
Les années soixante semblent représenter
une période charnière dans l’histoire écono-
mique du cinéma américain. Il ne s’agit cepen-
dant pas d’une période que l’on peut faire com-
mencer exactement en 1960 et finir en 1969,
mais plutôt d’une période de transition ayant en
fait débuté dans les années cinquante avec les
b o u l e versements causés par le Pa ra m o u n t
D e c r e e puis l’arrivée de la télévision dans les
f oyers américains, et se terminant au milieu des
années soixante-dix lorsque la restructura t i o n
des studios est presque ach e v é e .

Cet article se propose donc de montrer que,
pour les majors américaines, les années 1960 sont
le milieu d’une période où leurs structures sont en
pleine transition. Les studios doivent alors faire
face à une diminution importante du nombre des
spectateurs, et vont donc essayer de garder leur
public ou de limiter cette baisse d’audience en
changeant de « cible », sans pouvoir cependant
éviter une certaine fragilisation de leur situation
financière. Pour les studios, cela signifiera alors
leur ra chat par d’autres sociétés et le déve l o p p e-
ment d’un système de production aboutissant à
l’apparition des b l o ck b u s t e r s m o d e r n e s .

La confirmation de la fin
du « mass medium » visuel
d’avant-guerre

Les années soixante sont le quasi-aboutisse-
ment des modifications intervenues dans la décen-
nie qui précède et qu’il faut brièvement ra p p e l e r,
afin d’inscrire cette période dans le contexte plus

large mentionné plus haut. Parmi ces modifica-
tions, il faut signaler d’abord l’apparition de la
télévision, inventée avant la Seconde Guerre mon-
diale et qui se répand très rapidement dans les
f oyers américains dès le lendemain de la guerre.
En 1946, on y compte environ 40 000 postes, en
1950, 3,9 millions (9 % des foyers sont alors équi-
pés), en 1955, 30,7 millions (65% des foyers) et
en 1960 le poste de télévision est présent dans
45,8 millions de foyers américains (87 % des
f oyers), allumé alors environ 5 heures et 5 minutes
par jour 1. Grâce à sa popularité, le nouve a u
médium remplace assez rapidement la ra d i o
comme moyen de distraction à domicile.
Pa rallèlement, les studios constatent une forte
désertion des salles de cinéma ; les chiffres diffè-
rent selon les sources consultées, mais tous mon-
trent qu’après avoir battu tous les records durant la
guerre et jusqu’en 1946, la fréquentation des salles
de cinéma amorce alors une baisse spectaculaire,
et ne retrouve ra jamais ses moyennes d’antan de
82 à 84 millions de spectateurs par semaine. 

L’arrivée de la télévision ne peut expliquer à
elle seule cette baisse rapide, visible dès 1947 2

alors que le petit écran n’était alors pas encore
très répandu dans les foyers américains. Elle fait
cependant partie d’un ensemble de facteurs expli-
quant la désaffection du public pour les salles
obscures à la fin des années quarante et durant les
années cinquante : 
• l’accélération de la migration, commencée

avant la guerre, de la classe moyenne vers des
banlieues où il n’y a pas encore de cinémas
rend ce divertissement plus difficile d’accès (il
faut aller en centre ville) ;

• dans les années cinquante, la sortie au cinéma
se trouve concurrencée non seulement par la
télévision, mais aussi par toutes sortes d’acti-
vités de loisirs que la croissance économique
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met alors à la portée de l’Américain moyen
(tourisme automobile plus confortable et plus
rapide grâce à la construction d’autoroutes
favorisée par le Federal Interstate Highway Act
de 1956, voyages en avion financièrement
plus accessibles, démocratisation de la pra-
tique de sports comme le tennis, etc.) ; la part
des recettes du box-office cinématographique
baisse ainsi régulièrement par rapport à l’en-
semble des recettes liées aux loisirs, passant
de 12,3 % en 1950 à 5,2 % en 1960 pour des-
cendre ensuite à 2,9 % en 1970) 3.
Face à ces différents changements dans les loi-

sirs, et après avoir cru que la télévision n’aurait
pas d’impact sur le cinéma 4, les studios com-
mencent à réagir afin de retrouver leur public, en
introduisant notamment l’usage de nouve l l e s
techniques cinématographiques permettant d’ob-
tenir une qualité d’image et de son que ne pou-
vait offrir le petit écran. C’est ainsi, par exemple,
que le Cinérama, le CinémaScope, et le cinéma
en trois dimensions font leur apparition, mais
toutes ces tentatives lassent vite les spectateurs 5,
qui ne reviennent pas vraiment dans les cinémas.
Hollywood aborde donc les années soixante avec
un déficit de spectateurs qui s’accentue, puis
continue mais un peu plus lentement comme le
montre le graphique 1.

