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Le cinéma américain et la loi anti-trust I1

Joél Augros

L’action antitrust

La constitution d’un oligopole plus souple, mais sans aucun doute
plus puissant que le Trust Edison n’a pas échappé dés le début des
années vingt aux membres de I’industrie. En témoigne la création en
1923 de United Artists par Pickford, Griffith, Chaplin et Fairbanks
clairement établie pour se protéger d’une nouvelle emprise. La
question ne va pas cesser de se poser.

A la fin du Trust Edison, une situation de libre concurrence se met
en place. Mais tres vite les tentatives de monopolisation du marché
resurgissent. Dés 1921, la Federal Trade Commission commence une
action contre Famous Players Lasky Corp I’accusant de « méthodes
déloyales contraires a ’article 5 du Federal Trade Commission Act,
aussi bien dans le secteur de la distribution que dans celui de
I’exploitation »'. Mais la cour jugera qu’il n’y a pas d’atteinte a la
libre compétition.

D’autres actions seront ouvertes ensuite, qui démontreront que les
compagnies les plus fortes sur le marché mettent en place des
instruments de domination. En 1928, deux cas sont ouverts en
violation de la section 1 du Sherman Act a propos de I’utilisation d’un
contrat standard appliqué aux exploitants indépendants et aux régles
des comités locaux de distribution mis en place par les grands
distributeurs pour réguler la distribution localement.

De son co6té, Fox qui a acquis 45% de Loews se voit ordonné de les
revendre en 1929%

L’arrivée du son va étre un nouveau moment de tension. La
General Electric met en place I’ERPI (Electrical Research Products
Inc.). Seule RCA, via RKO, offre un systéme différent de son.

Une organisation de salles, 1’Allied States Association par la voix
de son président Abram Myers, demande au ministére de la Justice de
déclarer illégaux les contrats qui requi€rent 1’approbation par Western
Electric des appareils utilisés. En 1935, la menace d’une action
antitrust entraine un accord entre RCA et AT&T et met fin & I’action
du gouvernement’.

L’action antitrust va cependant étre ralentie a I’arrivée au pouvoir
du président Roosevelt. En 1933, le National Industry Recovery Act
est voté et un code de bonne conduite (Code of Fair Competition) est
institué, administré par cinq membres des majors, cinq représentants
des intéréts indépendants et cinq représentants de la NRA sans droit

! Conant, 1960.
2 US vs. Fox Theatres Corp, Eq 51-122 (SDNY, 1929) Conant, 1960.
% Conant, 1960.

Cours libre d’histoire du cinéma : Faut-il réécrire I'histoire du cinéma ? (l1), Les grandes ruptures
Musée du cinéma, 17 février 2003, Lecon 6 : Le cinéma américain et la loi anti-trust I, par Joél Augros



de vote®. De fait, ce Code renforce le contrdle opéré par les majors
« par une connivence ouverte favorisée par le gouvernement »’.

Cela n’empéche pas qu’une série importante d’actions ponctuelles
d’étre engagées contre West Coast Theatres Inc., Balaban & Katz, les
salles Warner de Saint Louis, Interstate Circuit Inc., Crescent
Amusement Co., Griffith, Schine Chain Theatres qui culmineront avec
la désormais fameuse affaire United States vs. Paramount Pictures
lancée le 20 juillet 1938.

Les Consent Decrees de 1940

La campagne antitrust contre les studios ne présente pas un front
cohérent. Des actions sont menées dans des cours locales, d'autres
devant des tribunaux fédéraux. Elles visent les major companies mais
aussi des circuits de salles importants mais non affiliés a ceux-ci. Mais
seul le gouvernement fédéral, en raison de I’emprise nationale des
studios, pouvait mener une action avec succes.

A T’entrée en guerre, des problémes divers se posent & Hollywood :
la question antitrust, les liens avec les communistes, la propagande
belliciste sur les écrans. Tous ces problémes vont étre mis de coté
pendant le conflit mais vont resurgir encore plus fort aprés 1945.
Pendant la guerre, Washington considere que le contrdle opéré par les
studios sur I’industrie est devenu un atout en termes de divertissement
mais aussi de propagande. Roosevelt va donc permettre a Hollywood
de continuer son action aussi longtemps qu’il supportera I’effort de
guerre du gouvernement®.

Cette attitude ne fait pas 1'unanimité a Washington.
L’administration Roosevelt, le Congres, le ministére de la Justice ne
sont pas toujours d’accord sur les mesures a prendre. Depuis le milieu
des années trente, la division antitrust du ministére de la Justice est en
bataille avec la Maison Blanche & propos du New Deal et notamment
en ce qui concerne le National Recovery Act (NRA) déclaré
inconstitutionnel en 1935 par la Cour Supréme.

L’ Assistant Attorney General Thurman Arnold lance donc, dans ce
contexte, 1’affaire United States vs. Paramount Pictures et al. le 20
juillet 1938 avec une plainte amendée le 14 novembre 1940,

La plainte est déposée devant la New York Federal District Court
de New York et cite les huit grands studios hollywoodiens pour
violation du Sherman Antitrust Act. La plainte n’est pas dirigée contre
la production mais essentiellement contre le contréle de la distribution
et de I’exploitation.

