui a enawmurs aujourd’hui. On
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constate que le développement de clusters intenmatk, pendant la phase de
globalisation, a facilité le passage a I'étapelale@élocalisation. Les clusters
internationaux ont commencé a se développer damseri@de comprise entre
1948 et 1960. On a vu que les localités étrangerdgscommencé a étre
intéressées a recevoir des productions hollywoodigrsur leur territoire a ce
moment puisque c’est a cette époque que les padigt incitatifs fiscaux locaux
visant a séduire les studios hollywoodiens sonaapp De plus, au milieu des
années 1990 on a assisté a une accélération caidelaans la vitesse de
développement des clusters cinématographiquesnatienaux. L'acces a une
main d'ceuvre qualifiée, a des infrastructures dealigfy & des services
périphériques et a des incitatifs fiscaux a dordifa la délocalisation de parties
de la production de films dans ces clusters intemnaux. De plus, le

développement des moyens de communications a pemeisnstantanéité dans
les relations d’affaires et dans le travail quatidiLes réseaux internationaux, qui
avaient déja été mis en place lors de la phaselatmlgpation, ont alors été

cristallisés dans la phase de délocalisation, le-cepeut maintenant se faire de

maniére fluide et quasi-instantanée.

CHAPITRE 6. DISCUSSION ET CONCLUSION

L’étude historique d’Hollywood nous permet de coemgre pourquoi,
aujourd’hui, le cinéma hollywoodien est si intefaagl, non seulement dans sa
distribution, mais également dans son financemeats tournages et sa

postproduction. Grace a la méthode historique,dtéadémontré que l'industrie
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cinématographique hollywoodienne s’est internafisa en suivant une
séquence d’internationalisation, suivie dune glgiadéion, puis dune
délocalisation. De plus, on a pu constater quéliaments de la chaine de valeur
se sont déplacés de maniére non-linéaire. Ce ssninducteurs historiques, qui
ont trouvé leur origine au sein des firmes ellesa@& ou dans I'environnement
externe, qui ont fait en sorte qu’Hollywood est manant global. Les inducteurs
principaux sont la volonté de conquérir de nouveaaxchés, la désintégration
du systeme de studios ainsi que les facteurs emaéroentaux et politiques

mondiaux, et le développement de clusters inteynatix.

La littérature portant sur la sous-traitance, labglisation ou lindustrie
cinématographique a tres peu étudié [Iévolution gnénomene de
I'internationalisation. Le peu qui I'ont fait, p@axemple dans la littérature en
économie, mentionnent que la délocalisation estextension, ou une continuité
naturelle, de la globalisation qui a débuté dassépoques précédentes (Doh
2005; Blinder 2006). Les résultats de la préseatberche s’integrent bien dans
cette théorie. Toutefois, la littérature existarseggeére qu'il s’agit d'une
continuité simple dans I'évolution des phénomémdsus avons, au contraire,
constaté que I'histoire de linternationalisatioiHodllywood est parsemée de
ruptures qui ont mené a la situation actuelle. ehaple de l'internationalisation
de l'industrie cinématographique hollywoodienne détre bien ce constat. En
effet, ce sont des évenements majeurs dans I'éstpii ont créé des ruptures
dans le processus d’internationalisation de cettiigtrie. Tel qu'illustré dans

'analyse des résultats, chaque rupture a permis pdeser dun type
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d'internationalisation a un autre, et a voir unnéét de la chaine de valeur

quitter Hollywood.

Comme mentionné dans le chapitre présentant lacueélbgie, deux types de
ruptures ont ponctué I'histoire d’Hollywood : lapture contextuelle et de
processus. On définit la rupture contextuelle pachiangement important dans le
macroenvironnement, c'est-a-dire dans I'environn@nexterne et incontrélable
de l'entreprise. Quand a la rupture de procesdus,agit d'un changement
prenant source a lintérieur de la firme, par désislons managériales. La toute
premiére rupture, soit le début de l'internatiogaion de l'industrie, en est une
de processus. Elle prend racine dans des décidem$irmes, qui ont cherché a
étendre leur marché dans différents pays, c'egea-@l S’internationaliser.
Ensuite, la rupture qui a permis de passer deelidtionalisation a la
globalisation est de type contextuel. En effet,P@ramount Decreeest un
élément qui prend son origine a la Cour suprémeEtas-Unis, soit & I'extérieur
des firmes impliquées. La cour, qui a reconnu fediss coupables de former un
systéme oligopolistique, a eu une influence extsurel'industrie. Evidemment,
la Deuxieme guerre mondiale ainsi que son influengele monde a également
eu un impact majeur sur les activités des entrepiggématographiques. Il s’agit
donc d’éléments incontrdlables provenant du masfioemement. Ensuite, pour
passer de la globalisation a la délocalisation, agsiste a une rupture de
processus. Ce sont les entreprises qui ont pdgdaion de profiter des réseaux
internationaux présents et de délocaliser leursntmes. Il s’agit donc d'une