Les années soixante sont aussi la confirmation
pour Hollywood que la composition même de
son public a définitivement changé. La sortie au
cinéma n’est plus la distraction familiale que cer-
tains dirigeants de studio espèrent pourtant enco-
re. En fait, le public des cinémas est resté à peu
près homogène jusqu’au milieu des années cin-

quante — les salles accueillant tous les âges sur
l’ensemble de leurs séances —, mais la télévision
va venir bouleverser tout cela en offrant à la
famille dans le confort de son salon le divertisse-
ment familial qui était jusqu’à présent l’apanage
des films, et cela modifie la répartition démogra-
phique de la fréquentation des salles de cinéma.

En effet, la baisse de fréquentation remarquée
dans les années cinquante touche particulière-
ment les adultes de plus de trente ans, ces jeunes
couples qui déménagent dans les banlieues,
regardent la télévision avec leurs enfants, amélio-
rent ou décorent leur nouvelle maison et trouvent
d’autres distractions. Certes, les exploitants
essaient de retenir ce type de public, en offrant
par exemple des services de garde d’enfants dans
les drive-in ou encore des réductions pour la
famille, mais vers le milieu des années cinquante,
ce sont désormais les jeunes — les teenagers,
nouvelle catégorisation entre l’enfance et l’âge
adulte, qui fait son apparition sociale après la
Deuxième Guerre mondiale — qui vont le plus
souvent au cinéma, et qui peu à peu constituent
l’essentiel de son public. Leur nombre plus élevé
qu’auparavant dans la société américaine les a
assez vite rendus visibles : « Pour le commerce et
les médias, à la maison et à l’école, l’adolescent
était considéré comme une créature particulière
nécessitant une prise en charge particulière 6. »

Les années cinquante voient donc l’émergen-
ce de la youth culture. Tout comme ils apprécient
ce nouveau genre musical appelé Rock’n’Roll,
pour lequel ils dépensent beaucoup en achat de
disques (au grand dam de certains adultes qui
n’apprécient guère cette musique aux ra c i n e s
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GRAPHIQUE 1 : Nombre moyen de spectateurs par an
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noires), les adolescents commencent aussi à
assurer le succès important de « films pour
jeunes » comme G raine de violence ( R i ch a r d
Brooks, 1955) ou La fureur de viv r e ( N i ch o l a s
R ay, 1955) tout en plébiscitant de jeunes acteurs
(Marlon Brando ou James Dean, par exemple) en
qui ils se reconnaissent. 

Les années soixante ne font ensuite que confir-
mer l’importance cinématographique de ce jeune
public, ainsi que le laisse entrevoir une enquête
reproduite dans le Motion Picture Almanac de
1960 : « 26 % de ceux qui ne vont pas au ciné-
ma appartiennent au groupe des 10-19 ans et
33 % ont plus de 55 ans. Mais 52,6 % de ceux
qui y vont une fois par semaine ou plus appar-
tiennent à ce même groupe des 10-19 ans, tandis
que parmi les plus de 55 ans 42,8 % n’y vont
qu’une fois par semaine ou moins 7. » Le phéno-
mène est alors d’autant plus amplifié que les
jeunes issus du baby boom deviennent à leur tour
des adolescents puis des étudiants qui, grâce aux
années dorées de l’expansion économique des
années cinquante (sauf à la fin de la décennie),
disposent d’un pouvoir d’achat encore plus
important que leurs prédécesseurs.

Les années soixante sont donc une période
difficile pour les studios hollywoodiens, car à la
baisse de fréquentation dans les salles s’ajoute la
modification du public ; gérer ces évolutions dans
une période d’agitation sociale et politique (en
raison notamment de la guerre au Vietnam) est
loin d’être facile, surtout quand s’ajoutent aussi
les conséquences de changements structurels.

