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Lorsque l’on choisit de s’intéresser à la figure du producteur en tant que telle, c’est-à-

dire en l’abordant par la question du métier, impossible de passer à côté du grand 

calme qui existe sur le sujet d’un point de vue des publications et des travaux de 

recherche. Dans l’introduction de leur ouvrage de référence Les Producteurs, enjeux 

créatifs, enjeux financiers, Laurent Créton et Sébastien Layerle font ce constat :  

 Le producteur, cet inconnu ! Figure clé de l’art et de l’industrie cinématographiques, 

il demeure pourtant fort ignoré, souvent croqué en quelques traits caricaturaux. (…) 

Les sources à disposition sont peu nombreuses, difficilement accessibles, provenant 

pour l’essentiel des producteurs eux-mêmes, de leurs associations et de leurs revues 

professionnelles.1 

 

Dans l’ouvrage Le Vocabulaire du cinéma, Marie-Thérèse Journot propose pourtant la 

définition suivante : 

La mise en œuvre du film est assurée par le producteur, à qui incombe la tâche de 

trouver les capitaux, d’engager les membres de l’équipe de réalisation, de surveiller la 

préparation et ensuite la gestion de l’administration du tournage.2  

 

Que dire alors du développement du scénario, de la participation active à la sélection 

et aux choix des comédiens, de la supervision artistique et financière de la post-

production, du dialogue avec le distributeur et les autres interlocuteurs de la diffusion 

du film : d’autres activités dans lesquelles le producteur a un rôle prépondérant à 

jouer dans l’accompagnement du metteur en scène et du film en soi et que cette 

définition laisse de côté ?  

En dépit de la difficulté à mettre au point une définition satisfaisante, suffisamment 

« englobante », du métier de producteur et de la rareté des sources le concernant, il 

nous est déjà possible de constater que le seul métier de producteur concentre en lui-

même un vaste champ d’activités. Accompagnant l’auteur et/ou le projet de film de 

ses premiers pas jusqu’aux dernières étapes de la diffusion, le producteur est par 

définition un touche-à-tout, chaque producteur pouvant faire varier les curseurs selon 

sa personnalité et les projets concernés.  

																																																								
1	Laurent	Créton	et	Sébastien	Layerle,	introduction	à	Les	producteurs,	enjeux	créatifs,	enjeux	
financiers,	Nouveau	monde	éditions,	Paris,	2011,	p.	8	
2	Marie-Thérèse	Journot,	sous	la	direction	de	Michel	Marie,	Le	vocabulaire	du	cinéma,	Armand	Colin,	
Paris,	2015.		
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La richesse du métier de producteur et le champ des possibles qu’il offre semblent 

logiquement favoriser des personnalités éclectiques, passionnées, à l’esprit de 

synthèse et aux yeux grands ouverts sur tout ce qui peut entourer le 7ème art. Le 

réalisateur Barbet Schroeder raconte ainsi à propos de Jean-Pierre Rassam, figure 

forte de producteur qui illustre bien ce type de personnalités : « Il voulait sa collection 

d’auteurs. Son modèle c’était Gallimard : un rêve d’éditeur, une ligne esthétique, un 

univers cohérent fait d’individualités fortes. »3 À la fin des années 1970, un autre 

producteur, Daniel Toscan du Plantier, déclare dans une interview « Je pense être le 

seul responsable de compagnie de cinéma au monde qui préférerait être Gallimard 

plutôt que Paramount. »4 Au-delà du fait que Toscan du Plantier s’était trompé là-

dessus, puisqu’il partageait bien ce rêve de « Gallimard du cinéma français » au 

moins avec Rassam, un autre producteur marquant de son époque, cette métaphore de 

l’éditeur qui revient nous met sur la trace d’un désir de cohérence artistique et de 

durée dans le temps qui nécessite pour ces producteurs visionnaires l’emprunt d’un 

exemple à une autre industrie culturelle, l’édition littéraire. 

 

Le producteur peut-il et doit-il être celui qui questionne sa pratique à l’aune d’autres 

secteurs culturels ou d’autres activités dans son propre champ d’action – l’industrie 

du cinéma elle-même ? Les exemples ne manquent pas. Dans les années 1960, le 

producteur italien Dino de Laurentiis (producteur notamment de Fellini, Pasolini, 

Friedkin, Altman, René Clément, Milos Forman),  lance la construction ambitieuse de 

grands studios de cinéma, Dinocittà, qu’il souhaite mettre au service des films qu’il 

produit. C’est un échec commercial, les studios ne resteront ouverts qu’une dizaine 

d’années, mais ce rêve d’extension du domaine de la production chez De Laurentiis 

est une manifestation éloquente de cette ouverture possible – tentante ? – chez un 

producteur de voir plus grand pour servir ses films et sans doute une vision de sa 

propre activité.  

Dans le sens inverse, Barbet Schroeder est lui aussi un exemple de double casquette, 

réalisateur et producteur, fondateur des Films du Losange avec Eric Rohmer. De 

même, en 1968, déjà alors acteur reconnu de Plein Soleil, Rocco et ses frères, 

L’Éclipse, Le Guépard entre autres, Alain Delon crée sa propre société de production, 

																																																								
3	Propos	rapportés	par	Antoine	de	Baecque,	Libération,	15	mai	2002.	
4	Signature,	décembre	1977	(cité	dans	Yannick	Dehée,	Les	producteurs,	«	Gaumont,	la	décennie	
Toscan	»,	Nouveau	monde	éditions,	Paris,	2011,	p.	308)		
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Adel Productions, qui lui servira à produire et soutenir des films dans lesquels il joue 

pour la plupart.  

 

En cheminant du rêve d’éditeur de Rassam et de Toscan vers celui des réalisateurs, 

comédiens, producteurs à double ou triple casquette, se dessine une figure complexe 

du producteur, celui dont le métier destine à la synthèse, et dont les passions et 

ambitions peuvent mener à une multi-activité au service d’une certaine vision de 

cinéma. 

Cette figure ne naît pas avec le producteur des années 1960 ou 1970. Elle s’incarne 

avec naturel dans d’autres milieux artistiques particulièrement depuis le début du 

XXème siècle. Heinz Berggruen, grand marchand d’art allemand né en 1914, 

commence son autobiographie en citant le titre d’un tableau de Paul Klee – son artiste 

fétiche – Hauptweg und Nebenwege, qui signifie « Voie principale, chemins 

latéraux ». Il s’emploie à expliquer tout au long de son livre à quel point son parcours 

dans le monde de l’art – au sein duquel il est reconnu surtout 

comme marchand aujourd’hui - n’a été fait que de ces sorties de routes et de ces 

croisements d’intérêts divers, de ces entreprises variées, de ces tentatives de 

développer des aventures créatives aux quatre coins des métiers « de l’art ». Les 

chemins latéraux sont le mode d’existence de nombreux contemporains de 

Berggruen : de Jacques Prévert, poète et scénariste à Aimé Maeght, marchand d’art 

également éditeur-imprimeur (fondateur de l’imprimerie Arte à Paris, de la Galerie 

Maeght puis de la Fondation du même nom). Sans parler de Gertrude Stein, grand 

figure de mécène du XXème siècle qui était elle-même écrivain, et dont le patronage 

qu’elle pourvoyait aux artistes qui l’entouraient pouvait se manifester de mille 

manières. La figure de Stein nous permet d’évoquer celles, plus contemporaines, de 

personnalités comme Pierre Bergé ou Agnès b. Ils incarnent au présent, dans des 

styles différents, cette voracité pour les arts au sens large et le déploiement autour 

d’une activité principale – en l’occurrence le secteur de la mode dans leurs deux cas – 

d’une myriade d’activités secondaires qui entrent en cohérence avec une chose : la 

personnalité du mécène. Pierre Bergé distingué Grand mécène des arts et de la culture 

en 2001 deviendra un « producteur discret »5 en créant en 2007 Les Films de Pierre, 

société de production dans laquelle il n’exercera pas lui-même à proprement parler le 

																																																								
5	Libération,	8	septembre	2017	
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métier de producteur, mais qui lui permettra de soutenir des cinéastes et d’investir 

dans le milieu du cinéma. Agnès b., elle, crée Love streams productions en 1997 – 

après avoir dans un autre champ d’action culturelle ouvert en 1984 la galerie d’art 

contemporain Galerie du jour. Love streams constituera un grand soutien pour des 

cinéastes comme Claire Denis, Patrick Chéreau et d’autres jusqu’à sa fermeture en 

2006. 

Notre fascination pour ces figures de « producteurs » polyvalents au sens quasiment 

artisanal du terme – personnalités qui produisent, fabriquent, transforment des objets 

et des pensées au service d’une vision globale et personnelle – nous amène à 

questionner l’actualité de cette figure complexe du producteur dont la vision de la 

production serait chevillée à la notion de poly-activité. En interrogeant l’actualité de 

cette figure, il convient d’en révéler les caractéristiques et leurs effets sur la pratique 

de ce métier et des films qui en naissent. Que peut-il y avoir en commun entre 

le « rêve d’éditeur » qui était celui de Jean-Pierre Rassam et Daniel Toscan du 

Plantier, producteurs, entre Heinz Berggruen, marchand d’art entrepreneur, Aimé 

Maeght, collectionneur, artisan, Gertrude Stein, mécène-auteure, et les autres ?  

En 1938, lors de l’Exposition internationale du surréalisme, André Breton et Paul 

Éluard avaient demandé à Marcel Duchamp d’en être le « générateur arbitre », 

fonction créée pour l’occasion et que les deux poètes définissaient ainsi : celui qui 

« produit l’exposition » et en « assure la médiation »6. Une fonction qui se rapproche 

de celle du commissaire d’exposition, alors peu développée, et que l’on peut 

apparenter à la figure du producteur dans certaines de ses caractéristiques.  

Si, comme le suggèrent Laurent Creton et Sébastien Layerle, « penser la question du 

producteur, à la fois démiurge, pygmalion et artisan d’aventures cinématographiques, 

implique la nécessaire prise en compte du contexte et de l’évolution des cadres 

d’activités. », la multi ou poly-activité – termes que nous utiliserons au fil de cette 

réflexion comme des synonymes - qui semblent être le point commun entre les 

différentes figures évoquées plus haut, paraît être un bon point d’appui pour 

développer une pensée sur un producteur actuel qui trouverait le cohérence de sa 

vision stratégique et éditoriale dans l’exploration et la synthèse de « métiers » divers.  

 

																																																								
6	Julie	Bawin,	L’artiste	commissaire,	Editions	des	archives	contemporaines,	Paris,	2014,	p.	20		
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Le producteur qui intègre la multi-activité à l’exercice de son métier est-il à 

l’origine d’une œuvre éditoriale ?   

 

Avec pour point de départ cette intuition, l’idée qu’un producteur qui développe 

plusieurs activités, intégrées ou non à l’industrie cinématographique, est une 

personnalité qui se trouve à l’origine d’une œuvre constituée de la somme des 

structures et des lignes artistiques qu’il développe à travers elles, nous avons établi 

une méthode et un corpus de travail permettant d’y proposer une réponse.  