La plainte du ministére de la Justice vise une série de pratiques des
majors : le block-booking, le blind-bidding, les clearances des

4 Conant, 1960.
® Conant, 1960.
® Schatz, 1999.
" Conant, 1960.
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pratiques calquées en partie sur celles qu’utilisaient autrefois le Trust.
Sont visés également la fixation des dates de sortie des films par les
majors sans concertation, 1’obligation faite aux salles d’accepter avec
les films des majors les actualités, des courts métrages ou des films
étrangers, le contrdle des acteurs ainsi que d’autres pratiques mineures

La question centrale qui va agiter le débat pendant dix ans est celle
de savoir ou réside le pouvoir des studios, dans le contrdle de la
distribution ou dans le contrdle de I’exploitation®. Les trois petits
studios vont en effet protester qu’ils n’ont pas le pouvoir des grands’.
Le ministére de la Justice décide donc de séparer le cas en 1939. La
plainte est amendée séparant les défenseurs en deux groupes. C’est sur
le cas des Big Five que le ministére va mettre le poids de son action,
demandant que les cinq majors soient contraintes a se défaire des
salles dont ils usent pour restreindre le commerce du film.

Au début 1939, les studios via la MPPDA proposent un accord en
126 points rejetés par les exploitants. Une série de discussions assez
longue mélée de divers jugements dans des cas annexes commence
alors.

Le Consent Decree Paramount de 1948

Le 20 novembre 1940 est signé un consent decree par le
gouvernement et les cinq grandes majors. Le gouvernement accepte de
ne pas pousser au divorcement (la séparation d’avec les salles)
pendant trois ans. La menace reste cependant suspendue au-dessus des
majors. Un systéme d’arbitrage est mis en place a I’'image de celui qui
existait sous I’égide de la NRA. Le blind selling est interdit. Et des
trade-shows sont instaurés dans chaque région de distribution. Les
trade-shows doivent permettre aux exploitants de juger sur piéce des
films proposés par les producteurs. Le block-booking est limité a cinq
films et il devient interdit de forcer a I’achat des courts métrages, des
newsreels et des films étrangers. Enfin, les pratiques de clearances
non « raisonnables » ne sont plus tolérées.

De plus, les cinqg majors acceptent de ne pas étendre leur parc de
salles sans approbation fédérale. Les trois minors ne signent pas. Elles
se considérent exemptes du consent decree mais le gouvernement
introduit dans la rédaction de ceux-ci une clause établissant que sans
accord avec les trois plus petits studios au 1° juin 1942, I’intégralité
du texte serait a revoir.

Le consent decree prend effet sur la saison 1941-1942, les majors
commengant & organiser leurs trade-shows au début 1941. Les
indépendants protestent dés le départ contre cet accord. Pour eux, la
limitation du block-booking a cinq films ne changera pas grand-chose

® Schatz, 1999.
® United Artists ne pratiquait pas le block-booking (Schatz, 1999).
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et les trade-shows sont porteurs de dépenses nouvelles, les petits
exploitants n’ayant ni le temps ni les moyens financiers d’y assister.

Des tribunaux d’arbitrage sont établis dans les 31 plus importantes
régions de distribution. Entre 1941 et mai 1946, il y a environ 450 cas
soumis a arbitrage. La plupart portent sur des questions de clearances
mais ces cas sont de moins en moins nombreux au cours des années,
car les colits de procédure sont importants, les délais longs en raison
des appels possibles. Les indépendants boycottent le systéme d’autant
que le marché est favorable, les salles pleines.

En fait, les arbitrages sont difficiles a rendre car il est difficile pour
la Justice de déterminer ce que serait une fair clearance, une
répartition juste et raisonnable des copies entre les salles.

Indépendants et gouvernement ne tardent pas a tirer un bilan mitigé
de I’expérience. En décembre 1941, le président de la MPTOA, Ed
Keykendall, estime que : « Le consent decree est un désastre. (...) Les
avantages promis aux exploitants ne se sont en aucune fagon
concrétisés'. Le ministére de la Justice estime pour sa part en janvier
1942 que le bilan est encore incertain. D’autre part, la signature des
Little Three se fait attendre. En 1943 et 1944, majors et gouvernement
soumettent une série de propositions et contre-propositions qui
n’aboutissent pas et conduisent le gouvernement a réactiver le
Paramount Case en aolt 1944, en demandant a la District Court de
modifier son décret.

Cependant, le consent decree de 1940 semble avoir eu un effet
certain sur le secteur de la production indépendante. Du coté des
majors, les unités de production commencent & avoir une plus grande
autonomie. Les acteurs ont un pouvoir accru, la demande des
productions de haut de gamme (4-class products) est plus forte de la
part du public, le block-booking limité a cinq films et les trade-shows
exigent que les films A soient disponibles & I’avance. Pour les studios,
le consent decree 1940 finalement a préparé les majors a la situation
du marché pendant la guerre en leur permettant de réduire la
production de films B et se concentrer sur les films de haut de gamme.
Parallelement, quelques compagnies indépendantes commencent a
émerger.