Des bouleversements
structurels en cours
d’assimilation

La fin pour Hollywood de son statut de mass
médium visuel absolu oblige les studios à modifier
leur système de fonctionnement. Si l’industrie ciné-
m a t o g raphique veut demeurer rentable, les diri-
geants des studios s’aperçoivent qu’ils doivent non
seulement continuer à montrer leurs films dans les
salles américaines, mais aussi accorder une atten-
tion accrue à leur exploitation sur d’autres supports
(dont la télévision) et à l’étra n g e r.

En effet, durant les années soixante,
Hollywood renonce complètement à lutter contre
son principal concurrent télévisuel, qui est deve-
nu une industrie très rentable ainsi que le montre
par exemple son chiffre d’affaires, passé de
1,9 million de dollars en 1947 à 943,2 millions
en 1957 8. De plus, la couleur fait son apparition
à la télévision en 1963 (les oscars sont retransmis
pour la première fois en couleur en 1966 9), pri-

vant ainsi les studios d’un argument souvent utili-
sé dans les années cinquante pour lutter contre le
petit écran alors en noir et blanc. Les studios
engagent un mouvement vers ce nouve a u
médium dès le milieu des années cinquante, en
commençant à produire des programmes unique-
ment destinés à la télévision, ce qui sera accéléré
dans les années soixante. Pour Hollywood, les
téléfilms sont un produit intéressant car ils sont
moins coûteux à produire que les longs métrages,
permettent de continuer à utiliser les structures
des studios en dehors des tournages de films et
constituent une rentrée constante d’argent grâce à
un médium en pleine expansion ; cela ne peut
que satisfaire les studios qui, pendant ce temps,
diminuent la quantité de longs métrages produits,
faute de spectateurs et de débouchés suffisants.

Au début des années soixante, Hollywood s’est
donc résolu à se faire une alliée de la télévision,
car en plus de lui permettre de continuer à faire
v ivre ses structures de productions, celle-ci offre
aux films hollywoodiens une seconde vie sur le
petit écran. En ces temps difficiles de baisse conti-
nue de fréquentation (et de production de coûteux
films à grand spectacle, destinés à essayer de ra m e-
ner le public dans les salles), Hollywood se rend
compte que la vente de ses catalogues de films aux
chaînes de télévision peut lui rapporter des béné-
fices intéressants. Là encore, les années soixante ne
sont que la poursuite d’un mouvement amorcé au
milieu des années cinquante. Tout avait commencé
à cette période lorsque pour 25 millions de dollars
H oward Hughes avait vendu la RKO à General Ti r e
& Rubber Company, qui diffusa les titres ainsi
acquis sur sa chaîne WOR avant de les revendre à
d’autres chaînes à travers tout le pays, réalisant un
bénéfice de 10 millions de dollars en un an.
L’intérêt des profits ainsi engrangés n’échappa pas
aux patrons des studios, qui décidèrent alors de
louer ou de vendre certains catalogues de films à la
t é l é v i s i o n 1 0. En 1956, la Columbia annonça que
les droits de 104 films avaient été loués pour cinq
millions de dollars à Screen Gems, la Warner Bros.
vendit les droits de 850 films et 1 500 courts
m é t rages pour 21 millions de dollars à A s s o c i a t e d
Artists Productions, bientôt imitée par la Tw e n t i e t h
Century Fox, et la MGM signa un contrat de
34 millions de dollars avec CBS. Seule la
Pa ramount résista un peu plus longtemps, mais finit
par vendre en 1958 les droits de ses films antérieurs
à 1948 à MCA pour 50 millions de dollars 1 1.

Les années soixante voient donc cette tendan-
ce se poursuivre, mais cette fois-ci avec des films
postérieurs à 1948, et pour la diffusion desquels
le syndicat des acteurs hollywoodiens a obtenu le
versement de droits résiduels, grâce à une grève
mené en 1960 sous la houlette de son président
Ronald Reagan 1 2. Il est alors d’autant plus
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i m p o rtant pour les chaînes de télévision d’acqué-
rir ces films qu’ils attirent beaucoup de téléspec-
tateurs (Les Oiseaux d’Hitchcock réalisant par
exemple un score de 40 % d’audience lors de
leur diffusion en 1968 13), et que ce sont des films
en couleur — et cette dernière est maintenant
présente sur le petit écran. Mais bien sûr, le
nombre de titres disponibles n’est pas infini, et les
studios en profitent pour faire jouer la concurren-
ce et ainsi faire monter les droits, initiant un pro-
cessus qui ne s’est plus arrêté depuis.