décision managériale émanant de l'intérieur desd®. Si on revient a la
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définition des types d’internationalisation, leptures observées correspondent
effectivement aux inducteurs de chacun des typesir R’internationaliser,
I'inducteur provient de l'intérieur de la firme, is@ans les processus. Ensuite,
pour la globalisation, l'inducteur se trouve datenvironnement, et est donc
contextuel. Puis, pour la délocalisation, l'industerevient a lintérieur des

processus des firmes.

Une autre découverte permise par [I'étude historiqde [Iindustrie
hollywoodienne est que le processus d’internatisaibn n’est pas linéaire. Tel
gu’illustré par la figure 3, il est démontré quiatérnationalisation ne suit pas les
mémes étapes que le cycle de production d’'un prochais se fait plutot en
phases. On remarque tout d’abord que la chainealggirvs’internationalise en
amont; c'est-a-dire qu’elle a débuté son internatieation par la toute fin, soit
par la distribution et I'exploitation, et qu’ellesteaujourd’hui internationalisée
pres du début, soit par la production (tournageostproduction). Toutefois, cette
internationalisation en amont ne s’est pas faitndmiere linéaire, mais plutot en
sautant des étapes, en avancant et reculant dahsil@e de valeur. Tel que vu
précédemment, c’est la distribution et I'explotatiqui ont été internationalisées
en premier, dans le but de conquérir de nouveauxhéa. Cette premiere étape
fut I'élément déclencheur qui a fait en sorte qggedutres étapes se sont succédé.
En effet, I'étape du financement fut la suite lagiqpuisque ce sont les
distributeurs en Europe et ailleurs dans le monde ¢ sont joints aux
producteurs, afin d’entrer dans une logique detjeamtures. La financiarisation

de l'industrie cinématographique, c’est-a-dire faigsance de l'importance des
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activités financieres dans le développement desmiiges, a partir de 1948, a été
facilitée par la fin de la Deuxiéeme Guerre mondiatela reconstruction de
I'Europe. Les Etats-Unis furent impliqués dans wang nombre d’industries, et
ce dans plusieurs pays. Ce nouveau réseau momdigltenant existant, a permis
aux studios de s’associer avec des partenairagggéns De ce fait, les partenaires
de distribution sont devenus des partenaires écigu@s en joint-venture, et ont
financeé les producteurs afin d’assurer un prodoédlffructueux a distribuer. Puis,
c'est I'étape du tournage qu’'on a vu quitter en swaslollywood. Avec la
consolidation des différents clusters mondiauxmierpar les réseaux installés
lors de la globalisation du financement des fillasproduction a pu se déplacer
facilement dans le monde. La délocalisation dertalyction n'aurait donc pas
été possible sans les réseaux préalablement éthbls de la phase de
globalisation. Suivant la délocalisation des toge® celle de la postproduction a

rapidement suivi, toujours selon une logique dstels et de réseaux préétablis.

Cette recherche permet également de souligner itegftee maintenant, la
délocalisation a atteint le coeur du produit, edtre le processus de production.
Le tournage et la postproduction maintenant effsctwors d’Hollywood, et ceci
survient alors que les entreprises se sont infemaisées, puis que l'industrie
s’est globalisée. Les clusters, qui sont maintemqaésents et qui offrent une
expertise spécialisée, des infrastructures detgualh environnement accueillant,
des solutions spécialisées et des colts beaucoup Iphs aux studios
hollywoodiens, sont aujourd’hui des options attraga pour les producteurs.

Dans le méme ordre d’idées, il est intéressaned®rquer que, dans la chaine de
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valeur d'un film, seule I'étape du développemesteencore a Hollywood. Cette
étape, qui demande une contribution hautementiceéat managériale, est une
chasse gardée des studios, qui ne semblent pasdaréa délocaliser. De plus,
méme si la délocalisation s’accélére, Hollywood @ntenu jusqu’a maintenant
le contréle sur le systeme de production, de finament et de distribution des
films. Par exemple, en n'employant que de la maeuyre below-the-linelors
des productionsunaways ou lors de la postproduction a I'étranger, leglists
s’assurent que les décisions créatives et mansggesant prises a Hollywood
méme. Donc, un cluster tel qu’Hollywood, comportané telle concentration de
talents créatifs en un seul lieu, est tres difi@l répliquer, a cause de la masse

critique et du volume déja atteint.