Alors que dans 1’ensemble de 1’industrie, le gouvernement a
relaché les régles antitrust pour soutenir 1’effort de guerre, dans le
domaine du cinéma le ministére de la Justice continue son effort.
Parallé¢lement, le gouvernement recherche 1I’implication de Hollywood
dans la propagande contre les forces de I’axe. D’autre part, a
I’extérieur, la relation Washington-Hollywood reste forte avec la
création de la MPEA qui est de fait la fusion de la branche de la
MPAA et de 1I’Office of War Information (OWI). Dans ce domaine,
les ministéres du Commerce et de la Justice « acceptent d’assouplir

1% Motion Picture Herald (26/4/1941), repris in Schatz, 1999.
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leurs efforts antitrust dans le domaine de [’exportation des majors
bien que la MPEA soit clairement une entreprise monopolistique »"'

Ainsi, les relations Hollywood-Washington d’aprés guerre sont
ambivalentes. A [D’extérieur, Washington soutient les efforts
d’Hollywood pour monopoliser les marchés étrangers, alors méme
que le ministére de la Justice poursuit les studios a I’intérieur des
Etats-Unis pour des efforts semblables. D’autre part, la valeur de
propagande des films est reconnu comme un des moyens sirs de
propager 1’américanisme hors des Etats-Unis par le Département
d’Etat et d’autres agences fédérales, alors que le Congrés ne cesse
d’accuser les studios d’employer des éléments subversifs et d’étre
ouvertement critiques de I’ American way of life'>.

Mais apres la guerre, le gouvernement regoit dans sa lutte antitrust,
le soutien de la Federal Trade Commission (FTC), de la Federal
Communication Commission® et de la Cour supréme.

Le 8 octobre 1945, les huit majors et le ministére de la Justice sont
de retour devant la US District Court de New York. Les auditions sont
terminées a4 la mi-novembre. La conclusion finale en juin 1946
conclue a la violation du Sherman Act. Les majors et le gouvernement
font appel.

Au début 1948, la Cour supréme commence donc a examiner une
série d’affaires, notamment le Paramount Case, les Griffith et Schine
Cases, le Goldman Case, etc. La Cour supréme rend sa décision dans
le Paramount Case le 3 mai 1948 par le biais du juge William O.
Douglas qui rédige un unique avis englobant les cas Paramount,
Griffith et Schine. L’affaire Goldman étant réglée par un avis séparé.

La Cour supréme juge contre les défendants, renvoie aux cours
inférieures pour revoir les jugements et notamment la question du
divorcement dans le cas Paramount.

Au départ, seule RKO admet la défaite et prépare un consent
decree avec le gouvernement (novembre 1948). Paramount commence
a discuter fin 1948 et signe également un consent decree dés le début
de 1949. Les autres studios s’apprétent & mener une longue bataille de
procédure mais cette fois la pression est importante. La Federal Court
ordonne & Warner, Twentieth Century-Fox et Loew’s de procéder au
divorcement. Seule Loew’s tente encore un appel qui sera rejeté.

La décision finale sur les six autres majors est prise le 25 juillet
1949. La décision est affirmée par I’ensemble de la Cour et confirme
que le divorcement est le reméde.

Le premier effet de la signature des consent decrees et le plus
spectaculaire est la diminution de la production des majors. 243 films
sont sortis en 1940 par les cinq principales majors contre 116 en
1956'*. Cette baisse de la production se conjugue a une chute des

' Schatz, 1999.

'2 \oir notamment Schatz, 1999.

'3 Notamment en ce qui concerne I'attribution des fréquences pour la télévision.
“1zod, 1988.
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entrées en salles : cinq milliards d'entrées en 1946, moins de trois
milliards en 1950, quatre ans plus tard. En conséquence, 1'exploitation
est durement touchée, 5 000 salles ferment entre 1950 et 1953, soit
trois par jour".

Quelles sont les explications de ces changements ? Outre la
signature des Consent Decrees, des modifications sociologiques
importantes et 1’émergence de la télévision va entrainer une
modification de I’exploitation, un développement des indépendants et
la mise en place d'un nouveau systéme.

A la fin de la guerre, des biens inaccessibles durant le conflit
apparaissent ou réapparaissent sur le marché; les voitures notamment
dont la production depuis Pearl Harbor était ralentie, parallélement a
la stagnation du pouvoir d'achat. D'autre part, on assiste a un
mouvement de déconcentration des centres urbains et de
développement des banlieues. En 1960, pour la premiére fois, le
nombre d’Américains propriétaires de leur logement est supérieur au
nombre de ceux qui sont en location. "Le but devint : allez en
banlieue, quittez les embouteillages et les bruits de la ville, et grdce a
de bonnes écoles, préparez une vie meilleure d vos enfants™®.

La démographie connait une brusque hausse, les femmes se marient
plus t6t et ont plus d'enfants, c'est le fameux baby boom. Le public
moyen du cinéma : classe moyenne, éduqué, avec des revenus et du
temps libre est précisément le type méme de 1'Américain qui choisit
d'aller vivre en banlieue et d'y €lever quatre ou cinq enfants, en
épargnant pour leur assurer plus tard I'accés a une bonne école.

Le public s'¢loigne donc géographiquement des salles alors que les
transports publics ne permettent guére de rejoindre les centres villes
ou, par ailleurs, les places de stationnement sont rares. De plus, dans
les années cinquante, les salles de cinéma sont vieillottes et démodées,
peu d'entretien y ayant été réalisés depuis les années trente.

En 1947, les américains dépensaient 20% de leur budget loisir au
cinéma et moins de 15% pour la radio, la télévision et les disques. En
dix ans, les proportions s'inversent. En 1957, 7% du budget loisir sont
consacrés au cinéma alors que les dépenses de radio, télévision et
disques atteignent 23%"".