Tous ces éléments montrent que les années
soixante sont une décennie d’assimilation et
d’adaptation pour les studios, une décennie
durant laquelle la relation d’abord tendue entre
l’ancien mass medium visuel et le nouveau chan-
ge pour s’équilibrer, ainsi que le souligne très
bien Paul Monaco : « Dans les années cinquante,
la télévision avait détourné à son profit une bonne
partie du public allant au cinéma, mais ce ne fut
que pour dépendre, de façon croissante, des pro-
duits hollywoodiens et de leur image pour sa pro-
g rammation en “prime-time” vers la fin des
années soixante. À l’échelle mondiale, l’arrivée
de la télévision fournit de nouveaux marchés aux
vieux films américains tout en stimulant l’intérêt
du public pour les nouvelles productions holly-
woodiennes. Durant les années soixante, l’impact
de la télévision sur les films et celui des films sur
la télévision, bien que toujours compliqué (et par-
fois objet de litiges) devint, par essence, mutuel-
lement bénéfique 14. »

Face à la baisse du marché intérieur, les années
soixante sont aussi la période durant laquelle
H o l l y wood s’appuie de plus en plus sur le march é
é t ranger : le box-office des films américains à
l ’ é t ranger dépasse pour la première fois le box-
office national en 1958 1 5, et les studios vo i e n t
alors tout l’intérêt qu’ils peuvent avoir à pour-
s u ivre leur politique d’occupation des écra n s
internationaux. Les films américains dominaient
déjà de nombreux écrans mondiaux depuis le
milieu des années 1920, et Hollywood intensifie
donc cette politique dans la décennie qui nous
occupe, à travers notamment la poursuite du
contrôle de nombreux circuits de distribution
é t rangers, et donc des films montrés sur les écra n s .
La détermination des patrons des studios à expor-
ter est d’autant plus grande qu’ils comptent main-
tenant beaucoup sur les profits réalisés à l’étra n g e r
pour sauver les finances de leurs studios grave-
ment menacées par la chute de fréquentation
mentionnée précédemment 1 6. Certes, la création
de la Communauté européenne en 1958 n’en-
chante guère les studios, qui y voient une menace
pour le libre accès de leurs films aux écrans euro-
péens, où les efforts d’Hollywood se heurtèrent
parfois à des politiques de protection des cinémas
nationaux, mais cela ne change rien à leurs inten-
tions ; et l’intensification de leurs efforts à exporter
porte ses fruits puisque dans les années soixante le
box office des films américains à l’étranger dépas-
se presque toujours le box office américain,
comme le montre le graphique 2.
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GRAPHIQUE 2 : BO américain et BO films américains
à l’étranger, 1961-1970 (en millions de dollars)

SOURCE : Kerry Segrave, American Films Abroad, Jefferson, McFarland & Company, 1997, p. 288.
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Les années 1960 marquent ainsi une intensi-
fication de la conquête des écrans mondiaux par
le cinéma américain, politique qui s’est d’ailleurs
p o u r s u ivie jusqu’à nos jours. Hollywood met en
place à cette époque une stratégie de fonction-
nement qui ne repose plus principalement sur
l’exploitation du film en salle, mais de plus en
plus sur son exploitation à l’étranger et par
d’autres canaux (qui sont maintenant appelés les
ancillary markets). Hollywood sait que le film
n’est plus le mass medium visuel d’ava n t - g u e r r e ,
mais en l’exploitant autrement, les studios
ouvrent la voie à un mode de fonctionnement
qui deviendra de plus en plus rentable, notam-
ment dans les années 1980 avec l’arrivé massive
du magnétoscope. Les années soixante sont donc
une étape charnière qui voit le plein déve l o p p e-
ment d’un mode de fonctionnement dont le DV D
et le téléchargement sur Internet sont les aboutis-
sements les plus récents. 