Toutefois, méme I'étape du développement semblendpee un penchant
international. Depuis toujours, Hollywood a intéges talents de partout dans le
monde, que ce soit des cinéastes allemands dananteses 1930, ou plus
recemment en achetant des scénarios coreens, igp@&bahongkongais
(Goldsmith et O’Regan 2008). Mais récemment, cestauteurs ont remarqué un
penchant pour les studios d’'acheter des scénagpnant de I'étranger et d’en
faire des adaptations, ce qui est en soi une falensous-traitance (Goldsmith et
O’Regan 2008). De plus, on remarque que de plyguende films étrangers sont
diffusés en masse sur les écrans mondiaux et ugpliq le style
cinématographique typiquement hollywoodien, c'edir@ le « high-concept
blockbuster». Ces films sont produits et financés dans difiés pays, et sont

distribués dans le monde, sans jamais passer ghmwidod lors de la phase de



53

développement. Par exemple, on peut citer le fispagnolPlanet 51 (Jorge

Blanco, 2009) ou le film francaifaken(Pierre Morel, 2008). Ces films, ayant
une facture tres internationale, ne peuvent éteatifles comme faisant partie
d'une cinématographie propre a la nation espagaoldrancaise, mais plus a
Hollywood. Les filmsTinker Tailor Soldier SpyThomas Alfredson, 2011Big

Miracle (Ken Kwapis, 2012) oContraband (Baltasar Kormakur, 2012) sont
également quelques exemples récents de ce typeodaction. Ceux-ci ont été
produits par la compagnie britannique Working Til#ms, connue pour son
historique de production de films de « type hollpdien » et sa distribution
mondiale. Cette firme prend en charge toute I'épaéveloppement, puis fait

affaire avec des distributeurs hollywoodiens (BtiwetgGornostaeva 2006).

L’étude de lindustrie cinématographique hollywoerhie nous permet d’en
apprendre plus sur l'internationalisation des fismet des industries créatives.
L’internationalisation peut évidemment prendre f@uss formes, mais en

périodisant celle d’'Hollywood, un modéle générgluaétre identifie. On peut en

effet démontrer que pour devenir globale, une itrdusdoit premierement

comporter des firmes qui ont un désir d’internagiation, c’est-a-dire d’étendre
leurs activités et leurs produits a l'internatiqrafin de conquérir de nouveaux
marchés. Puis, I'effet de la globalisation peufaee sentir, puisque lorsque les
firmes sont internationales, des réseaux sont alo¥gs entre les différentes
entreprises, gouvernements, et pays. Puis, finalemee délocalisation simple
est possible lorsque les réseaux sont établisnetiémnels, et que des clusters

internationaux existent. Si une industrie s’intéioralise, il faudra donc porter
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attention a quelle partie de la chaine de valewtéggacera dans le monde, et a

quel moment.

A Hollywood, la premiére étape a étre internatitsga fut la distribution, a la fin
de la chaine de valeur. Les étapes du financententfournage et de la
postproduction ont suivi. Dans d’autres industries, peut supposer que les
étapes d’'internationalisation seraient égalememklim@aires. Par exemple, on
pourrait voir que la distribution du produit s’imationalise tout d’abord, afin de
conqueérir de nouveaux marchés. Par la suite, usecasion économique avec
des partenaires internationaux, par exemple letrildiseurs, pourrait étre
possible afin de financer le produit. Puis, la fedtion, ou la production, du
produit en tant que tel pourrait étre délocaliseéinstar des tournages et de la
postproduction hollywoodienne. Les gestionnairassda domaine des industries
créatives pourront, en consultant cette rechentieyx comprendre le processus
d’internationalisation  des industries. Ceux-ci poat voir que
I'internationalisation n’est pas toujours voloné&aet n’évolue pas en répondant
simplement a des décisions managériales. Il s'pbitdt du résultat d'un
amalgame d’inducteurs, provenant a la fois du mewrivonnement et de
l'intérieur de la firme. La méthodologie historigysermet donc de mieux
comprendre linfluence du macroenvironnement, incdable, sur

I'internationalisation des industries et sur le keding en général.