La baisse de la fréquentation cinéma est la conséquence
d'évolutions démographiques plus que de 1'apparition de la télévision.
La télévision n'apparaissant finalement que comme un procédé qui
vient combler un vide'®,

La télévision qui se développe surtout apres la guerre de Corée a
toujours été accusée d'avoir causé la débacle du cinéma américain
d'aprés-guerre. C'est ignorer deux faits.

!> Cette baisse est un peu compensée par 'augmentation du nombre de drive-ins qui passe de 100 au
début de 1946 a 2 200 en 1950 puis 3 800 a la fin de 1983 (Finler, 1988).

*° Miller, 1990.

" Izod, 1988. ]

'8 Voir notamment lzod, 1988 et Spraos, 1962 qui, 'un pour le cas des Etats-Unis, l'autre pour la
Grande-Bretagne, donnent une analyse trés fine des raisons de la désaffection du public aprés-
guerre.
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Tout d'abord, avant méme le développement de la télévision, la
radio avait taillé de larges croupieres au public de cinéma (la famille
religieusement regroupée autour du poste de radio est une image
emblématique des années vingt). Fin 1922, il y a 220 stations sur le
territoire des Etats-Unis; il y en a 556 un an plus tard".

D'autre part, en ce qui concerne la télévision, les signaux hertziens
devinrent visibles dans une grande partie des Etats-Unis, bien aprés
que le déclin du public du cinéma a commencé. Comme l'indique
Izod : "La télévision peut expliquer comment les New-Yorkais ont
abandonné le cinéma, mais pas pourquoi - tout au moins initialement
- les citoyens d'Augusta, Kansas, et Green Bay, Wisconsin, l'ont fait
également”’.

Conséquences des Consent Decrees 1948.

Les consent decrees ont coupé le lien entre studios et les salles.
L'action antitrust, largement initiée par les exploitants indépendants,
résulte pour eux en une victoire a la Pyrrhus. Les majors n'étant plus
contraintes de fournir un film par semaine pour nourrir leurs salles
réduisent leur production d'autant que le nombre de spectateurs
décline. La baisse du nombre de productions permet alors de rendre
plus chers les films proposés aux salles en raréfiant 1'offre. La
compétition entre les exploitants pour obtenir les meilleurs films
s’accroit donc, entrainant une augmentation du prix moyen de location
et la faillite de nombreux petits exploitants.

Les anciens circuits des majors sont ceux qui résistent le mieux a la
baisse de la fréquentation, plus que les salles et circuits indépendants.
Ils se délestent de leurs salles les moins rentables et conservent les
salles les mieux placées que les circuits avaient acquises. De plus, ils
accédent désormais a tous les films disponibles de tous les studios
avec des possibilités d’enchérir sur les offres en raison de leur
meilleure capitalisation que les indépendants. Ces circuits, une
douzaine, deviennent a leur tour des poids lourds entretenant avec les
majors des liens d’affaires importants.

Le divorcement est parfois lent et effectu¢ avec bien des réticences.
C’est la Loew’s qui se sépare avec le plus de difficultés de ses salles.
La filiale séparée reprenant le circuit n’est instaurée qu’en 1954, et il
faudra attendre mars 1959 pour que les derniers liens entre la major et
son secteur d’exploitation soient rompus®’. Pour I’ensemble des
majors, le processus de séparation avec les salles individuelles sera
encore plus long que celui avec les circuits et ne sera pas terminé
avant 1957. De fait, ces salles sont plus difficiles & vendre en raison de

*1z0d, 1988.

?%1z0d, 1988.

L Conant, 1960. Il est vrai que se posait le probléme d’une dette de trente millions de dollars & répartir
entre les deux nouvelles unités.
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la baisse de la fréquentation et du coilit d'une éventuelle transformation
a d’autres usages.

D’autre part, malgré 1’engagement pris lors de la signature des
consent decrees, les actionnaires vont tenter de continuer a contrdler
leurs anciennes salles (RKO, Paramount,... a des degrés divers) via
par exemple des liens familiaux. Ainsi Spyros Skouras, président de la
Twentieth Century-Fox est le fréere de Charles Skouras, président de
National Theatres alors qu’un troisiéme frére, George Skouras, préside
UA Theatre Circuit.

Malgré tous les petits accrocs, le ministére de la Justice conclut en
1953 que le divorcement est effectif. Abram F. Myers de I’Allied
States Association of Motion-Picture Exhibitors 1’admet en 1956.
Conant peut, quatre ans plus tard, émettre un jugement plus sévere :
«Les décrets Paramount se sont montrés insuffisants car ils ont
échoué a dissoudre completement le pouvoir des circuits ainsi qu’ils
auraient pu aisément le faire. La Cour a échoué a morceler les
circuits en unités suffisamment petites. Quand la surveillance de
l'industrie se termine, les circuits peuvent a nouveau négocier un
statut préférentiel (...) »*

La décision de la Cour supréme a, de plus, permis aux studios de se
délester du secteur des salles au moment ou, la fréquentation
s’écroulant, il devenait nettement moins lucratif.

La période qui suit la fin de la guerre voit un développement
spectaculaire du nombre de compagnies indépendantes sur le territoire
américain. Alors qu'en 1945 on en dénombrait 40, elles étaient 70
l'année suivante et 90 deux ans plus tard. En 1956, ce sont 165
compagnies qui opérent™. Selznick qui a, jusque-13, travaillé avec les
majors, annonce en 1946 qu’il va dorénavant distribuer lui-méme ses
prochaines productions sans passer par 1’appareil de distribution d’un
studio. En 1949, les films indépendants correspondent a 20% des films
distribués par les huit majors®*. En 1957, 58% des films distribués par
les majors sont des films indépendants®.