Le manque de sources sur ce sujet, et sur la question du métier de producteur en soi, 

nous a encouragés à mettre en place deux sources principales pour étayer les idées 

développées dans ce travail. D’une part, la recherche pour ce mémoire a consisté en la 

réalisation d’entretiens avec des producteurs et productrices dont le parcours et 

l’exercice de leur(s) activité(s) nous semblaient pertinents pour mieux appréhender les 

manifestations et caractéristiques de la multi-activité avec pour point de départ la 

production cinématographique. Ce travail rapporte donc en détails les pistes évoquées 

par ces producteurs lors de ces entretiens et cherche à en tirer des conclusions pouvant 

mener à la définition d’un portrait de producteur multi-activité, et ses conséquences.  

D’autre part, en cohérence avec le sujet choisi, nous avons puisé dans des ouvrages 

traitant d’autres secteurs culturels et artistiques, et d’autres métiers, des bases pour 

compléter notre réflexion – art moderne et contemporain, littérature, biographies, etc.  

Ce corpus nous a permis de développer une description du type de producteur dont ce 

travail d’étude fait l’objet, en le comparant avec d’autres figures similaires puisées 

aux confins du monde artistique au sens large, afin d’en saisir plus précisément les 

points communs avec des métiers qui partagent largement les caractéristiques du 

métier de producteur de cinéma tel que nous l’appréhendons ici.  

 

Dans un premier temps, nous nous intéresserons à la poly-activité concentrée dans le 

secteur du cinéma en lui-même. Nous nous proposons de revenir premièrement sur la 

figure du producteur-réalisateur afin d’en étudier les dimensions artistiques et 

stratégiques. Nous évoquerons ensuite le cas des producteurs qui ont diversifié leur 

activité au sein-même de la chaîne de vie d’un film : distribution, édition, 

exploitation, etc. Cet accent mis sur le concept d’intégration verticale semble être un 

bon point d’attache pour évoquer la vision éditoriale et politique du producteur, mise 

en place sur la durée de vie d’un film.  
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Dans un deuxième temps, nous interrogerons les exemples de producteurs dont la 

multi-activité dépasse le champ du cinéma pour s’exprimer dans d’autres secteurs 

culturels. Il s’agira d’abord de comprendre en quoi une passion extérieure au cinéma 

peut devenir une activité professionnelle à part entière et dans quelle mesure elle 

s’intègre à un parcours, une vision de producteur. Si les structures mises en place 

dessinent les contours d’une œuvre de producteur, nous envisagerons le producteur 

comme a minima l’auteur de cette œuvre, tout en questionnant son métier comme une 

pratique artistique.  
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I. La multi-activité au sein de l’industrie cinématographique  

 

1. La figure du réalisateur-producteur : un film aux mains libres  

 

 

En 1987, l’artiste plasticien américain Donald Judd crée à Marfa au Texas la 

Fondation Chinati, aboutissement d’un projet qu’il porte depuis plus de quinze ans, 

fondé sur un concept de son invention : l’« exposition permanente ». L’objectif de 

Judd, qui ne croit plus au rôle des musées pour donner à voir de manière juste les 

œuvres des artistes, est d’offrir à son propre travail et à celui d’autres artistes un lieu 

dans lequel ceux-ci produiraient eux-mêmes à la fois l’œuvre et sa transmission au 

public (l’exposition). Julie Bawin analyse ainsi cette démarche : « un grand orgueil et 

une forte exigence, ceux de tenir l’artiste comme le seul capable de comprendre les 

conditions d’exposition, de conservation et d’exploitation de l’art. »7 Sur le carton 

d’invitation au vernissage de la Fondation Chinati, on peut ainsi lire : « Chinati 

défend l’idée que l’installation et l’exposition doivent être supervisées par son 

producteur, l’artiste, qui sinon, ne fait que perdre trop souvent le contrôle sur son 

œuvre. »8 

Le monde de l’art est un bon point de référence pour évoquer l’évolution du contexte 

et de la notion d’auteur au cinéma, car le 7ème art est en bien des points l’héritier à ce 

titre des mythes et visions des figures d’artistes des siècles passés. Comme le souligne 

Bawin « c’est d’ailleurs au XXIème siècle que l’image mythique de l’artiste maudit, 

du « suicidé de la société » se forge, laissant à penser que le créateur est un être 

solitaire dénué de toute stratégie d’ordre économique »9. Ce passage fait écho, en 

miroir, à la préface de l’ouvrage collectif portant sur les producteurs citée en 

introduction qui pose cette même question en relation avec le cinéma, et plus 

particulièrement le couple auteur/producteur :  

Si seuls importent les films comme le prétend une conception essentialiste et 

magnifiée du cinéma, il n’est pas surprenant que l’on ait cantonné les questions 

d’intendance hors du champ de la reconnaissance symbolique. À vouloir imposer la 

																																																								
7	Julie	Bawin,	L’artiste	commissaire,	Editions	des	archives	contemporaines,	Paris,	2014,	p.	43	
8	Ibid.	p.	43	
9	Op.	cit.	p.	45	
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figure du réalisateur-auteur, maître de la création cinématographique, on a eu tôt fait 

de dissocier le producteur de l’art cinématographique. 10 

 

Ainsi, lorsque l’on s’intéresse à la notion de producteur-réalisateur, il est nécessaire 

de s’éloigner de cette vision mythique de l’artiste, aussi bien que de celle du 

producteur comme la « part d’ombre et de trivialité »11 d’un film.  

Si le réalisateur n’est plus cet « être solitaire » éloigné des enjeux économiques d’un 

projet, le sien, alors la figure du réalisateur-producteur prend tout son sens comme un 

premier exemple d’un producteur multi-activité.  

 

La Nouvelle Vague, consacrée comme un mouvement centré autour des auteurs, de 

leur vision, de remise en question des traditions de fabrication et de diffusion des 

films, est logiquement un moment fort pour l’émergence de la figure du réalisateur-

producteur. Produire soi-même, c’est reprendre le pouvoir, c’est aussi plonger dans la 

réalité concrète du montage financier d’un film, du rapport avec les acteurs et leurs 

exigences salariales, du rapport budget/matériel disponible pour le tournage, etc.   

François Truffaut est un exemple parlant en ce qu’il a laissé beaucoup de témoignages 

sur son expérience de producteur, dans divers entretiens, mais également dans sa 

correspondance, publiée en 1988. Il évoque ainsi les débuts de son activité de 

producteur : 

Mon beau-père dirigeait une Société de distribution et de production, Cocinor. Il avait 

produit mon premier film, Les 400 Coups, puis m’avait suggéré, si je voulais garder 

les mains libres, de créer ma propre maison de production. J’ai donc fondé les Films 

du Carrosse – en référence au Carrosse d’or de Jean Renoir. 12  

 

Nous sommes en juillet 1957. En 1962, Barbet Schroeder et Éric Rohmer, dont le 

second sera une figure majeure de la Nouvelle Vague, créent également leur société 

de production, Les Films du Losange, qui produira la majorité des films de Rohmer, 

et Schroeder, ainsi que certains des films de Jacques Rivette. Jean-Luc Godard 

deviendra lui aussi coproducteur de certains de ses films à travers sa société 

Anouchka Films (Bande à part, Une femme mariée, Deux ou trois choses que je sais 
																																																								
10	Laurent	Créton	et	Sébastien	Layerle,	préface	à	Les	producteurs,	enjeux	créatifs,	enjeux	financiers,	
Nouveau	monde	éditions,	Paris,	2011,	p.	8	
11	Ibid.	p.	8	
12	Site	internet	de	la	Cinémathèque	française,	«	Truffaut	par	Truffaut	»,	3	novembre.		
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d’elle – film d’ailleurs coproduit avec Les Films du Carrosse  - mais aussi La 

Chinoise, Tout va bien, parmi d’autres). 

Pour ces auteurs et réalisateurs reconnus, prendre à bras le corps la production de 

leurs films est moins un désir qu’une nécessité de cohérence avec la vision qu’ils ont 

de leur cinéma en tant qu’artistes. Ainsi en parle Truffaut, à propos de son projet de 

film adapté de Fahrenheit 451 :  

Je ne savais pas comment monter le film suivant en tant qu’affaire. Ma société, le 

Carrosse, pouvait coproduire un tiers ou la moitié du film mais sans plus. Avec qui  

nous acoquiner ? Les offres ne manquaient pas, ce n’était donc pas vraiment un 

problème, mais dès que je trempais là-dedans et que j’apprenais que Belmondo 

demandait 60 millions de salaire, cela me hérissait et me donnait envie de changer de 

métier. En fait, j’aurais aimé ne pas avoir à m’occuper de tout cela et même ne pas en 

entendre parler. Mais alors, je n’aurais plus été un cinéaste libre et je n’aurais plus pu 

choisir mes acteurs. 13  

 

Il va plus loin en évoquant le film La Peau douce, qu’il présente comme un « film de 

circonstance pour renflouer le Carrosse en vue de préparer Fahrenheit ». 

 

Ma société m’a permis d’établir des scripts avec mes amis, puis de constituer le 

casting et d’établir le budget. Ceci m’a donné une totale liberté de création, car le 

film s’est trouvé protégé des influences extérieures.14  

 

Les caractéristiques de la figure du réalisateur-producteur telle qu’elle se manifeste au 

sein de la Nouvelle Vague semblent donc être les suivantes : maîtrise des finances et 

de la gestion du film pour garantir une indépendance à l’auteur-réalisateur. Le 

« cinéaste libre » avec « les mains libres » dont parle Truffaut est donc un cinéaste qui 

tend à exercer au moins une partie des activités reliées au métier de producteur.  

Pour vérifier cette hypothèse et se rapprocher du présent, le cas du réalisateur Claude 

Berri est un autre exemple parlant qui étaye les conclusions de Truffaut quant à son 

activité de producteur de ses propres films. Réalisateur à part entière, il créera au 

cours de sa carrière trois sociétés de production : Film 7, Renn Productions (qui 

fusionne avec Pathé en 2002) et la société Hirsch Production qui rejoint également 

																																																								
13	Ibid.		
14	Op.	cit.		
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Pathé l’année du décès de Berri, en 2009. Producteur de grands succès du cinéma 

français, Claude Berri s’essaie également à la distribution, ce qui lui vaut cette 

remarque notoirement admirative de son beau-frère un temps ennemi Jean-Pierre 

Rassam : « Qu’un type soit à la fois metteur en scène et distributeur, je te jure qu’il en 

a fallu du temps pour le faire admettre. »15 

Rassam pointe ici du doigt le trouble que peut semer dans l’industrie ces réalisateurs 

qui intègrent la production (ou la distribution) de leurs films – et parfois de ceux 

d’autres metteurs en scène - dans leur propre carrière d’auteurs. À nous d’ajouter à ce 

tableau, concernant Berri, la passion pour l’art contemporain qui l’habitera toute sa 

vie, et son grand projet (qui ne verra pas réellement le jour, interrompu par son 

décès), d’ouvrir au public un lieu d’exposition pour sa très riche collection 

personnelle au public. La double voire la triple casquette semblent ainsi ouvrir un 

champ des possibles presque illimité pour ces personnalités qui ne portent pas 

d’intérêt aux frontières artificielles entre les métiers et les « passions ».  