Il ne faut toutefois pas penser que la délocabsatist une simple extension de
routine de la globalisation. En effet, les conséges et les implications sont

majeures (Blinder 2006). Par exemple, les conséupsea Hollywood sont assez
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importantes. Plusieurs études ont démontré legseffe la délocalisation sur
I'emploi, les entreprises connexes et I'économidadetgion de la Californie du
Sud. Evidemment, un consensus sur un ralentissegdesnactivités existe dans
toutes les études sur le sujet. (The Monitor 1299, Department of Commerce
2000). Quant a elles, les localités qui accueillestproductionsunawaysvivent
aussi des consequences reliees a cette nouvellstimd Des avantages, on
retient surtout le transfert de connaissances pattage des compétences entre
les grandes firmes et l'industrie locale (BathMgimberg & Maskell, 2004), et
au financement de la cinématographie régionaleegeix capitaux americains
(Coe 2000). En revanche, certains désavantagedéntis en lumiére, surtout en
lien avec la domination d’Hollywood sur l'industré la compétition a laquelle
doivent se livrer les producteurs locaux pour aaccés a la main d’ceuvre et aux
infrastructures de leur propre région, monopolispas les Américains (Coe
2000). De plus, les auteurs prédisent que la dédatian est maintenant une
réalité peu probable a reculer, mais plutdt endirsecélérer, puisqu’elle est une
continuation d’'un processus qui, comme on I'a \ai,en cours depuis plusieurs

décennies (Doh 2005).

Comme toute recherchta méthode historique impose des limites empisque
liees a linterprétation de la part du chercheuniB et Lux 1993). Quant a la
périodisation, des risques de réductionnisme sofgepts : ils sont le résultat
d’un inévitable compromis entre le besoin de sifigsli’histoire afin de la rendre
plus compréhensible, et son inhérente complexit@llgrder et al. 2005). Le

chercheur se doit également d’étre constant dansasalyse et maintenir son



56

attention sur la méme dimension de son sujet todbag de la recherche, afin
d’éviter les inconsistances (Hollander et al. 20@)alement, un risque inhérent
a la recherche historique est de surreprésenteses du progres a travers
I'histoire, une tendance souvent activée inconsgient par nombre d’historiens
du marketing (Hollander et al. 2005). Evidemmentisqu'il s’agit d’une

recherche basée sur des données secondairesdibilitéeet I'exactitude des

sources consultées peuvent représenter une falldass I'analyse. Toutefois, les
sources proviennent trées majoritairement d’artickegentifiques et de livres

publiés, ce qui leur procure une crédibilité cerai

Dans le cadre de cette étude, I'industrie spéafidu cinéma hollywoodien a été
étudiée. Or, il serait intéressant de transférenéhode historique a une autre
industrie, afin de découvrir comment celle-ci s'edgernationalisée. L’industrie
des jeux vidéo pourrait étre un exemple d’'industrésative intéressante a étudier.
Aussi, I'industrie pharmaceutique, des hautes teldgies et de I'aéronautique
pourraient bénéficier d’'une telle étude. Ces ingestont des processus de
création de valeur semblables a ceux d'Hollywood @n sens ou des
investissements importants sont effectués en fatelsiéveloppement. Ainsi,
I'investissement est récupéré a partir du momerdesiventes sont effectuées, et
celles-ci sont trés imprévisibles. Egalement, leleyle vie des produits issus de
ces industries sont semblables. Dans l'industnéroiatographique, la question a
savoir si la suprématie mondiale d’'Hollywood eshaxe, c'est-a-dire si I'étape
du développement ou la prise de décisions créagvesanagériales pourraient

étre délocalisées dans le futur, est décisive. pondre pourrait contribuer a
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prévoir ce a quoi on peut s'attendre dans cettesind dans les prochaines
années. De plus, des questions telles que : « comhkhalywood choisit ou

délocaliser la production? » ou: « quels sontaeantages concurrentiels des
localités qui accueillent des éléments de produodtialywoodiens ? » pourraient

faire I'objet d’études subséquentes.