En effet, aprés 1948, de nombreux facteurs permettent aux
indépendants de prospérer.

La fin du block-booking empéche les majors de revenir a leur
vieille habitude d’emplir les écrans des exploitants indépendants de
leurs films de série B vendus autoritairement avec leurs meilleurs

*2 Gonant, 1960.

8 Ce développement ne s'est pas fait sans heurts. Ainsi Enterprise Studios, créé en 1946 par David
Loew et Charles Einfeld avec un programme ambitieux et la volonté d’attirer les talents en leur
proposant un intérét financier dans les films doit fermer ses portes en 1949. De méme, En 1949,
Liberty Films est revendu par Capra, Wyler, George Stevens et Robert Riskin a Paramount. La méme
année, au moins 76 sociétés de production indépendantes cessent leur activité (Coursodon,
Tavernier, 1991).

24 234 films distribués par les majors. La moitié des films indépendants sont distribués par United
Artists (Conant, 1960).

% Jusqu’en octobre. 291 films distribués. 170 films sont produits par des indépendants et 50 de ceux-
ci sont distribués par UA (Conant, 1960).
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films. Les majors produisant moins de films, disposent dorénavant de
studios vides qu’ils louent pour les rentabiliser & des producteurs
extérieurs. Les producteurs indépendants capables de produire des
films de qualité trouvent donc un débouché.

En méme temps, le contrdle opéré via la Production Code
Administration (le code Hays) recule et permet aux indépendants de
développer de nouvelles thématiques.

Parallélement, la demande de qualité permet aux stars, aux grands
acteurs et metteurs en scéne et a quelques techniciens réputés de
secouer le joug hollywoodien. Ces mémes personnages expriment
l'envie d'avoir plus de libertés artistiques.

Enfin, le développement des impots directs (sur les salaires)
pendant et aprés la guerre aux Etats-Unis incite les producteurs,
directeurs et stars sous contrat (donc salariés) a créer leurs propres
sociétés pour modifier le statut juridique de leurs revenus. A 1'époque,
une personne physique peut devoir payer jusqu'a 90% de ses revenus
aux impdts; les sociétés ne payent que 60% au maximum et grace a la
vente d'un intérét dans le film, peuvent réduire les impdts a 25% du
revenu.

Certains studios permettent rapidement a leurs vedettes sous contrat
de se libérer et leur font signer aussitot des contrats de coopération,
notamment en ce qui concerne la distribution. C'est la cas de
Paramount avec Cecil B. DeMille et Hal Wallis; Warner avec Bette
Davies et Errol Flynn; RKO avec Dudley Nichols et Leo McCarey;
Universal avec Mervyn LeRoy et Mark Hellinger. En 1945, Robert
Young termine son contrat avec la MGM. 1l devient indépendant et
signe un accord avec RKO pour leur livrer un film par an sur cinq
ans®®. Lana Turner quitte la MGM en 1957 et créé Lanturn. Newman,
Poitier et Streisand créent First Artists Production Company Limited
en 1969°.

Les studios qui ne comprennent pas ce phénomene et refusent de
collaborer avec les compagnies indépendantes (Ia MGM notamment)
perdent contact avec les €léments les plus créatifs du métier.

D'autre part, un changement des gotits du public apparait que les
indépendants savent cristalliser. Roger Corman, par exemple, est un
des premier & comprendre au milieu des années cinquante que la
production des studios ne correspond plus & un nouveau public
composé d'adolescents. Corman produit plus de 200 films, engage
pour des salaires trés bas des jeunes gens (Scorsese, Coppola,
Bogdanovitch, Dante, Hellman, etc.). Il tourne ses films rapidement et
pour des colts peu élevés. The Beast with 1 000 000 Eyes est fait en
huit jours pour 35 000 $, / was a Teenage Werewolf cotite 123 000§ et
en rapporte deux millions?. De son c6té, Samuel Z. Arkoff créé AIP

%% variety, 27/7/1998.

" Madsen, 1975. Les films de la société sont distribués par National General Pictures Corp. First
Artists et National General seront absorbés par Warner en 1975.

?® Harmetz, 1983.
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qui réalise le tour de force de ne jamais perdre d'argent de 1954 a
1974.

Le développement des indépendants dans les années cinquante
s'effectue en direction du public jeune, jusque 1a délaissé par les
majors souvent dans les drive-ins. On compte 4 152 drive-ins en 1954
contre 100 en 1945.

En fait, la riposte du cinéma américain au développement de la
télévision est double : les majors assurent les films a grand spectacle
destinés a rivaliser avec la télévision tandis que les indépendants
tournent des films a petit budget pour un public jeune qui veut sortir
du cadre familial.
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Des consent decrees a nos jours

La décision rapide de Paramount de se plier aux comnsent decrees
peut s’expliquer par la volonté de son principal dirigeant Barney
Balaban d’investir le secteur de la télévision. La Twentieth Century-
Fox et Warner ont également des objectifs de développement dans la
télévision naissante. Mais le gel, pendant quatre ans, de I’attribution
des licences de diffusion par la Commission fédérale des
communications (FCC) empéche les majors de se lancer dans
I’aventure sans que le gouvernement n’ait a s’en préoccuper.