La perte du statut de mass medium incontesté
n’est pas le seul déboire qu’affrontent les studios
au cours des années soixante ; ils doivent aussi
faire face au bouleversement structurel provoqué
par le Paramount Consent Decree de 1948 17,
décision prise par la Cour suprême suite à la pro-
cédure anti-trust lancée par le département de la
Justice à l’encontre des Big Five (Paramount, RKO,
Twentieth Century Fox, Warner Bros. et MGM) et
des Little Three (Columbia, Universal et United
Artists). À la suite de cette décision, les majors
doivent se séparer de leurs circuits de cinémas,
un mouvement qui s’achève — avec plus ou
moins de célérité — au début de la période qui
nous occupe. Il s’agit-là d’un grand changement
structurel, tout d’abord parce que la possession
de cinémas avait fait des studios une industrie à
l’intégration verticale complète, allant du lance-
ment d’un projet jusqu’à son exploitation en salle
(ce qui n’est désormais plus possible), mais sur-
tout parce qu’avec le Paramount Consent Decree,
les studios voient disparaître la garantie d’un
débouché assuré pour leurs produits. 

Certes, cette décision évite peut-être alors aux
studios de connaître des difficultés supplémen-
taires, puisque, n’étant plus propriétaires de ciné-
mas, ils n’ont pas à gérer en ce domaine le déficit
occasionné par la chute de fréquentation ; par
ailleurs, le Pa ramount Consent Decree n ’ a f f e c t e
pas la distribution, c’est-à-dire le contrôle des stu-
dios sur la façon dont un film aboutit dans les
salles, et ceux-ci gardent la mainmise sur cet
aspect important du cheminement d’un long
m é t rage. Cependant, le fait de devoir se séparer de
leurs cinémas est un coup rude porté aux studios
— un changement qui, associé aux autres pro-
blèmes déjà mentionnés, ne peut que les affaiblir
encore plus au début des années 1960 et les met
alors à la merci de ra chats par d’autres sociétés.

Les années soixante sont en effet marquées par
un autre changement structurel : le rachat des stu-
dios par des sociétés souvent dépourvues d’expé-
rience préalable dans le monde du cinéma, mais
qui cherchent à entrer dans un secteur d’activité
leur semblant porteur. Les années cinquante
avaient laissé entrevoir la naissance d’un secteur
prometteur, celui des loisirs ; le cinéma était alors
devenu un de ces loisirs parmi d’autres, et les
financiers comprirent vite le profit qu’ils pour-
raient tirer de leur entrée sur ce marché appelé de
toute évidence à un fort développement. Voilà
pourquoi dans les années soixante certaines
sociétés élargissent leur palette d’activités et
achètent des studios hollywoodiens, première
étape vers l’acquisition d’entreprises liées à
d’autres loisirs. En 1962, Universal passe ainsi
sous le contrôle de Lew Wasserman et de son
agence de talent MCA, et se trouve donc intégrée
à ce qui va devenir un conglomérat des médias
incluant également la société Decca Records,
Universal City Studios et Universal Television. La
Paramount, elle, est achetée en 1966 par Gulf +
Western, société qui avait commencé ses activités
dans le domaine des pièces détachées pour l’au-
tomobile ; d’autres compagnies liées aux loisirs
sont ensuite adjointes au studio avec l’achat
d’une société de production télévisuelle, du
magazine Esquire, des éditions Simon & Schuster
et Monarch Books, du Madison Square Garden,
d’une équipe de base-ball et d’une autre de hoc-
key, et même d’un champ de courses, transfor-
mant ainsi Gulf + Western en un conglomérat de
l’entertainment. La United Artists, fondée en 1919
par Charlie Chaplin, D. W. Grifftith, Mary
Pickford et Douglas Fairbanks (qui souhaitaient
être plus indépendants des studios), est achetée
en 1967 par TransAmerica Corporation, qui lui
adjoint des restaurants, des motels et autres bow-
lings, autant d’activités non-cinématographiques
mais liées elles aussi aux loisirs. C’est également
en 1967 que Jack Warner est le dernier des frères
fondateurs à quitter le studio Warner Bros en ven-
dant ses parts pour 32 millions de dollars à la
société canadienne Seven Arts ; la nouvelle com-
pagnie rencontre cependant rapidement des diffi-
cultés, qui la conduisent à être rachetée en 1969
par la Kinney National Services Corporation diri-
gée par Steven Ross (société aux multiples activi-
tés telles que la fabrication et la vente de chaus-
sures, la location de voitures ou encore les funé-
rariums !). En 1969 enfin, la Metro Goldwyn
Mayer passe sous le contrôle d’actionnaires tels
que Edgar J. Bronfman (des distilleries Segrams) et
du groupe Time-Life Magazine, avant que le
financier Kirk Kerkorian n’en prenne le contrôle
(en achetant près de la moitié des actions MGM)
et n’ajoute ainsi le studio à ses activités dans l’hô-
tellerie et les compagnies aériennes 18.
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et Joel W. Finler,
The Hollywood Story,