Quoi qu’il en soit, dans le cas du réalisateur, la double activité ou la multi-activité 

nous semble surtout répondre dans les cas évoqués jusqu’ici à une peur d’être 

dépossédé artistiquement de son film (Truffaut évoquait le choix des acteurs par 

exemple), et à un fort désir, si non celui d’exercer pleinement le métier de producteur, 

de tenir les rênes de la production pour rester maître du film présent, mais également 

de ceux à venir. Truffaut résume alors avec ces mots son expérience avec les Films du 

Carrosse : « Finalement, mon activité de producteur n’a fait qu’étayer mon activité de 

réalisateur. (…) Je suis un devenu un petit patron-producteur-créateur afin de devenir 

et de rester pleinement cinéaste. »16  

 

Ces différentes figures de réalisateurs ne permettent néanmoins pas de toucher 

entièrement du doigt cette figure du producteur-réalisateur en ce qu’ils sont tous en 

premier lieu des cinéastes. Ils ont davantage trouvé dans l’exercice du métier de 

producteur une réponse à des inquiétudes ou des nécessités induites par la pratique de 

leur art et le développement de leur œuvre personnelle.  

Grâce à deux exemples au présent, nous souhaitons désormais apporter l’éclairage de 

réalisateurs-producteurs qui pratiquent ces deux métiers dans un équilibre beaucoup 

																																																								
15	Mathias	Rubin,	Rassam	le	magnifique,	Paris,	Flammarion,	2007,	p.	97	
16	Site	internet	de	la	Cinémathèque	française,	«	Truffaut	par	Truffaut	»,	3	novembre.	
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plus fort. En cela, ils sont une réponse plus profonde à nos interrogations sur la multi-

activité d’un producteur-cinéaste qui serait producteur à part entière.  

Le premier exemple est celui de Nanni Moretti, réalisateur et producteur italien.  

Il crée en 1987, après son cinquième film en tant que réalisateur, la société Sacher 

film, avec Angelo Barbagallo. La société, qu’il dirige désormais seul depuis 2007, 

possède également à Rome un cinéma, le Cinema Nuovo Sacher, spécialisé dans la 

diffusion de films étrangers en version originale. Très tôt dans sa carrière, Nanni 

Moretti imbrique donc dans son quotidien les métiers d’auteur, de réalisateur, de 

comédien (il joue dans une grande partie de ses films) d’exploitant et de producteur. 

Sa particularité est celle d’exercer pleinement ce dernier métier, à la fois sur ses 

propres films, et occasionnellement sur ceux d’autres cinéastes. Une partie de son 

discours sur la production rejoint les éléments apportés par Truffaut, et étayés par le 

parcours de Claude Berri par exemple :  

Avoir cette maison de production m'a permis de faire des films différents de ceux que 

je faisais jusqu'alors. La Cosa est née par hasard ou presque : je savais qu'il y aurait 

près d'ici une réunion sur la fin du PCI et nous avons trouvé immédiatement une 

caméra, un technicien et un ingénieur du son. Seule une maison de production te 

permet cette souplesse et cette rapidité. Pareil pour Aprile et les deux précédents. Je 

n'avais pas un rapport traditionnel avec un producteur qui, même lorsqu'il vous laisse 

toute la liberté et tout l'argent dont vous avez besoin, vous donne une période limitée 

de préparation, de tournage et de montage. 17 

 

Toutefois, il se considère comme un producteur à part entière, qu’il s’agisse des films 

d’autres cinéastes produits par la Sacher, que de ses propres films, comme il l’évoque 

ici :  

Je ne peux pas faire deux choses à la fois, travailler sur mon film et en produire un 

autre. Je veux être plus qu'un producteur, je ne veux pas me contenter de mettre ma 

signature. Je fais peu de choses car j'aime les suivre de près. Par exemple, j'ai écrit à 

la main, de mon écriture, avec mon stylo, le générique de Journal intime. 18 

 

De la Nouvelle Vague à Nanni Moretti, nous pourrions également évoquer le cas de 

Jean-Pierre et Luc Dardenne qui possèdent également leur société de production Les 

																																																								
17	«	Nanni	Moretti	–	Journal	intime	pour	tous	»,	Les	Inrockuptiles,	13	mai	1998.		
18	Ibid.		
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Films du Fleuve. Ils coproduisent des films qu’ils ne réalisent pas en accompagnant 

des cinéastes sur la durée (par exemple Cristian Mungiu ou Ken Loach).  

 

Ces différents producteurs-réalisateurs sont des références pour le producteur et 

réalisateur français Stéphane Demoustier, que nous avons rencontré dans le cadre de 

ce projet. Il crée en 2008 la société de production Année Zéro avec Guillaume Brac et 

Benoît Martin. Aucun des trois ne se considère alors purement comme un producteur. 

Le projet de cette création société repose sur une entreprise collective de mise en 

commun des savoirs et des ressources : Stéphane Demoustier et Guillaume Brac, tous 

les deux réalisateurs et ayant fait leurs armes dans la production, prévoient de se 

produire l’un l’autre, et Benoît Martin apporte notamment un savoir-faire et un regard 

de monteur. La particularité de Stéphane Demoustier repose sur le fait qu’il a été 

producteur et réalisateur au même moment, aucune de ces deux activités n’ayant 

précédé l’autre.  

La multi-activité est donc parfaitement intrinsèque à la création d’Année Zéro.  

En ce qui concerne l’activité de réalisation de Stéphane Demoustier et son lien avec 

son activité de producteur, tout est une question d’équilibre et d’organisation. Après 

avoir réalisé et produit plusieurs de ses courts-métrages, il réalise en 2015 son premier 

long-métrage, Terre battue, produit par Frédéric Jouve (Les Films Velvet), en 

coproduction avec Année Zéro. Selon Stéphane Demoustier, il est difficile pour un 

réalisateur de se produire seul, pour différentes raisons. D’une part, défendre son 

propre film, dire du bien de son propre travail lorsqu’on est à la fois producteur et 

réalisateur est un exercice périlleux : peut-on convaincre réellement des financeurs de 

cette façon ? Il en doute et rencontre donc Frédéric Jouve après avoir obtenu avec 

Année Zéro l’avance sur recettes avec le projet Terre battue. La collaboration, pour 

diverses raisons, ne s’avère pas réellement fructueuse en termes de sensibilité 

artistique et de production. On comprend ainsi que l’un des enjeux pour un producteur 

en exercice qui est également un réalisateur à part entière, mais est produit par 

quelqu’un d’autre, est notamment de s’entendre sur la stratégie de production, à 

laquelle il est quasiment impossible de rester à l’écart lorsque l’on pratique ce métier 

au quotidien. Cette première expérience oblige à tout inventer, mais ne se 

renouvellera pas avec Les Films Velvet.  

Aujourd’hui, Stéphane Demoustier est en post-production de son deuxième long-

métrage La fille au bracelet, sur lequel Année Zéro n’est pas engagée. Le film est 
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produit par Jean Desforêts à travers sa société de production Petit Film. La dynamique 

est ainsi tout à fait différente ; Stéphane Demoustier a vécu cette deuxième expérience 

comme un réel confort, en tant que réalisateur, de pouvoir laisser entièrement la 

production aux mains de Petit Film. Il précise cependant que c’est principalement une 

entente artistique et une confiance au beau fixe avec son producteur qui ont rendu la 

réalisation de ce film aussi positive pour lui.  

 

Entre Terre battue et La fille au bracelet se glisse néanmoins un projet intéressant et 

original sous beaucoup d’aspects : le film Allons enfants, 59 minutes, entièrement 

produit par Année Zéro, réalisé par Stéphane Demoustier. Financé avec un budget de 

court-métrage, ce film sorti en salles le 18 avril dernier est une expérience 

radicalement différente de celle vécue sur La fille au bracelet, mais tout aussi 

satisfaisante pour son réalisateur-producteur. Dans le récit que fait Stéphane 

Demoustier autour de ce film, on retrouve les caractéristiques évoquées par Truffaut 

ou Moretti : un film plus léger, dans tous les sens du termes, une solitude mais aussi 

une grande liberté de mouvement. Il est vrai qu’on trouve peu de films aujourd’hui 

diffusés en salle financés quasi-uniquement avec l’aide au programme, tourné sur une 

période de 3 mois, avec des enfants en bas âge (en l’occurrence ceux du réalisateur), 

et pratiquement sans scénario. La possibilité de porter un tel projet avec une société 

propre au réalisateur, sans intermédiaire, est la raison d’être et la condition de 

l’existence de ce film. La multi-activité et la polyvalence de son auteur-producteur 

permettent que voie le jour cet objet cinématographique entre le court et le long, tout 

à la fois très personnel et complètement à même de rencontrer le public qui y a eu 

accès dans plusieurs salles.  

Si Stéphane Demoustier déclare n’être jamais aussi heureux que lorsqu’il tourne et 

écrit ses propres films, et être même en capacité d’arrêter la production comme métier 

– Année Zéro compte aujourd’hui de nouveaux producteurs qui font vivre la société – 

il n’en reste pas moins un producteur à égalité. Ses journées en rendent compte : les 

matinées sont consacrées à son activité de producteur, les après-midis à ses projets 

d’auteur-réalisateur. Lorsque l’on questionne la multi-activité chez lui, Stéphane 

Demoustier répond plutôt en termes de concentration. Lorsqu’il est producteur, il 

évoque « l’excitation du réalisateur » qui est en lui dans sa façon de défendre le projet 

de ses auteurs. Son plaisir à produire, particulièrement des premiers films, est toujours 

présente, mais ne se distingue pas de qui il est en tant que réalisateur. Cette liberté 
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qu’il peut s’octroyer sur Allons enfants, il tente de la proposer le plus possible aux 

jeunes réalisateurs qu’il produit. Faire des films peu chers, poursuivre la production 

même lorsque l’argent vient à manquer, c’est une obstination qu’il exige tant sur ses 

propres projets que sur ceux des autres quand il les accompagne à la production. Ces 

deux métiers qui cohabitent en lui n’entrent pas en concurrence. Néanmoins, il 

évoque la nécessité de rester à la bonne place, notamment sur les tournages des films 

qu’il produit au sein d’Année Zéro, sur lesquels il se rend précisément très peu pour 

ne pas laisser le réalisateur qu’il est prendre le pas sur le producteur qu’il doit être.  

Au contraire, l’exercice de ces deux métiers témoigne simplement d’une singularité 

qui est la sienne et qui s’exprime d’un côté ou de l’autre. Ainsi, il se verrait mal 

produire des auteurs qui n’auraient aucune conscience des enjeux de production. En 

tant que réalisateur, sa propre connaissance de la production lui permet d’établir un 

dialogue riche avec son producteur.  

Comme une synthèse des parcours et choix des réalisateurs-producteurs développés 

plus tôt, Stéphane Demoustier marque une cohérence sans déséquilibre dans la 

réunion de ces deux activités. Celui dont le premier long-métrage a été coproduit par 

les Frères Dardenne, chez qui il a vu une implication de producteurs qui n’a rien à 

envier aux producteurs « mono-activité », est de toute façon persuadé que tous les 

grands cinéastes ont un sens aigu de la production. De facto, l’hybridité qui existe 

chez le producteur et réalisateur d’Année Zéro induit une hybridité chez les auteurs-

réalisateurs que la société produit : une multi-activité qui n’est autre qu’un regard 

complet sur les enjeux du film, de la part de tous.  