Réorganisation des majors. Sous-traitance

Cependant, les consent decrees et les modifications sociologiques
évoquées plus haut entrainent peu d’entrées sur le marché au niveau
de la distribution.

En 1954, 97% des parts distributeurs nationales vont aux dix
distributeurs nationaux (les huit majors plus Allied Artists et
Republic)?

En fait les distributeurs en place se sont battus pour obtenir les
meilleurs films sur le marché au prix souvent d’une réduction de leur
marge, il y a donc peu d’incitation a entrer sur ce marché. De plus, le
colt du fonctionnement de I’organisation de vente reste élevé.

A partir de 1956, pour diminuer ce coft, les distributeurs réduisent
le nombre de bureaux et mettent en place un systtme commun de
distribution physique des copies. En 1956, Buena Vista va étre la
premicre a utiliser les services de National Film Service qui met en
place un réseau de distribution capable de prendre en main la
distribution matérielle des copies de onze distributeurs, une forme de
concentration que la Justice laissera passer.

Seule a entrer sur le marché et a réussir & s’y maintenir, Buena
Vista (Disney) ne compte que huit bureaux et quinze sous-branches.
Les cofits totaux de distribution pour Disney étaient ainsi de moins de
25% des recettes distributeurs brutes contre 30% ou plus dans les

autres firmes>’.

Globalement, pour les dix distributeurs nationaux, la baisse des
revenus est faible comparativement a la baisse des entrées. Le revenu
par film reste & peu prés stable. En fait, a partir de 1954, les
principaux producteurs-distributeurs réduisent le nombre de films
mais produisent des films plus chers. Les cinq majors distribuent 116
films en 1956 contre 243 en 1940 soit une baisse de 52%. Sur les huit
majors, la baisse n’est que de 34% car UA de son c6té a augmenté le
nombre de films distribués.

29 Conant, 1960.
%0 Conant, 1960.
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Recentrées sur le point fort de la distribution, les majors a partir des
années soixante, mettent en place a 1’image de la nouvelle UA menée
par Arthur Krim et Bob Benjamin, un systéme de sous-traitance avec
les indépendants. C’est cette situation qui perdure encore dans le
Hollywood actuel.

Autour de la major s’agrégent des compagnies indépendantes,
financées en partie et abritées dans les locaux de la major, qui
assument les aléas et les risques de la production. La major finance les
films et en assure la distribution, se réservant une commission de
distribution juteuse. En aval, le développement de la politique des
blockbusters a partir de la seconde moiti€¢ des années septante permet
de retrouver un contréle du marché. Peu de compagnies indépendantes
sont en situation de financer ces films trés chers. Elles ont donc besoin
de s’appuyer sur une major quand elles envisagent une telle
production. D’autre part, seules les majors sont en position de financer
la distribution de ces films sur un nombre croissant d’écrans, avec une
publicité dévoreuse de capitaux. Aussi, les quelques compagnies de
production qui ont pu atteindre le stade des grosses productions n’ont
pu durablement rester dans le créneau de la distribution.

D’autre part, la stratégie du blockbuster permet aux majors de
renouer sans le dire avec le procédé du block-booking. Cela se fait de
fagcon beaucoup moins évidente, voila tout. Il n’est évidemment pas
difficile a un distributeur de susurrer dans 1’oreille d’un propriétaire de
salles que s’il consent & montrer tel ou tel film, on ne saurait 1’oublier
quand il s’agira de jouer le dernier Terminator. On fera de méme a la
télévision. Récemment, le réseau NBC a ainsi di acquérir trois films
sans succes en salles pour pouvoir passer Erin Brockovich sur son
écran’'

Cette situation est renforcée par une emprise toujours importante de
la MPAA, TI’échange d’informations, le lobbying auprés de
Washington, la politique de classification des films opérée sur le
marché américain par une instance, émanation de la MPAA donc des
majors.

Les actions antitrust de I’apreés-guerre

La victoire du ministére de la Justice, en 1948, n’est pas la derniére
action antitrust. Il y a 40 actions menées par des entreprises privées en
1944, 94 en 1950 et 120 en 1951, basées le plus souvent sur les
conclusions de la décision Paramount™>.

En 1978, le gouvernement fédéral met en place un groupe de travail
pour étudier le nouvel Hollywood. Les conclusions de la commission
(publiées en 1979) confirment ce que beaucoup de membres de

%! variety, 12/6/2000.
32 Conant, 1960.
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I’industrie ont dégé clairement compris : « L industrie est clairement
oligopolistique »>°.

Trés vite, le gouvernement va devoir a nouveau appliquer son
action a Hollywood. En avril 1979, Kirk Kerkorian déja actionnaire
principal de la MGM, acquiert 24% de Columbia Pictures Industries
devenant ainsi le principal actionnaire de deux studios hollywoodiens.

Le ministére de la Justice est alors devant une cour fédérale. Le
proces s’ouvre en aolt 1979. Mais trés vite le gouvernement se trouve
dans une situation qu’il n’avait pas prévue. En substance, les témoins
qui défilent a la barre affirment soit que la présence de Kerkorian dans
le capital de Columbia n’a rien changé a la situation, soit, pire encore,
que la situation préalable n’était pas, de toute fagon, une situation de
concurrence. Le coup de grace est donné par le juge Hauk dans son
avis rendu le 22 aolt en faveur de Kirk Kerkorian ou il note :
« Comment diable le gouvernement peut-il arriver a la conclusion
qu’il y aurait diminution d’une concurrence qui n’existe pas. Cela me
dépasse»>*.