op. cit., p. 5.



Certains studios échappent toutefois au rachat
dans les années soixante (même s’ils ne pourront
l’éviter dans les décennies suivantes). La Fox ne
change pas de propriétaire et la Columbia réussit
à se tenir à l’écart de rachats en se restructurant
en 1968 pour devenir Columbia Pictures
Industries, Inc. Disney n’est pas non plus l’objet
d’une prise de contrôle par un groupe, mais la
compagnie pionnière du dessin animé ne peut
plus prétendre être complètement autonome, car,
à l’exemple de tous les studios précédemment
cités, elle a beaucoup emprunté (à la Bank of
America ou à la Chase Manhattan, par exemple),
si bien qu’en 1971 sa dette à long terme est de
102 millions de dollars 19.

Les années 1960 sont ainsi une période ch a r-
nière. En effet, dans beaucoup de cas les nou-
veaux propriétaires des studios placent à leur tête
des gens formés à la finance, souvent diplômés
en gestion des meilleures universités améri-
caines, ce qui met définitivement un terme au
système de gestion déjà presque révolu des
m o g u l s. Ces derniers n’étaient certes pas des phi-
lanthropes et voulaient que leurs films réalisent
des bénéfices, mais ils étaient en quelque sorte
les self-made men d ’ H o l l y wood, et faisaient sou-
vent confiance à leur instinct pour les films qu’ils
produisaient. Avec l’entrée affirmée de C o r p o ra t e
A m e r i c a à Hollywood, et la confirmation de la
mainmise de Wall Street sur les studios (déjà bien
a m o rcée depuis les années trente à travers diffé-
rents prêts pour faire face à l’arrivée du son), la
production hollywoodienne va désormais
connaître certains ch a n g e m e n t s .

De nouveaux produits
pour de nouvelles stars

Confrontés à des difficultés financières et
n’étant plus propriétaires des salles où débou-
chaient « naturellement » leurs films, les studios
choisissent d’abord de limiter leurs risques finan-
ciers en produisant et en distribuant moins de
longs métrages. Cette tendance s’était déjà amor-
cée dans les années cinquante, lorsque la moyen-
ne de films distribués par les studios était descen-
due à 373 contre 445 dans les années quarante,
mais cette baisse devient nettement visible dans
les années soixante, lorsque la moyenne des films
distribués par les majors tombe à 163 20.

Cela ne veut pas dire que les studios renon-
cent pour autant à sortir des films au budget
important. Ils produisent certes moins, mais
reportent leurs espoirs sur des longs métrages à
gros budgets, en pariant sur le fait qu’une mise
plus élevée leur permettra de faire de gros béné-

fices et d’effacer ainsi les possibles échecs de
films moins importants (cette stratégie alors adop-
tée par les studios deviendra ensuite dominante).
C’est ainsi que 20th Century Fo x p r o d u i t
Cléopatre (Joseph L. Mankiewicz, 1963) pour
plus de 40 millions de dollars, ou encore Docteur
Dolittle (Richard Fleischer, 1967) pour 27 mil-
lions de dollars. Ce sont des sommes considé-
rables, quand on sait qu’en 1961 le coût de pro-
duction moyen était estimé à 2 millions de dol-
lars, et en 1965 à 2,5 millions de dollars 21.