 

Pour revenir à la comparaison mise en place avec le monde de l’art contemporain et 

l’artiste commissaire comme homologue au réalisateur producteur, Bawin apporte 

cette conclusion :  

L’artiste commissaire renvoie une image qui n’a plus rien à voir avec celle du 

créateur maudit, lunaire ou insoumis. Il se constitue davantage comme une figure 

hybride, aussi bien apte à s’inscrire dans un cadre institutionnel qu’à en bousculer les 

règles, aussi doué pour la transgression que pour le compromis, à la fois artiste dans 

l’âme et professionnel du monde de l’art. 19 

 

																																																								
19	Julie	Bawin,	L’artiste	commissaire,	Editions	des	archives	contemporaines,	Paris,	2014,	p.	6	
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Si la multi-activité prend ainsi tout son sens en ce qui concerne le producteur-

cinéaste, il convient de se saisir de la question en aval de la fabrication des films, avec 

pour point de départ le producteur. La recherche de cohérence entre la production du 

film et la manière de le transmettre à son public est ainsi à l’origine d’un mouvement 

d’intégration verticale opéré par de nombreux producteurs qui font de la diversité des 

métiers qu’ils exercent un autre outil au service du film.  
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2. Intégration verticale : structures d’une œuvre de producteur 

 

 

 Le producteur qui développe une multi-activité au sein-même de l’industrie 

cinématographique et de sa propre société peut représenter la quintessence de la 

définition du générateur arbitre exposée en introduction : pour rappel, celui qui 

« produit l’exposition » (que l’on transpose ici au film) et en « assure la médiation ». 

Pour en comprendre les enjeux, il convient tout d’abord de proposer une définition de 

la notion d’intégration verticale, qui est au centre de ce processus.  

Elle consiste pour une entreprise à s’intégrer en amont et en aval de sa filière. En 

matière cinématographique un distributeur de film qui réaliserait une intégration 

amont développerait des activités de production cinématographique, (…) l’intégration 

aval consisterait à pousser un distributeur à devenir exploitant de salles de cinéma. La 

logique de l’intégration verticale est double : maîtriser ses sources 

d’approvisionnement et ses débouchés. 20  

 

Ce concept d’intégration verticale est quasiment la norme aux Etats-Unis et « la 

dernière grande spécificité de l’industrie américaine est sa capacité à être présente 

physiquement au travers d’activité de distribution ou d’édition vidéo sur l’ensemble 

des marchés mondiaux. »21 

En France, la situation est différente, mais existe à une échelle plus réduite également. 

Sa dimension la plus spectaculaire se traduit par l’existence d’entreprises totalement 

intégrées verticalement. En effet, que ce soit à partir d’une activité d’exploitation ou 

de production, on trouve aujourd’hui en France des entreprises qui cumulent les 

activités de production, de distribution et d’exploitation (UGC, Pathé, Gaumont, 

MK2) sans toutefois que l’une d’entre elles ait une position dominante en matière de 

production ou de distribution. 22  

 

À une échelle plus modeste, chez des producteurs indépendants, l’intégration verticale 

existe aussi. C’est davantage cette petite échelle d’intégration qui nous intéresse ici, 

de par sa proximité avec le métier et de producteur et donc avec l’objet film. Car si 
																																																								
20	«	Les	phénomènes	de	concentration	dans	le	secteur	cinématographique	»,	Rencontres	
cinématographiques	de	Dijon,	Services	d’études	de	l’ARP	(cf.	annexe)	
21	Ibid.		
22	Op.	cit.	
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l’intégration verticale telle qu’elle est décrite en ce qui concerne les majors 

américaines et les grands groupes français cités plus haut est motivée  principalement 

par la volonté de « développer une position forte, voire dominante, et donc d’imposer 

leurs produits et leurs prix »23 - une motivation économique, donc - ce n’est pas 

uniquement le cas lorsqu’il s’agit de sociétés indépendantes de plus petite taille.  

À cet effet, nous pouvons citer deux exemples de producteurs indépendants français 

qui pratiquent cette intégration verticale et dont les motivations dépassent les enjeux 

purement économiques, sans bien sûr les exclure entièrement.  

Un premier cas est celui de la société Sophie Dulac Productions, créée en 1999, avec 

un accent mis sur la production et la coproduction de premiers films et de films 

d’auteurs. En 2003, naît la société Sophie Dulac Distribution qui met au service des 

productions, mais aussi de films hors « films maison », un métier de distributeur qui 

s’appuie sur le réseau de salles parisien Les Écrans de Paris - cinq salles dans la 

capitale. Sophie Dulac est donc un exemple pertinent d’intégration verticale à petite 

échelle avec pour point de départ la production.  

Comme le réalisateur-producteur qui produit d’autres films que les siens, le 

producteur-distributeur qui distribue des films qu’il n’a pas produits est à l’origine 

d’un mouvement plus large de médiation du travail des auteurs et des projets qu’il 

défend. On peut parler ici de ligne éditoriale et revenir à la comparaison avec la 

maison d’édition qui, dans un processus parfaitement intégré, développe et produit les 

objets pour ensuite les distribuer elle-même via un réseau de libraires qui s’assimile à 

un réseau de salles de cinéma dans notre cas. 

 

Il nous tient à cœur d’évoquer plus longuement un second exemple, celui de Thomas 

Ordonneau et de ses sociétés Shellac (distribution, édition vidéo) et Shellac Sud 

(production), dont le parcours et les activités ont fait l’objet d’un entretien en 

préparation de ce mémoire. La multi-activité est au cœur du travail de Thomas 

Ordonneau. A l’origine uniquement distributeur, la diversification de ses activités est 

pour lui un moyen d’apporter la cohérence la plus grande possible aux projets que la 

société porte, à différents stades de leur fabrication jusqu’à leur diffusion – non 

seulement dans les salles, mais également via l’édition vidéo et plus récemment, nous 

le verrons, l’exploitation. 

																																																								
23	Op.	cit.	
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Shellac (Société Héliotrope de Libre Action Culturelle) est une société de distribution 

créée en 2003 par Thomas Ordonneau. Aujourd’hui basée à la Friche de la Belle de 

Mai, à Marseille, la société se lance dans la production sous le nom de Shellac Sud en 

2006. Le développement de la société de production est intimement lié à la relation 

qu’a développée Shellac avec le réalisateur portugais Miguel Gomes, dont la société 

accompagne d’abord le premier film, La Gueule que tu mérites, en distribution 

simple. Le deuxième projet du réalisateur, Ce cher mois d’août, est l’occasion de 

créer Shellac Sud et pour Thomas Ordonneau de commencer son métier de 

producteur, en coproduisant ce film dont le scénario a d’ailleurs servi, pour 

l’anecdote, de capital de départ à Shellac Sud. Cette fidélité au réalisateur portugais 

dont Shellac a également coproduit et distribué les deux films suivants, Tabou et Les 

Mille et Une Nuits (en réalité un projet en trois volets) est à l’image du désir de 

Thomas Ordonneau d’être aussi « à la source » des films. Même si la distribution est 

son métier initial, qu’il n’a pas quitté au profit de la production, le métier de 

producteur lui semble alors un moyen de garder une relation avec les auteurs de façon 

plus forte qu’en distribuant simplement leurs films.  

Ainsi, aujourd’hui Shellac est impliquée à tous les niveaux de la vie des films – à des 

degrés variés selon qu’ils soient produits par la société ou non. Dans le cas d’un film 

maison, il s’agit de le produire (ou le coproduire), de le distribuer, mais aussi de 

mettre au point et de commercialiser l’édition vidéo (DVD, et bientôt VOD) du film. 

Depuis juillet 2017, sur certains films que Shellac distribue en France, la société a 

commencé à faire également des ventes internationales.  

À toutes ces étapes, Thomas Ordonneau insiste sur la nécessité de s’adapter au film en 

question. Il n’y a pas de « système », simplement une vision au service de chaque 

film, avec en commun la volonté de défendre à chaque instant de la vie d’un film un 

cinéma qui fait place à l’accident, à l’imprévu, qui puisse être en soi un objet dont 

l’aspect prototypique doit être placé au cœur de la stratégie de transmission du film au 

public. Ainsi, Thomas Ordonneau, qui valorise « un cinéma dans la relation 

humaine » et dans le développement du lien avec un auteur, produit aussi beaucoup de 

premiers films pour lesquels il aurait presque tendance à favoriser un petit budget ; 

dans la contrainte naît ce quelque chose qui caractérise beaucoup de films Shellac 

(produits et/ou distribués) en dépit de la diversité des projets.  

Si l’on interroge les manifestations de la multi-activité pour une société de production 

comme Shellac, il faut d’ores et déjà dresser un portrait de cette société, même concis.  
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Shellac, ce sont des co-productions internationales (Miguel Gomes en tête, coproduit 

au Portugal par Luis Urbano), des films de début (ceux de Damien Manivel par 

exemple, dont le quatrième film en collaboration avec Shellac est sorti le 2 mai 

dernier), des résultats en salles de cinéma qui côtoient très peu les sommets du box 

office (Thomas Ordonneau parle lui-même d’échec industriel à propos des Mille et 

Une Nuits de Miguel Gomes), mais un succès d’estime très fort pour un grand nombre 

de productions et distributions de la société qui en fait une habituée des plus grands 

festivals internationaux. À titre d’exemple, au Festival de Cannes 2016 étaient 

représentés toutes sélections confondues pas moins de cinq films produits et/ou 

distribués par Shellac.  

Ces caractéristiques, dressées ici sommairement, en font un cas d’école – sans même 

aborder la question du « déracinement » de Shellac du milieu cinématographique 

parisien qui en fait une autre originalité puisque la société a été créée à Marseille et y 

est toujours restée – qui justifie une étude plus poussée de ce que Thomas Ordonneau 

développe en tant que producteur multi-activités.  

 

L’hybridité de Shellac, nous allons le voir, n’est pas seulement un concours de 

circonstances ou un choix stratégique et économique, c’est selon nous la raison d’être 

de ce qui constitue la particularité de Shellac sur le marché du cinéma indépendant 

français et européen aujourd’hui. Cette particularité est sans aucun doute ce que 

Thomas Ordonneau décrit lui-même comme l’ambition de travailler avec une 

« logique d’éditeur ». Il parle également de la « notion de label », faisant référence à 

l’industrie musicale. Plus qu’une concentration économique ou un besoin de contrôle 

excessif exercé sur les films de leur fabrication à leurs dernières étapes de diffusion, il 

s’agit de mettre en place un parcours sur-mesure pour chacun d’eux. À ce titre, 

Thomas Ordonneau évoque les questions de durée de vie et de pérennité des films, qui 

lui tiennent beaucoup à cœur et soutiennent cette « logique d’éditeur » incarnée par 

Shellac.  