ANNEXE 1

Analyse diachronique | Internationalisation de I'industrie cinématographique hollywoodienne

Environnement (Macro)

Fin du 19e siécle a 1920

1920 2 1948

1948 a 1960

1960 a la fin du 20e siecle

Début du 21e siécle a
aujourd'hui - Epoque
contemporaine

Rationnalisation du charbon
pendantla Premiére Guerre
mondiale et prix immobiliers élevés
a New York

Motivations politiques

I'Aprés-Deuxiéme Guerre mondiale
laisse toute la place a Hollywood en
Europe

Décret anti-trust (Paramount decree)

Arrivée massive de la télévision dans
les foyers

Innovation technologiques -
équipement plus compact

Innovations technologiques Montée

de I'ordinateur personnel

Assouplissement deu décret anti-
trust

Innovations technologiques;
Numérisation et moyens de
communication

Offre internationale d'incitatifs
fiscaux

Assouplissement deu décret anti-
trust

Force du dollar US

Offreinternationale d'incitatifs
fiscaux

Accessibilité des lieux de tournages
internationaux - Développement de

clusters

Force du dollar US

Vague importante de productions
internationales

Al ibilité des lieux de tournages
internationaux - Développement de
clusters

Vague importante de productions
internationales

Décentralisation générale
d'Hollywood

TModifications dans Ia balance du

pouvoir de négociation




59

Analyse diachronique | Internationalisation de l'industrie cinématographique hollywoodienne

Industrie (Meso)

Fin du 19e siécle 2 1920

19202 1948

1948 a 1960

1960 a la fin du 20e siecle

Début du 21e siécle a
aujourd'hui - Epoque
contemporaine

Quéte de nouveaux marchés par les
entreprises cinématographiques

Recherche de colts de production
moins élevés

Quéte de nouveaux marchés par les
entreprises cinématographiques

Internationalisation de la
distribution

Recherche de colts de production
moins élevés

Quéte de nouveaux marchés par les
entreprises cinématographiques

Internationalisation de la
distribution

Recherche de colits de production
moins élevés

Intégration verticale des studios
(systéme oligopolistique)

Maintenir I'accés privilégié au

marché européen

Internationalisation de la
distribution

Recherche de colts de production
moins élevés

Quéte de nouveaux marchés par les
entreprises cinématographiques

Production de moins de films mais
de meilleure qualité

Internationalisation de la
distribution

Recherche de colits de production
moins élevés

Désintégration verticale des studios

Production de moins de films mais
de meilleure qualité

Internationalisation de la
distribution

_|Entée dans le marché des

compagnies de production
indépendantes

Apparition du systéme de

coproductions internationales

Désintégration verticale des studios

Production de moins de films mais
de meilleure qualité

Systéme de coproductions
internationales

Désintégration verticale des studios

Intégration horizontale des studios
en conglomérats multinationaux

Systéme de coproductions
internationales

Volonté des producteurs d'échapper
aux syndicats locaux

Intégration horizontale des studios
en conglomérats multinationaux

Domination des blockbusters dans
I'industrie

Volonté des producteurs d'échapper
aux syndicats locaux

plosion du style High-concept

blockbusters versus les films
indépendants

Apparition du phénomeéne des
productions runaway
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Analyse diachronique | Internationalisation de I'industrie cinématographique hollywoodienne

Studios / producteurs (Micro)

Fin du 19e siécle 4 1920

1920 21948

1948 a 1960

1960 a la fin du 20e siecle

Début du 21e siécle a
aujourd'hui - Epoque
contemporaine

Passage du director-system au
directior-unit system

Nécessité de produire des films a
I'année longue: migration vers la
Californie

Apparition du systéme de central-

producer unit, puis transition vers le

systéme de producer-unit.

Apparition du systéme de package-
unit

Motivations créatives / importance
du style des films

Recherche de nouvelles sources de
revenus

Systéeme de package-unit en
opération

Systéme de package-unit en
opération

Recherche de nouvelles sources de
revenus

Motivations créatives / importance
du style des films

Externalisation de parties de la
production dans des pays en
développement

Recherche de nouvelles sources de
revenus

Externalisation de parties de la
production dans des pays en
développement

Recherche d'expertise humaine
spécialisée localisée

Acces a des lieux de tournage
uniques

Financement créatif

* Les lignes pointillées signifient qu'il y a eusdiontinuité dans I'histoire, c’est-a-dire lorsqueumouvelle cause est apparue ou disparue dans
I’évolution de l'internationalisation, ou lorsqu’uwihangement a eu lieu. Par exemple, la rechereh@eltise humaine spécialisée localisée est
une cause nouvelle a la quatrieme période, dontigme pointillée précede la case. Les lignes dumgisjuent une continuité dans I'histoire. Par
exemple, la sous-traitance de parties de la primfudans des pays en développement est une cautsaueoentre la troisieme et la quatrieme
période, donc une ligne dure relie les deux cases.
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