L’industrie hollywoodienne est une industrie
qui doit faire des profits, et quand, lors d’une
période difficile comme on l’a vu, un nouveau
marché (celui du jeune public) se dessine, on ne
peut l’ignorer, sous peine de connaître des diffi-
cultés supplémentaires (surtout si ce jeune public
est un marché financièrement prometteur). Citons
Thomas Doherty : « En 1959, Life relatait ce qui
était déjà connu de tous : “les adolescents améri-
cains sont devenus de gros consommateurs pour
l’économie américaine. […] Si l’on ne prend en
compte que les dépenses destinées à satisfaire
leurs exigences particulières d’adolescents, ces
jeunes et leurs parents dépenseront env i r o n
10 milliards de dollars, soit un milliard de plus
que le total des ventes de General Motors”. […]
Sur ces 10 milliards de dollars non imposables à
la disposition des adolescents, Life estimait que
16 % (environ 1,5 milliard de dollars) iraient à
l’industrie des loisirs 22. »

Si les studios ne virent pas tout de suite l’im-
portance prise par le jeune public, tout changea
en 1956 avec un film qui semblait avoir été fait
pour eux. « Graine de violence devint le premier
film à gros succès dont la promotion avait été faite
e x c l u s ivement auprès des adolescents sans
s’adresser à leurs aînés. En démontrant que les
adolescents pouvaient à eux seuls garantir un suc-
cès au box-office, Graine de violence imposa aux
studios les films pour adolescents ( t e e n p i c s )
comme stratégie de production 23. » Dès lors, le
public des jeunes retient toute l’attention des stu-
dios, et la tendance se confirme dans les années
soixante avec la production de films qui leur sont
destinés ; les teenagers trouvent dans la révolte de
Bonnie & Clyde (Arthur Penn, 1967), de
Benjamin Bra d d o ck dans Le Lauréat ( M i k e
Nichols, 1967) ou des héros d’Easy Rider (Dennis
Hopper,1969) un écho à celle de James Dean
dans La fureur de vivre.

Ces films prennent aussi en compte la modifi-
cation du contexte. En effet, la guerre du Vietnam
donne aux succès cinématographiques des
années soixante, en particulier ceux d’après
1965, une connotation politique qui vient s’ajou-
ter au commentaire social des films de la décen-
nie précédente. Là où dans les films des années
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cinquante les adolescents trouvaient un écho à
leur mal-être et à leur rejet de la culture parenta-
le étouffante et conformiste des banlieues améri-
caines et de Corporate America, les jeunes des
années soixante ajoutent une conscience poli-
tique plus développée et, à partir du milieu des
années soixante, lisent dans les films (par
exemple Le Lauréat, déjà cité, ou bien Butch
Cassidy et le Kid, de George Roy Hill, en 1968)
leur rejet d’une société qui mène une guerre
considérée de plus en plus comme amorale et
destructrice pour l’Amérique. Certains de ces
jeunes transformeront d’ailleurs ce rejet en parti-
cipation active à divers mouvements et à la
« contre-culture », afin de présenter un autre ch o i x
à l’e s t a b l i s h m e n t en place — certains, tels les
Weathermen, se radicalisant même au point de se
tourner vers une violence « à la Bonnie & Clyde »
afin d’essayer de faire bouger les ch o s e s .

Pendant ce temps, les studios continuent aussi
à produire des films qui peuvent rassembler un
public plus familial, comme par exemple La mélo-
die du bonheur (de Robert Wise), gros succès de
l’année 1965, ou des productions plus proches de
celles des années cinquante, comme C l é o p â t r e o u
Docteur Dolittle. L’ é chec de ces deux derniers
films montre cependant aux studios que ces pro-
ductions ne sont plus des recettes assurées, et qu’il
faut prendre en compte les changements. Ces der-
niers sont d’ailleurs favorisés par l’apparition de
producteurs et réalisateurs indépendants (comme
le producteur Roger Corman), dont les compa-

gnies sont de plus en plus nombreuses en ra i s o n
d’une situation économique et fiscale qui leur est
f avo rable. « Les incitations légales et financières
ne manquaient pas pour créer de nouvelles com-
pagnies de production cinématographique. La
croissance de l’économie américaine conduisait à
celle du capital-risques ; après 1963, les lois fédé-
rales sur l’impôt offrirent des réductions fiscales
c o n s i d é rables sur la production cinématogra-
phique […] qui ne prirent fin qu’en 1976 » ,
explique ainsi Paul Monaco 2 4.