Parmi ces parcours sur-mesure, on peut citer le cas du film Retour au Palais, de 

Yasmina Zoutat, un documentaire sur le Palais de Justice de Paris, distribué par 

Shellac. Thomas Ordonneau explique en quoi, dans le cas de films tels que celui-ci, la 

sortie d’un film en salles dans un schéma d’exploitation « classique » peut être violent 

et même stérile. Ces films, plus fragiles comme la majorité des documentaires, mais 

parfois encore davantage de par leur sujet, leur manque d’exposition, etc. ne survivent 
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que très mal à une distribution qui ne leur soit pas précisément adaptée. Ainsi, le film 

a été montré à Paris grâce à un partenariat avec le cinéma Nouvel Odéon lors de neuf 

projections « évènements », accompagnées par des invités chaque fois différents, 

suivies d’un débat thématique, sur une période allant du 7 avril au 29 mai. En 

parallèle, Shellac a mis en place très récemment un système de location VOD sur leur 

site internet, ce qui a permis de rendre le film accessible concomitamment à ces 

projections très ciblées. Shellac pouvant difficilement être accusé de vouloir tuer la 

diffusion du cinéma d’auteur indépendant en salles, se pose la question des 

motivations d’une telle stratégie. Pour Thomas Ordonneau, l’importance est que la 

rencontre avec le public advienne, ce qui n’est pas garanti – voire bien au contraire – 

pour un film comme celui-là s’il était exploité dans un circuit habituel. En créant un 

écrin très spécifique pour que ce film atteigne un public, via ces projections 

organisées précisément, sur lesquelles on a communiqué et qui attirent des 

spectateurs, le film atteint finalement un nombre d’entrées très similaire à ce qu’il 

aurait pu performer en salles. Il poursuit ensuite sa carrière en VOD puis, plus tard, 

via une édition DVD.  

 

Le regard du producteur multi-activités, dont la société pratique l’intégration verticale 

semble donc être en premier lieu celui d’un producteur qui voit loin dans la vie du 

film. Le travail en distribution impacte les ventes VOD et DVD, qui représentent « la 

partie pérenne de la vie d’un film », comme le souligne Thomas Ordonneau. Pour lui, 

c’est au moment de l’édition vidéo que « l’idée de cinéma se matérialise » le plus. 

Travailler le film dans la durée, c’est le considérer dès les premiers pas de sa 

production comme un futur objet de patrimoine. Une logique qui s’inscrit 

sensiblement à contresens d’une certaine réalité de la distribution et de l’exploitation 

aujourd’hui, réalité qui fait de la salle un temps (trop) court de transmission du film 

au public. Ainsi, à l’issue de la salle, le film devient bien souvent jetable car les 

stratégies d’édition et de distribution vidéo se trouvent rarement considérées comme 

la suite réelle de son exploitation. C’est donc en toute cohérence que Shellac a étendu 

ses activités à l’exploitation cinématographique. Depuis plusieurs années déjà, la 

société programme le cinéma. Le Gyptis, une salle située dans un quartier défavorisé 

de Marseille, où l’enjeu de la transmission des films au public implique une stratégie 

très spécifique – par exemple des séances destinés aux jeunes avec des billets à prix 

très bas pour les enfants mais également les parents qui les accompagnent. 
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Récemment, Shellac a acquis un autre cinéma marseillais, situé dans le plus gentrifié 

quartier du Cour Saint Julien, « La Baleine ». Ce lieu est le prolongement logique de 

la philosophie de producteur-distributeur-éditeur que porte Thomas Ordonneau dans 

le reste de ses activités. Ancien café-théâtre, La Baleine, dont Thomas Ordonneau 

parle encore au futur lors de notre entretien le 9 avril 2018, pose au cœur de toute 

chose la question du lien. Lien avec le public, lien de l’exploitant avec les films, lien 

de la salle de cinéma avec le reste de la vie et du quotidien des spectateurs, lien du 

lieu avec son quartier et son environnement, etc. Ce cinéma qui possède un seul écran 

porte en lui également la question de la temporalité chère à Thomas Ordonneau. Sauf 

exceptions (certains films jeune public), il n’entend pas y programmer de films en 

sorties nationales. L’exploitant doit pouvoir y travailler dans son propre temps, offrant 

un programme sur plusieurs semaines qui permette au public de prévoir sa sortie et 

son accès au film sans précipitation et sans risque de « rater » un film menacé de 

déprogrammation – pour les producteurs et distributeurs des films qui y seront 

projetés, c’est aussi un partage du risque plus équitable avec cet exploitant qui 

s’engage sur plusieurs semaines. En somme, pour tous, un « rapport au temps et au 

choix » différent.  

 

Ce que met en lumière l’entretien avec Thomas Ordonneau et l’étude du cas de 

Shellac, c’est en quoi la multi-activités du producteur est moins une diversification au 

sens de dispersion des savoir-faire qu’une concentration sur le film au singulier à 

travers la vision de son producteur-distributeur-éditeur. Considérer le film dès l’étape 

du scénario comme un futur objet de patrimoine, un projet qui devra s’inscrire dans 

une durée, faire que chaque étape de son parcours soit questionnée et adaptée à lui, 

c’est là la logique d’éditeur au sens de Rassam et Toscan du Plantier. Il n’est à ce titre 

pas anodin que Thomas Ordonneau insiste tant sur l’activité d’édition de Shellac. 

L’édition, qu’elle soit littéraire ou vidéo dans le cas présent, impose une cohérence en 

même temps qu’elle dessine les contours de l’éditeur lui-même. Elle questionne 

indubitablement le geste de l’éditeur – celui qui exerce ce métier :  

La dimension créative de l’activité d’édition se situe dans une série de choix par lesquels 

se construit un discours qui n’est pas composé de mots mais des discours des autres. (…) 

L’éditeur est auteur de sa ligne éditoriale, mais pas nécessairement des livres publiés. (…) 
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Il est le créateur d’une œuvre d’édition. (…) Une œuvre d’édition est le résultat d’une 

démarche et d’une pratique d’artiste éditeur. 24 

 

Ces conclusions, appliquées par Antoine Lefebvre au monde de l’édition papier, nous 

sont néanmoins utiles pour continuer de définir ce producteur multi-activité.  

Ce producteur-éditeur, s’il est « créateur d’une œuvre d’édition », peut-il être 

considéré comme un artiste ? S’il y a œuvre, en tout cas, il y auteur. Ainsi, le 

producteur multi-activités, en ce qu’il est générateur du projet via la production, et 

arbitre via la définition de stratégies de distribution, de diffusion et d’édition, semble 

dessiner une ligne, singulière, personnelle, qui est le point commun entre les œuvres 

qu’il accompagne. Le producteur multi-activités pourrait donc être considéré comme 

l’auteur d’une œuvre qu’il construit pas à pas, film après film, et dont il est le 

dénominateur commun.  

 

Accepter que le producteur, lorsque sa multi-activité s’inscrit au sein de l’industrie 

cinématographique elle-même, est bien l’artisan d’une œuvre constituée des films 

qu’il produit, réalise, distribue, c’est le replacer au cœur du créatif et du politique et 

ériger sa sensibilité et sa singularité comme moteur de sa société de production, car 

« c’est cette entité, cette structure, qui incarne l’œuvre dans la mesure où elle désigne 

son activité »25.  

En toute logique, les activités que le producteur serait susceptible de développer en 

dehors de l’industrie, si tant est qu’elles gardent un lien avec l’auteur de l’œuvre du 

producteur (donc le producteur lui-même) et/ou avec sa structure (sa société de 

production), feraient partie de son métier, c’est-à-dire de son oeuvre. 

Il s’agit désormais de s’intéresser à la multi-activité extérieure ou partiellement 

extérieure au domaine du cinéma pour en constater les manifestations sur le métier du 

producteur concerné.  

 

 

 

 

  

																																																								
24	Antoine	Lefebvre,	Artiste	éditeur,	Strandflat,	Les	presses	du	réel,	2018,	pp.	127-130	
25	Ibid.	p.	127	



	26	

II. La multi-activité en dehors du secteur du cinéma  

 

1. Un espace de liberté aux contours de l’individualité du producteur 

 

 

Lors de la préparation de ce mémoire, nous avons rencontré la productrice Anne-

Dominique Toussaint, fondatrice de la société de production Les Films des 

Tournelles. Avant de revenir plus longuement sur son parcours et les raisons qui en 

font la pertinence dans le cadre de nos questionnements sur la définition et les 

manifestations du producteur multi-activités, il est intéressant de débuter sur 

l’anecdote suivante. Anne-Dominique Toussaint explique que selon elle, les 

producteurs eux-mêmes sont tout aussi soumis à la vision fantasmée et dominante de 

ce métier que peut l’être n’importe quelle personne éloignée de l’industrie.  

Ce début de témoignage met en lumière à quel point le manque de sources traitant du 

métier de producteur – manque évoqué en introduction - et la difficulté générale à le 

définir en dehors des clichés peut avoir un effet sur les producteurs eux-mêmes. On 

peut imaginer que cela soit le cas en particulier chez les jeunes producteurs.  

Le producteur n’aurait-il pas le droit de se définir par lui-même ? Si les textes sur la 

question mettent l’accent sur le « poids des personnalités » il semblerait pour autant 

que cela ne suffise pas pour certains producteurs à reconnaître leur activité comme 

une activité de production si elle ne remplit pas certains critères qu’ils jugent eux-

mêmes propres à ce métier.  

C’est ainsi qu’Anne-Dominique Toussaint explique qu’après la création des Films des 

Tournelles, il lui aura fallu une dizaine d’années pour commencer, dit-elle à 

« comprendre » qu’elle était productrice – que c’était son métier – et à « s’autoriser » 

à se définir comme telle. Pourtant, elle y consacre alors le plus clair de son temps 

professionnel et personnel, soulignant à quel point ce métier prenant, difficile et 

dévorant prend toute la place, sans pour autant s’imposer à elle pendant ces dix 

premières années d’exercice comme une activité à part entière, en tout cas une activité 

qu’elle peut reconnaître sienne entièrement. Selon elle, pouvoir dire – et penser – 

« c’est mon métier, c’est ma vie », prend inévitablement du temps.  

 

Si nous choisissons de débuter cette phase de la réflexion par ce récit, c’est qu’il est 

particulièrement intéressant de constater en quoi la multi-activité lorsqu’elle se 
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développe à la frontière ou hors de l’industrie cinématographique elle-même n’a rien 

d’un choix évident, même lorsque cette ou ces activités secondaires existent depuis 

toujours dans la vie du producteur en question, le plus souvent au rang de « passion » 

reléguées au rang du personnel uniquement. C’est ainsi qu’Anne-Dominique 

Toussaint explique qu’il lui aura fallu presque de vingt ans pour démarrer une activité 

secondaire, en l’occurrence une galerie d’art, le temps pour elle de se sentir 

suffisamment légitime en tant que productrice avant de diversifier ses activités.  

 

La productrice Christie Molia, fondatrice en 2005 de la société Moteur s’il vous plaît, 

est un autre exemple de ces producteurs qui ont développé une activité extérieure au 

secteur du cinéma. En 2016, elle ouvre avec une associée la Librairie des Trois Sœurs, 

une librairie dédiée à la jeunesse dans le quartier des Abbesses à Paris. Ouvrir une 

librairie est son « deuxième rêve », un rêve qui existe pour elle depuis ses débuts, à 

côté, peut-être même à égalité de son rêve de cinéma. La création de la Librairie des 

Trois Sœurs, qui intervient plus de dix ans après ses débuts de productrice, s’articule 

aujourd’hui parfaitement avec son activité de production cinématographique. 

Indépendante de sa société de production, la librairie est un espace purement sien, qui 

se distingue de son activité de productrice tout autant qu’il l’alimente par ailleurs.  

En effet, cet espace nouveau n’est en rien hermétique à son métier de productrice. 

Elle y a organisé une lecture du dernier roman de Xabi Molia, son frère réalisateur 

dont elle a produit tous les films. Elle se sert du réseau de l’édition auquel la librairie 

lui donne accès pour découvrir des ouvrages dès leur sortie et ainsi proposer des 

projets d’adaptation à ses auteurs-réalisateurs. Les auteurs de livres pour enfants ou de 

bandes-dessinées qu’elle invite dans la librairie pour des signatures ou des ateliers 

constituent un nouveau réseau pour des projets de cinéma d’animation ou de 

documentaires sur leur travail.  