Malgré ce succes, Kerkorian ne va pas réussir & mettre la main sur
la Columbia, celle ci organisant une contre-attaque. De plus I’incendie
du grand hotel MGM de Las Vegas le contraint a revendre sa
participation. Il tentera quelques années plus tard un rachat de la Fox
puis de Disney.

Cette affaire est cependant la premiére d’une série & venir de
restructurations et de prises de contréle dans le secteur de
’entertainment.

En 1983, Columbia prend un petit intérét dans la chaine The Walter
Reade Organization. Le circuit ne compte que onze écrans mais la
prise de participation permet de tester la réaction du ministére de la
Justice. Celui-ci ne réagit pas et d'autres acquisitions vont suivre. En
1985, 1'Attorney General Edwin Meese III autorise implicitement la
fin des consent decrees. En 1986, MCA acquiert 50% de Cineplex-
Odeon qui continue une expansion horizontale agressive absorbant
tour a tour Essaness, RKO, Century Warner, Neighborhood, Sterling
RO, Septum soit en tout 417 écrans pour un investissement total de
267 millions de dollars. De son c6té, a la fin de 1986, TriStar prend le
contrdle des 230 écrans de Loew’s pour 310 millions de dollars.
Paramount acquiert Translux (24 écrans pour 15 millions), Mann
Theatres (350 écrans pour 220 millions) et Festival Enterprises (101
écrans pour 50 millions). Paramount rétrocéde ensuite 50% de ses
salles & Warner et crée avec cette derniére en "société commune" la
firme CinAmerica”.

En fait, si les majors violent les consent decrees dans ’esprit, ils ne
le font pas dans la lettre. Dans sa décision, la Cour supréme avait

3 Cité in Lewis, 1998.
3 Lewis, 1998.
3 |ntéréts ensuite revendus.
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refusé de considérer que la possession des salles était illégale en soi.
Ce qui était en cause étaient les pratiques commerciales accompagnant
cette possession. De plus, Paramount et RKO, premiéres compagnies a
avoir signé les consent decrees 1’avaient fait en des termes plus
favorables, les autorisant par la suite & renégocier I’achat de salles
sans 1’accord de la justice. Cela était aussi le cas des trois ex-minors.
Seules Warner, Fox et MGM étaient contraintes d’en faire la demande
a la justice. Warner est donc la seule & devoir demander une
autorisation qui lui sera donnée a condition que les avoirs salles et les
dirigeants de la compagnie de salles soient clairement séparés de la
maison-mere.

Toutes ces acquisition ont été examinées par la Justice qui les a
finalement autorisées. En 1998, cependant, la fusion entre Loew’s
Theatres (Sony) et Cineplex Odeon (dont le principal actionnaire est
Universal) n’est autorisée par le ministére de la Justice qu’a la
condition que le nouvelle entité se défasse de 25 salles & Manhattan et
Chicago.

Les années quatre-vingt voient une autre évocation du Sherman Act
avec le projet Premiere. A la fin de la décennie précédente,
I’expansion de la chaine a péage diffusée sur le cable Home Box
Office (HBO) dérange les compagnies hollywoodiennes. Les majors
(Paramount, Universal, Twentieth Century-Fox et Columbia, alliées a
Getty Qil, qui posséde un satellite) envisagent de lancer pour le 1%
janvier 1980 une chaine de céble a péage consacrée au cinéma, et qui
aurait D’exclusivité de leur production. Le ministére de la Justice
accuse les associés de violation du Sherman Antitrust Act. Une cour
rend un premier jugement qui empéche le lancement du projet au 1¢
janvier 1980. Prévoyant des difficultés face a la loi antitrust, les
associés abandonnent peu apreés le projet.

En 1982, une nouvelle tentative est menée par Columbia,
Twentieth Century-Fox et ABC qui projettent d’investir dans
Showtime (Viacom), mais Columbia abandonne au dernier moment.
Puis Paramount et Universal veulent faire une action identique et
ensuite fusionner avec The Movie Channel (Warner-Amex). A
nouveau le ministére de la Justice bloque le projet, arguant d’une
intégration verticale possible. Les deux majors abandonnent et c’est
Warner-Amex et Viacom qui réaliseront ensemble la fusion projetée.

Le contrdle du seul marché du cinéma ne peut plus suffire quand
les images sont vues et consommeées sur bien d’autre supports. Aussi,
les compagnies hollywoodiennes ont dii composer avec des entités
parfois plus importantes pour constituer des groupes centrés sur
I’ensemble du marché des loisirs. Cette consolidation s’est effectuée
en plusieurs vagues. A la fin des années soixante, Warner, Paramount,
Universal sont absorbées par des conglomérats, vastes regroupements
au sein de la méme entreprise d’activités trés diverses’. Vingt ans
plus tard, c’est au sein du secteur de 1’entertainment que s’opére la

% Respectivement National Kinney Services, Gulf + Western et MCA.
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majorité des fusions-acquisitions. Warner est regroupé avec Time
(1989) puis AOL (2000), Sony prend le contréle de Columbia (1989),
Paramount est acquis par Viacom (1994) puis I’ensemble fusionne
avec CBS (télévision) en 2000. Universal est racheté par Vivendi en
2000. Disney acquiert le réseau de télévision ABC. Ces
regroupements vont de pair avec la création ex nihilo de nouvelles
filiales dans les secteurs de la vidéo, de la télévision (production et
diffusion), etc. En étendant le champ des activités de chacune des
majors, ces fusions renforcent leur oligopole refondé et étend la
question de 1’application de la loi antitrust.