Si elle peut sembler incongrue, l’évidence du lien entre ces deux activités réside 

simplement dans la personnalité de la productrice. La cohérence qui existe pour elle 

entre ses deux passions qui sont désormais devenues toutes deux des activités 

professionnelles est à trouver dans la cohérence-même de son propre parcours et de 

ses aspirations artistiques, esthétiques et politiques au sens large. Sur le plan du 

modèle économique, bien que la librairie et ses sociétés de production de long-

métrages et de documentaires soient distinctes les unes des autres d’un point de vue 

des statuts, c’est la solidité de ses activités de production qui ont pu lui permettre, dix 
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ans après, de faire du métier de libraire, périlleux économiquement, une activité dont 

la fragilité est soutenue par une stabilité extérieure.  

Il convient de revenir sur l’exemple lui aussi parlant d’Anne-Dominique Toussaint, 

qui ne manque pas de points de comparaison avec celui de Christie Molia.  

L’année 2002 est un vrai tournant dans la carrière d’Anne-Dominique Toussaint.  

Elle entame selon ses propres termes une période de dix années caractérisées par un 

succès professionnel – d’estime, financier, public – et un épanouissement personnel 

dans son métier qui succèdent avec contraste aux premières années plus difficiles où 

l’appartenance à ce milieu et l’exercice du métier de productrice n’est pas une 

certitude pour elle. 

Au bout de cette période de dix ans se manifeste chez elle une envie forte de faire ce 

métier d’une autre manière – qui se transforme vite en l’idée de faire un autre métier, 

sans pour autant abandonner le premier. Celle qui rêvait depuis longtemps d’ouvrir 

une salle de cinéma comprend alors que c’est surtout la notion d’investir dans un lieu 

autour du cinéma, sous une forme à définir, qui l’habite. Elle vit dans le quartier du 

Marais à Paris depuis très longtemps, les bureaux des Films des Tournelles s’y 

trouvent également ; entourée par les galeries qui habillent les rues avoisinantes, en 

passionnée d’art contemporain elle fait germer cette idée d’un lieu d’exposition qui 

aurait un lien avec le cinéma. Sa galerie, la Galerie Cinéma, ouvre ses portes en 

septembre 2013 rue Saint-Claude, c’est le lieu d’exposition pour les gens de cinéma 

qu’elle souhaitait.  

Contrairement à Christie Molia, si Anne-Dominique Toussaint se consacre depuis 

2013 à une activité secondaire bien distincte du métier de productrice, elle y a 

néanmoins mis en place un lien très évident avec son métier principal puisque la 

galerie expose des artistes intégrés au milieu du cinéma. La première exposition est 

celle de la photographe Kate Barry, qu’elle rencontre sur le tournage du deuxième 

film de Riad Sattouf, dont elle est la productice, Jacky au royaume des filles, sur 

lequel Kate Barry, embarquée par sa sœur Charlotte Gainsbourg qui joue dans le film, 

est photographe de plateau. S’ensuivent, entre autres, une exposition de photographies 

d’Ed Lachman (chef opérateur de Todd Haynes notamment), de dessins de Romain 

Duris, d’illustrations de la comédienne Charlotte Lebon, de photographies de Cédric 

Klapisch, de Bruno Nuytten, etc. Tous ces « gens de cinéma » pour lesquels la galerie 

a été pensée s’intègrent donc au paysage de la productrice, qui n’a jamais travaillé 

avec la plupart d’entre eux dans le cadre de son activité de productrice. Pourtant, la 
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galerie est bien le prolongement de son métier premier, notamment en ce que, dans 

ses deux métiers de galeriste et productrice, Anne-Dominique Toussaint développe en 

particulier une capacité à l’accompagnement des premières fois. En effet, pour la 

plupart des artistes exposés à la Galerie Cinéma depuis ses cinq années d’existence, 

c’est une toute première exposition de leur travail, tout comme au sein des Films des 

Tournelles est cultivé le choix de produire des premiers films.  

Pour les artistes de la Galerie, ce lieu est une maison de cinéma différente des 

structures habituelles, où se croisent des professionnels de l’industrie du cinéma dans 

un contexte différent, pour interagir avec des œuvres qui ne sont pas des films mais 

ont tout à y voir, ne serait-ce que par la sensibilité de leurs auteurs.  

À l’aune de la question du producteur multi-activités, l’exemple d’Anne-Dominique 

Toussaint met en lumière l’émergence dans sa carrière de la pratique d’un métier qui 

a des points communs avec son métier principal mais garde aussi ses spécificités et 

ses propres savoir-faire. Elle se charge du démarchage ou de la rencontre des artistes 

qui sollicitent la galerie, fait le commissariat des expositions, supervise l’installation 

et utilise son réseau de cinéma pour donner un public aux expositions. Cet « espace de 

liberté » que constitue la Galerie Cinéma est aussi une activité qui alimente son métier 

de productrice, par exemple en donnant une perception d’elle-même plus juste, une 

image de liberté et d’indépendance qui aiguille aussi ses rapports avec les auteurs 

qu’elle produit ou sera amenée à produire.  

À travers leurs activités secondaires, Christie Molia et Anne-Dominique Toussaint 

exercent des métiers qui se complètent, s’alimentent, et aident à construire leur œuvre 

de productrices dans une cohérence aigue avec leur personnalité. Ainsi, une première 

intuition quant aux producteurs multi-activités dont les métiers secondaires ne sont 

pas intégrés à la filière de production cinématographique serait celle que ces 

producteurs font place à une individualité forte et assumée qui, loin de les disperser 

ou de les éloigner de leur métier principal, constitue une définition toute personnelle 

du producteur. 
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Dans le cadre de ce mémoire et de la problématique qu’il explore il nous semblait 

incontournable de faire la rencontre du producteur Philippe Martin, fondateur de la 

société de production Les Films Pelléas. Le simple nom choisi pour sa société met 

déjà la puce à l’oreille et dévoile les contours d’une hybridité qui trouve sa source 

dans le cœur-même du producteur en tant qu’individu. Dans un entretien accordé à 

Olivier Thévenin et Olivier Alexandre en 2011, Philippe Martin revient sur une 

expérience qui se trouve d’une certaine façon à l’origine de sa carrière de producteur 

de cinéma et concerne pourtant un autre art, l’opéra : 

La société de production où je travaillais produisait un documentaire sur un chef 

d’orchestre, Manuel Rosenthal, qui dirigeait Pelléas et Mélisande à Caracas. Le 

réalisateur est allé le filmer là-bas, il est revenu avec quinze heures de rushes. J’ai vu 

ces rushes. J’ai vraiment découvert cet opéra, mais avec cette chose bien particulière 

que sont les rushes, c’est-à-dire qu’au fond, c’est comme si j’avais assisté aux 

répétitions… Et ça a vraiment été une rencontre forte… Je dirais que vers 21-22 ans 

la musique a commencé à prendre beaucoup de place dans ma vie. Et après, c’était 

une chose presque parallèle au cinéma ; la culture musicale… enfin la pratique.26 

 

Le regard du jeune Philippe Martin sur les rushes et le choc ressenti devant cet opéra 

qu’il découvre, c’est la rencontre du cinéma et de la musique, une rencontre qui, nous 

le verrons, continue d’habiter le producteur aujourd’hui et se trouve au centre de sa 

pratique. Comme le soulignent Thévenin et Alexandre, « cet éclectisme éclairé est au 

principe de sa carrière de producteur »27. En effet, « le projet qui motive la création de 

sa société de production en mars 1990 est le fruit d’une collaboration avec un metteur 

en scène de théâtre »28, Tilly.  

Néanmoins, l’hybridité du producteur Philippe Martin se manifeste en premier lieu 

par des choix liés au cinéma et à ses activités de production, et non par le choix 

d’intégrer dans sa carrière une activité secondaire liée à ce milieu. Pour Philippe 

Martin, au moment de la liquidation judiciaire des Films Pelléas en 1994, la question 

aurait pu se poser d’aller vers l’opéra réellement, de s’y trouver un métier. Mais il 

explique que le milieu du cinéma lui a toujours semblé plus ouvert, faire preuve d’un 

																																																								
26	Olivier	Thévenin,	Olivier	Alexandre,	«	Une	production	«	du	milieu	»	:	Philippe	Martin	et	Les	Films	
Pelléas	»,	in	Les	producteurs,	enjeux	créatifs,	enjeux	financiers,	Nouveau	monde	éditions,	Paris,	2011,	
p.	179	
27	Ibid.	p.	179	
28	Op.	cit.	pp.	179-180	
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meilleur esprit ; au fond, la meilleure façon de faire honneur à sa passion pour la 

musique est restée de la mettre en lien fort avec son activité de producteur de cinéma.  

Philippe Martin invente ainsi la forme de « documentaire-opéra » : il s’agit de profiter 

d’une production d’opéra pour en faire un film documentaire qui peut donner à voir 

les coulisses, les répétitions, tout autant que l’œuvre finale elle-même. Ce sont des 

projets ambitieux, avec de gros risques financiers, des films très difficiles à fabriquer. 

La trilogie de films réalisée par Philippe Béziat est pourtant la consécration de cette 

forme : un premier film, Pelléas et Mélisande, le chant des aveugles, en 2009, tourné 

à Moscou, puis Noces, en 2011 en Suisse, et Traviata et nous, à Aix-en-Provence en 

2012. Sur le même principe, Philippe Martin produit en 2017 le documentaire 

L’Opéra, de Jean-Stéphane Bron, qui est un beau succès critique et public ; le film 

réalise 130 000 entrées en salles et a été distribué dans quinze pays.  

 

À la fin de la production de L’Opéra, qui a marqué le début d’une collaboration 

fructueuse entre Philippe Martin et l’Opéra de Paris, son directeur Stéphane Lissner 

propose au producteur de s’occuper de la 3ème scène, le projet de plateforme 

numérique de l’institution, qui se définit ainsi : « À travers des œuvres inédites, 

artistes et créateurs ouvrent l’univers de l’opéra et de la danse à de nouveaux 

regards. »29 Une opportunité qui ouvre à Philippe Martin un nouvel espace pour faire 

partager sa passion pour la musique à travers son activité principale. C’est le début 

d’une activité secondaire pour Les Films Pelléas, même si le corps de métier demeure 

la production, simplement les objets filmiques proposés sur la plateforme échappent à 

la diffusion classique du cinéma et sollicitent des auteurs variés.  

Dans le cas de Philippe Martin, il est donc possible de parler de multi-activité mais 

concentrée, en ce que son activité de producteur reste le moteur de la transmission de 

l’hybridité de ses intérêts. Selon lui, c’est une évidence : le cinéma fascine tout le 

monde, il a pu le constater au sein du milieu de l’opéra lors des tournages de ses 

documentaires-opéras. Chacun a un rapport intime au cinéma, contrairement au 

monde du spectacle vivant qui, s’il le fascine lui, reste plus fermé. Son ambition de 

réussir à faire aimer ce qui l’anime depuis si longtemps passe donc inévitablement par 

la production d’œuvres qui peuvent rendre accessible au public un milieu trop souvent 

élitiste.  

																																																								
29	Site	internet	de	la	3ème	Scène,	Opéra	de	Paris.	



	32	

Le parcours de Philippe Martin nous met donc sur la voie d’une multi-activité 

parfaitement intégrée à la personnalité du producteur. Le point de cohérence entre 

l’œuvre du producteur – constituée des films qu’il a produits – et son « intime 

conviction », comme le dit Martin lui-même, la conviction que la réunion entre ses 

passions est possible, est un geste de producteur qui se matérialise dans la pratique 

personnelle et individuelle de son métier. Nous avons donc abordé avec lui cette 

question sous l’angle concret du métier au sens de savoir-faire, et des influences 

exercées sur ce savoir-faire.  

Philippe Martin est un producteur habité par la musique, et cela se manifeste selon lui 

principalement au montage. C’est une étape cruciale où sa passion pour la musique 

transparaît avec le plus d’évidence. Le montage est selon lui une étape très musicale 

en ce qu’elle charrie sans cesse des questions de rythme, de sensation, de justesse 

dans la durée, etc. C’est aussi une étape d’interprétation (du scénario, des rushes) qui 

place le producteur dans sa collaboration avec le réalisateur et le monteur à une place 

similaire à celle d’un chef d’orchestre qui interprèterait une partition. Philippe Martin 

est donc très présent au montage, et voit beaucoup les versions des films en cours. Il 

peut revoir un film à cette étape deux fois dans la même journée, « comme on 

écouterait un opéra ». Ce rapport intime à ce qu’il désigne comme « le moment le plus 

mystérieux du film », « une autre sphère fondée sur la sensation », fait qu’il a parfois 

du mal à stopper cette étape de post-production.  

Dans son rapport aux réalisateurs, cette hybridité n’est pas absente non plus. Il 

qualifie les films de Pierre Salvadori comme des films intimement liés à la musique 

car la comédie est une science qui s’en approche dans la nécessaire maîtrise du 

rythme et du tempo pour créer le rire en finesse et en poésie. De même pour Jean-Paul 

Civeyrac, que Philippe Martin a produit : le réalisateur connaît bien la musique, ses 

films sont très musicaux et leur socle commun a pu être à l’origine d’une « entente 

intuitive » entre le réalisateur et le producteur. Il évoque également le film Tip Top, de 

Serge Bozon, comme « le film le plus musical » qu’il ait produit. Entre tous ces 

réalisateurs et Philippe Martin, il existe un langage commun car tous aiment la 

musique et lui font une place dans leur vie, et donc dans la pratique de leur métier. 

Philippe Martin conclue en réfutant la notion de « jardin secret » ou d’espace séparé à 

son activité de producteur lorsqu’on évoque la musique et l’opéra. La production est 

au cœur de sa vie, c’est donc naturellement qu’il y a tout mélangé, dans l’objectif 

intime de faire résonner entre elles les choses qui ont de l’importance pour lui. Le 
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cinéma, selon lui, est l’art le plus pertinent pour ouvrir sur les autres pratiques 

artistiques, car tous les arts le constituent. Il souligne que le cinéma, comme l’opéra, 

est la fusion de toutes les formes d’expression. Leur rencontre fait donc sens, tout 

naturellement. 

 

Comme le réalisateur-producteur, ou le producteur-éditeur au sens large, le 

producteur qui concentre des milieux, des arts ou des pratiques différentes au sein de 

son métier alimente la définition de ce producteur multi-activité dont nous mettons en 

lumière les manifestations. Comme les autres cas étudiés plus tôt, il valide le 

questionnement de Créton et Layerle quant à la définition « classique » du 

producteur : « n’est-il pas dangereux de vouloir généraliser, en particulier dans un 

domaine caractérisé par la singularité et le poids des personnalités ? »30 

Nous avons ainsi posé que le producteur est à l’origine d’une œuvre qui serait 

constituée des films qu’il a produits. Le producteur est aussi une personnalité forte, 

qui peut construire son œuvre à l’aune des passions, des rêves, des intérêts qui le 

constituent et ne trouvent leur justification à être intégrés à la  pratique de son métier 

qu’à travers le producteur lui-même en tant qu’individu. Les notions d’œuvre et 

d’individualité à elles-seules nous font cheminer vers la notion d’auteur : 

indubitablement, le producteur est auteur d’un geste de production qui se traduit de 

manières multiples au cours d’une carrière. Ainsi, le producteur Alexandre 

Mnouchkine se définissait  comme un « façonnier » et un « artisan de luxe »31. 

Par le choix de la multi-activité, le producteur s’extrairait d’un schéma de définition 

classique de sa pratique et sèmerait les bases d’une œuvre aux contours plus flous 

dont il resterait le seul centre de gravité.  

Si le producteur est un artisan, le producteur multi-activités est-il un artiste ?  

 

 

 

 

 
																																																								
30	Laurent	Créton	et	Sébastien	Layerle,	préface	à	Les	producteurs,	enjeux	créatifs,	enjeux	financiers,	
Nouveau	monde	éditions,	Paris,	2011,	p.	7	
31	CinémAction,	Cinémaction,	Filméditions,	Corlet,	1993,	CinémAction	n°66,	«	Atouts	et	faiblesses	du	
cinéma	français	»,	dirigé	par	René	Prédal,	1993.		
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2. De « l’auteur manquant » à l’artiste  

 

 

Questionner la pratique de la production comme pratique artistique et ainsi suggérer 

la mise en avant d’une figure du producteur comme figure d’artiste nous enjoint à 

revenir sur les dimensions artistiques du métier de producteur telles qu’elles sont 

définies en général.  

Dans son article « Le producteur de cinéma, une puissance créative » (traduction 

française d’un article originellement publié dans la revue Wide Screen en 2010) 

Alejandro Pardo évoque l’évolution historique de la figure du creative producer 

(« producteur créatif ») des débuts du cinéma à l’époque contemporaine. Il commence 

par rappeler que « depuis ses débuts, la production du cinéma est liée à la question de 

la créativité »32. En Europe et outre-Atlantique, entre l’après-guerre et jusqu’aux 

années 1980, la figure du producteur créatif est mise à mal, ils « ont été remplacés par 

une nouvelle génération de producteurs dont le rôle principal était de trouver des 

fonds plutôt que d’apporter une contribution artistique ». Le producteur devient alors 

un « médiateur entre l’auteur et les organismes financiers »33.  

Un changement s’opère alors qu’une nouvelle génération de producteurs apparaît en 

Europe et aux Etats-Unis au cours des années 1980. C’est un mouvement encouragé 

notamment par les universitaires dans le champ du cinéma : « des articles sortirent 

dans des revues américaines prestigieuses, appelant à la revalorisation du rôle du 

producteur. »34 Parmi eux, The Missing Auteur, de David Thomson, paru en 1982. Ce 

titre, que l’on peut traduire par « L’auteur manquant » est celui d’un article qui 

enjoint à la célébration et la réhabilitation dans son rôle de celui que Thomson 

désigne par unsung author, auteur méconnu : le producteur. La nouvelle génération de 

producteurs qui ravive le cinéma dans les années 1980-1990 répond à cet 

encouragement.  

Ce retour du statut du producteur n’était pas un phénomène radicalement nouveau, 

comme le souligne Frank Mancuso, alors président et CEO de Paramount 

																																																								
32	Alejandro	Pardo,	«	Le	producteur	de	cinéma,	une	puissance	créative	»,	in	Les	producteurs,	enjeux	
créatifs,	enjeux	financiers,	Nouveau	monde	éditions,	Paris,	2011,	p.	68	(traduction	d’un	article	publié	
dans	Wide	Screen	Vol	2,	Issue	2	2010	–	Special	issue)	
33	David	Thomson,	«	The	Missing	Auteur	»,	Film	Comment,	18,	34-39,	juillet-août,	1982,	p.	32	(cité	par	
Alejandro	Pardo)	
34	Alejandro	Pardo,	«	Le	producteur	de	cinéma,	une	puissance	créative	»,	in	Les	producteurs,	enjeux	
créatifs,	enjeux	financiers,	Nouveau	monde	éditions,	Paris,	2011,	p.	70	
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Pictures : « Nous voyons la renaissance de ce qui existait des années auparavant dans 

l’industrie, lorsque le producteur apportait une contribution artistique et imprimait 

réellement sa marque sur les films. » 35   

 

Dans le cadre de notre réflexion, il est pertinent de s’arrêter ici plus en détails sur la 

notion de creative producer. Bien qu’elle soit surtout employée aux Etats-Unis et 

abordée de façon plus vague et intuitive dans l’industrie cinématographique 

européenne, elle questionne la définition du producteur dans l’aspect artistique de son 

métier. Voici la définition du terme creative producer que propose John W. Cones :  

« Terme employé parfois dans l’industrie pour distinguer un producteur impliqué de 

manière significative dans la dimension artistique d’un film, opposé en cela à un 

executive producer qui s’attelle principalement à trouver des financements. »36  

 

On peut constater qu’en France, ces deux aspects du métier de producteur sont bien 

souvent réunis dans une seule et même personne, notamment en ce qui concerne les 

producteurs indépendants exerçant leur activité dans des sociétés de petite taille. 

Pourtant, bien que cette distinction soit rarement employée, ne serait-ce qu’aux 

génériques des films français qui font état en général d’un ou plusieurs producteurs et 

excluent la mention d’un « producteur créatif », le producteur français reste souvent 

considéré comme une figure plus proche de la définition que donne Cones de 

l’executive producer américain que d’une idée du creative producer.  

Au premier abord, cette distinction peut sembler manquer de sens, comme l’a 

souligné le producteur américain Art Linson : « Nous voulons être perçus comme des 

producteurs créatifs. Y-a-t-il une contradiction entre ces deux termes ? Est-ce que 

Robert De Niro doit se présenter comme un acteur créatif ? »37. Pour autant, dans 

notre réflexion, ces deux volets de la définition du producteur, que certains sont tentés 

de mettre en opposition, doivent être prise en considération en ce qu’ils semblent 

verrouiller la dimension artistique du métier de producteur.  

																																																								
35	Ibid.	p.	71		
36	John	W.	Cones,	Film	Finance	and	Distribution.	A	dictionnary	of	Terms,	Los	Angeles,	Silman-James	
Press,	1992,	p.	199	(cité	par	Alejandro	Pardo)	
37	Alejandro	Pardo,	«	Le	producteur	de	cinéma,	une	puissance	créative	»,	in	Les	producteurs,	enjeux	
créatifs,	enjeux	financiers,	Nouveau	monde	éditions,	Paris,	2011,	p.	72	
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Cette confiscation de l’artistique et de la notion d’auteur des mains du producteur peut 

également trouver une explication dans les objectifs initiaux de la politique des 

auteurs, qu’Alan Lovell et Gianluca Sergi décrivent ainsi :  

Donner au cinéma une forme de légitimité culturelle, en le mettant sur le même plan 

que les arts traditionnels, plus prestigieux. Leur point de départ était que l’art est une 

forme d’expression personnelle. Les cinéastes dont les œuvres remplissaient ce 

critère étaient des auteurs. 38   

 

Nous avons démontré, à travers des exemples historiques et les parcours des 

producteurs rencontrés en entretiens, que l’expression personnelle du producteur 

existe elle aussi et peut prendre des formes variées.  