Or si le Hart-Scoss-Rodino Antitrust Improvement Act voté en
1976 rend plus facile d’enquéter sur les conditions des fusions pour
d’éventuelles violations de la loi antitrust, trés peu de fusions seront
bloquées durant le grand boom des fusions des années quatre-vingt
aux Etats-Unis. Méme si en 1990, la Cour supréme entérine une
décision de justice contre Twentieth Century-Fox pour block-booking.

L’action en fait est aujourd’hui portée au niveau des groupes de
communication et de la réglementation de la télévision. La fusion
Time-Warner s’est effectuée sans que les instances fédérales, FCC,
FTC ou ministére de la Justice ne bronchent. Il en a été de méme lors
de I’acquisition par Disney de ABC.

Par contre, I’acquisition en 1995-1996 de 82% de TBS par Time-
Warner pose manifestement un probléme au regard au regard de la loi
antitrust. Notamment en ce qui concerne ’accés aux foyers TV. La
régle est que aucun réseau cablé ne peut atteindre plus de 30% des
foyers TV. Or le regroupement envisagé atteindraient les 50%. Gerald
Levin, président de Time-Warner et John Malone, principal
actionnaire de TBS avec Ted Turner, déploient une activité de
lobbying intense a Washington, d’autant qu’ils sont de généreux
donateurs aux campagnes électorales. En juillet 1996, la FTC
approuve la fusion, moyennant quelques modifications mineures de
I’accord de fusion entre les deux entités.

En 2002, la FCC et le ministére de la Justice rejettent la fusion
EchoStar et DirecTV dans le domaine de la télévision par satellite.

D’autres actions ont été menées plus récemment. La chaine de
location vidéo Blockbuster, qui appartient a Viacom-Paramount a été
accusée de collusion avec les majors dans sa politique de fixation des
prix. Le proces n’a pas conclu & une culpabilité de la firme.

En ce qui concerne les accords des majors entre elles pour la
diffusion des films sur Internet, les instances de régulation ont engagé
une enquéte préliminaire en décembre 2001 sur les deux projets
concurrents mis en place, I’'un autour de Disney, I’autre autour de
Sony associée & Warner, Universal, Paramount et MGM.

La période récente voit d’autre part 1’action antitrust déborder du
cadre américain.
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Lancé en 1989, pour distribuer les films de Paramount, Universal et
MGM?’, United International Pictures (UIP) est présente dans 48 pays
directement et est représentée dans 177 autres.

La loi américaine (le Webb Pomerene Export Act de 1918) permet
aux firmes américaines de s'associer a 1'étranger sans pour autant
tomber dans le cadre de la loi antitrust. Une possibilité que I'industrie
cinématographique a largement utilisée, UIP en téte. De plus, UIP a
pu bénéficier sur le territoire de 1'Union européenne, d'une dérogation
a l'article 85 du Traité de Rome venant a expiration en juillet 1993.

La Commission européenne a lancé en 1998 une procédure
d’enquéte pour « abus de position dominante »... qui n’a mené nulle
part. UIP a, de nouveau, été exemptée des régles de I’'UE pour une
durée de cin% ans en septembre 1999, moyennant quelques
aménagements®'.

Cet exemple montre que d’autres instances de contrble peuvent
dorénavant peser sur la structure hollywoodienne, au moins a la
marge. En témoigne également les actions menées a la fois par la
Commission européenne et les instances antitrust australiennes sur les
pratiques de prix des majors dans le domaine de 1’édition des DVD.
Les deux autorités ont entrepris des enquétes en 2002 a ce propos.

Conclusion

L’étude au long cours de la structure de 1’industrie américaine
démontre donc la permanence du contréle oligopolistique de
Hollywood, du Trust Edison aux majors actuelles en passant par le
studio system.

L’action antitrust de fait est restée sporadique et sans grand effet
réel. Elle fut inutile contre le Trust Edison dont le systéme a implosé
de lui-méme. Elle fut ensuite peu efficace sur les majors des années
quarante qui ont pu reconstituer leur contrdle du marché au milieu des
années septante. Leurs difficultés des années soixante-septante étant
plus a mettre au compte de la baisse de la fréquentation et de
I’émergence de secteurs concurrents que des consent decrees 1948.

L’action antitrust est largement inexistante aujourd’hui alors que le
systéme hollywoodien est toujours dominé par un oligopole renforcé,
le controle de la diffusion de la télévision, de 1’édition vidéo s’étant
substitué au seul contrdle de I’exploitation en salles.

Nulle surprise a cela quand on sait que 1’industrie du copyright —
films, programmes de télévision, musique, logiciels, livres — constitue
le premier poste a 1’exportation des Etats-Unis> et que Hollywood est
un des premiers donateurs de fonds aux campagnes électorales
démocrates et républicaines.

¥ MGM a quitté la société commune en 2000 et a été remplacée par DreamWorks.

% Variety, 20/9/1999.

% On rappellera que les majors du disque sont aussi pour trois d’entre elles les majors du film
(Warner, Universal, Sony).
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