Cette expression personnelle existe tout d’abord dans le cours de la fabrication d’un 

film, au fil de ce que l’on peut désigner comme les choix de productions, comme le 

souligne Alejandro Pardo :  

Il existe ce que nous pouvons appeler des étapes créatives fondamentales ou encore 

des moments dans la production de cinéma sur lesquels le producteur exerce (ou peut 

exercer) une influence artistique décisive. Au milieu desquelles il y a la recherche et 

le choix d’un concept original, la sélection d’un scénariste et la supervision du script, 

le choix d’un réalisateur précis, l’approbation d’une équipe technique et, plus tard, le 

contrôle sur le montage et même la promotion et la vente du film. 39 

 

Une illustration de cet argument peut être le cas de Philippe Martin lorsqu’il initie 

avec Philippe Béziat sa trilogie de documentaires-opéras. Ici, le producteur apporte 

bien l’ « influence artistique décisive » qu’évoque Pardo.  

 

De manière plus théorique, Alejandro Pardo met l’accent sur le choix du vocabulaire 

et du langage utilisé pour définir et cloisonner entre elles les notions de production et 

de créativité. S’il est fait le choix, en fonction des pays, des traditions et des films, de 

rassembler ces deux termes ou au contraire de les mettre en contradiction, il faut 

reconnaître en quoi d’un point de vue de la linguistique au moins, cette distinction a 

bien peu de sens. A cet effet, Pardo souligne qu’il est important de « rappeler 

																																																								
38	Ibid.	p.	75	
39	Op.	cit.	p.	74	
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l’analogie étymologique entre les verbes to produce (« produire ») et to create 

(« créer ») dans la plupart des langues »40.  

 

Si, comme le défend Alejandro Pardo, « produire c’est créer », la question peut se 

poser pour le producteur de savoir si par la maîtrise réelle des enjeux créatifs et par 

l’influence artistique décisive qu’il peut avoir, il devrait revendiquer une paternité sur 

le film comparable à celle du cinéaste. Toutefois, le débat sur la paternité collective 

des œuvres de cinéma ne nous semble pas se trouver au cœur de notre problématique. 

En revanche, il nous importe de tenter de comprendre en quoi, si le producteur est 

bien l’auteur d’un geste artistique, ce que semblent défendre Pardo et nombre de 

références qu’il sollicite, en quoi ce geste peut-il consister. Notre intuition nous porte 

à vouloir étudier en quoi c’est en réalité la pratique du métier de producteur en tant 

que telle qui peut constituer une pratique artistique, davantage que son impact sur un 

film en particulier.  

 

À ce titre, le cas du producteur, cinéaste et monteur franco-américain Isidore Bethel 

nous semble constituer un bon exemple, pour le moins une piste de réflexion à 

entretenir dans le cadre de notre travail.  

Isidore Bethel est monteur et producteur associé du documentaire Of Men and War, 

réalisé et coproduit par Laurent Bécue-Renard, présenté au Festival de Cannes en 

projection spéciale en 2014. Isidore Bethel incarne à plusieurs titres la figure du 

producteur multi-activités évoquée dans ce travail et nous permet ici d’explorer la 

dimension artistique de ce choix. Coproducteur par la suite notamment de The Ballad 

of Oppenheimer Park, documentaire du réalisateur mexicain Juan Manuel Sepulveda 

en compétition au festival Cinéma du Réel en 2016, il en est aussi le monteur. 

Aujourd’hui, ses activités se répartissent entre la production et la coproduction, le 

montage, et la réalisation de ses propres films.  

Le cas d’Isidore Bethel nous intéresse en ce qu’il présente toutes les caractéristiques 

d’un parcours de producteur qui ne choisit pas entre des activités dont les dimensions 

d’auteur et les caractéristiques artistiques sont plus évidentes – écriture, réalisation, 

montage, voire le travail d’acteur qu’il développe dans ses propres films – et l’activité 

d’un producteur « classique » qu’il occupe sur certains films.  

																																																								
40	Op.	cit.	p.	74	
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Ainsi, son oeuvre ne se limite pas aux films qu’il produit ni à ceux qu’il réalise : il est 

la somme complète des films qu’il monte et/ou produit, des films qu’il réalise et dans 

lesquels il apparaît à l’image, des films qu’il coproduit ou produit seulement, avec des 

places variables.  

Ce geste de producteur est un geste de producteur-artiste au sens qu’il se met au 

service d’une vision artistique et politique du cinéma qui est la sienne, en exerçant des 

activités variées qui touchent au savoir-faire artistique tout autant qu’aux notions 

« d’intendance » évoquées plus tôt et que l’on décrit plus classiquement comme 

l’apanage des producteurs.  

Pour lui, ne pas faire le choix d’un unique métier est le seul moyen d’entrer en 

cohérence avec une œuvre de cinéma qui est autant celle du producteur que du 

cinéaste que du monteur qu’il peut être – et choisit d’être en fonction des projets. 

 

Le producteur qui diversifie ses activités défend, avec la difficulté que cela peut 

représenter, un cinéma qui dépasse les corps de métiers. Le producteur multi-activité 

trace, comme un artiste pourrait développer son œuvre en passant de la peinture à la 

sculpture, à l’installation, au commissariat ou à la vente d’œuvres, comme le fit 

Marcel Duchamp par exemple, un champ des possibles au centre duquel il se trouve 

en tant qu’individu.  

À l’aune de cet ultime exemple, il apparaît en quoi la multi-activité peut constituer en 

elle-même un geste artistique prégnant.  
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Pour aborder la conclusion de ce mémoire, il est intéressant de citer Dino de 

Laurentiis, dont nous parlions en introduction et qui se positionne de façon très claire 

sur la question du producteur-artiste :  

Pour devenir un grand producteur, vous devez avoir en vous quelque chose que je ne 
peux vous enseigner. Vous avez besoin d’une intuition artistique en vous, ce quelque 
chose qui sépare les artistes de ceux qui ne le sont pas. 41 

 
Au départ de ce travail, il y a le constat de la difficulté qui existe à se définir, déjà au 

sein d’une école, comme producteur. À travers cette difficulté naît la nécessaire 

tentation de se plier aux contours du métier tels qu’ils apparaissent les plus évidents – 

se contenter d’effectuer les tâches qui semblent intrinsèquement liées à ce métier. Un 

existentialisme, quasiment : faire le producteur, c’est être le producteur.  

À côté de cela, il y a aussi ma fascination pour certaines figures d’accompagnateurs 

d’artistes qui se caractérisent par leur éclectisme, le peu d’intérêt qu’ils portent aux 

frontières artificielles ou conventionnelles entre les activités, les pratiques et les 

structures. Partant du milieu du cinéma et de ceux qui exercent le métier auquel je me 

destine, j’ai donc cherché à rencontrer certains producteurs qui, par divers aspects, me 

semblaient pratiquer leur activité avec des limites moins distinctes, une liberté plus 

grande, en tout cas chez qui je pouvais reconnaître quelque chose de familier dans 

mon envie d’être ici et ailleurs. Il ne s’agit pas ici de faire l’éloge d’une liberté 

« fabriquée », celle supposée du producteur que j’ai choisi d’appeler « multi-

activité », mais plutôt de remarquer les possibilités qui existent à exercer ce métier 

comme on l’entend, dans la justesse la plus forte possible avec ses propres passions, 

intérêts, engagements. Se pencher précisément sur la question de la multi-activité était 

alors une manière de travailler sur un endroit qui faisait écho avec mes interrogations 

actuelles.  

 

Mon intuition de départ, celle que la multi-activité permet de créer les structures qui 

donnent naissance à une œuvre éditoriale de producteur, s’est évidemment enrichie à 

la rencontre de ces différents producteurs dont j’ai rapporté les propos ainsi qu’à la 

lecture de sources variées qui ont fini par mettre en évidence une forme d’exercice du 

métier de producteur qui pourrait finalement même s’apparenter à une pratique 

artistique en soi. Avec ces différents témoignages et indices souvent empruntés à des 

																																																								
41	Alejandro	Pardo,	«	Le	producteur	de	cinéma,	une	puissance	créative	»,	in	Les	producteurs,	enjeux	
créatifs,	enjeux	financiers,	Nouveau	monde	éditions,	Paris,	2011,	p.	73	
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milieux artistiques différents, mais qui ne manquent pas de points de comparaison 

avec le cinéma, j’ai pu développer un raisonnement qui s’appuyait sur mon intuition 

de départ et m’a finalement emmenée plus loin que cela.  

 

Tout d’abord, je suis partie de la figure du réalisateur-producteur, qui est un artiste et 

un producteur. Par la suite, le producteur qui pratique l’intégration verticale, dans 

l’idée d’inscrire les films qu’il produit dans la durée, dans la permanence, est apparu 

comme le créateur de structures qui se trouvent au service d’une vision artistique et 

politique du cinéma, ce que j’ai désigné comme le producteur-éditeur.  

Enfin, j’ai choisi de chercher à comprendre ces producteurs qui ont développé des 

activités s’exprimant dans un secteur culturel ou une industrie différente du cinéma 

(le livre, l’art contemporain) ou qui ont intégré fortement un de ces milieux à leur 

travail de producteur (l’opéra, la musique). Avec eux, j’ai posé le producteur multi-

activité comme dénominateur commun à une œuvre constituée de structures internes 

ou externes au cinéma qui s’articulent autour de l’individu ; un geste de producteur-

auteur. Pour finir, en questionnant les dimensions créatives du métier de producteur et 

leurs représentations historiques et contemporaines, en passant par un dernier exemple 

de producteur entièrement engagé dans la créativité qu’il défend, l’hypothèse de la 

production comme pratique artistique s’est dessinée comme une réelle possibilité.  

Au fil de ces différentes étapes de réflexion, j’ai pu envisager que s’il y a œuvre, il y a 

éditeur, et s’il y a œuvre éditoriale et structures, il y a auteur.  

J’aimerais donc terminer par avancer l’idée que, dans le cas de ce producteur multi-

activités dont j’ai tenté de dessiner un portrait en mouvement, s’il y a auteur, il y a 

aussi artiste.  

 

Au moment de quitter cette école, de commencer à tracer les contours de ma propre 

activité et d’entrer en relation avec celles d’autres personnalités, je crois que cette 

conviction intime vers laquelle m’a fait cheminer ce mémoire me pousse à 

entreprendre une nouvelle réflexion qui porterait sur la relation entre producteur et 

cinéaste, en utilisant les conclusions que j’ai tirées ici. 

Si le producteur peut être reconnu comme pratiquant un geste artistique qui serait 

celui d’accompagner des films, et donc leurs auteurs-cinéastes, de créer les structures 

cohérentes avec sa vision pour fabriquer les films et les amener au public de la 
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meilleure façon possible, ce couple producteur-cinéaste serait donc avant toute chose 

la rencontre entre deux artistes.  

À l’image de la relation Brancusi-Duchamp, ce dernier ayant été tour à tour pour le 

premier un collègue, un marchand, un commissaire, sans que ces différentes places et 

fonctions ne perturbent jamais leur relation ou la création de leurs œuvres respectives, 

on peut se demander quel cinéma pourrait émerger de cet aplanissement réel des 

frontières entre les métiers. Une intuition pourrait être la suivante : cette réalité-là ne 

serait-elle pas la meilleure manière pour une jeune génération de producteurs et de 

cinéastes à continuer de faire des films dans un marché et une industrie en crise ?   
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