Avec l’effondrement du studio system, les
m a j o r s s’associent de plus en plus à ces indépen-
dants, en co-produisant et en distribuant (ou bien
en se contentant simplement de distribuer) l’œuvre
de ces producteurs et réalisateurs souvent influen-
cés par la Nouvelle Vague française, et donc
o u verts à l’exploration et la rech e rche de nouve l l e s
images ou de nouvelles façons de filmer 2 5. C e s
expérimentations sont d’autant mieux reçues que
les changements de mentalités intervenus dans la
société rendent le code de production établi en
1930 de plus en plus obsolète. Les coups de bou-
toir se multiplient à son encontre, même de la part
des studios (qui avaient certes participé à sa mise
en place, mais avaient de toute façon toujours plus
ou moins joué avec lui), et lorsque la MGM déci-
de de distribuer B l ow - u p ( M i ch e l a n g e l o
Antonioni, 1966) malgré l’avis négatif de l’office
de censure de la MPAA (Motion Picture
Association of America), le succès du film montre
qu’une réforme est nécessaire. Celle-ci devient
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24. Paul Monaco, The
Sixties, op. cit., p. 26.
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GRAPHIQUE 3 : Ratio box office / fréquentation hebdomadaire
dans les années 1960

SOURCE : Francis Bordat et Michel Etcheverry, Cent ans d’aller au cinéma, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 1995, p. 204
et Joel W. Finler, The Hollywood Story, London, Wallflower Press, 2003, pp. 376-377.



e f f e c t ive en novembre 1968, lorsque la MPA A
annonce l’entrée en vigueur d’un nouveau systè-
me de classification (toujours en place de nos
jours après avoir subi quelques modifications).

Dans ces conditions, on peut dire qu’avec le
nouveau code, et après le maccarthysme des
années cinquante lié à l’atmosphère de chasse
aux sorcières au sein même d’Hollywood (avec la
condamnation des Hollywood Ten), la fin des
années 1960 fait figure de bouffée d’air frais dans
le paysage cinématographique américain, et
redonne à une certaine liberté de style (qualifiée
par certains de libéralisme) le droit d’exister sur
les écrans au côté de films plus conservateurs.

Certains des films mentionnés montrent aussi
les changements techniques qui caractérisent le
cinéma américain des années soixante. To u t
d’abord, la façon de monter un long métrage est
en train de se modifier : à côté des longs plans
séquences des films classiques au rythme « pai-
sible », les années 1960 introduisent des ruptures
de rythme, avec par exemple des ralentis en plein
milieu d’un long métrage ; non seulement de plus
en plus de films ne sont plus en noir et blanc,
mais certains d’entre eux ne respectent plus la
grammaire classique du « plan éloigné, puis
moyen, puis rapproché », les transitions se modi-
fient, deviennent plus brutales ou même chevau-
chent les scènes qui précèdent (en utilisant par
exemple le son). Le rythme de nombreux films
s’accélère, les plans sont plus nombreux et plus
courts, ce qui donne des séquences plus « ner-
veuses » et plus « efficaces », comme par
exemple la scène de la poursuite en voiture dans
Bullitt (Peter Yates, 1968). Au cinéma romantique
ou spectaculaire d’hier vient donc s’ajouter dans
les années soixante ce que Paul Monaco appelle
« the cinema of sensation 26 » ; ce dernier, combi-
né au spectaculaire, occupera une place prépon-
dérante dans les décennies qui suivront.

Les films montrés dans les années soixante
paraissent aussi différents, car ils sont désormais
majoritairement en couleur (le noir et blanc dis-
paraît quasiment à partir du milieu des années
soixante). Et à cela s’ajoutent certains progrès
techniques : ceux concernant les caméras et les
pellicules permettent aux réalisateurs américains
et à leur directeur de la photographie, inspirés par
la Nouvelle Vague, de tourner en extérieur et de
donner un aspect plus naturel (lumière, décors) à
leurs productions, comme par exemple dans
L’ a r n a q u e u r (Robert Rossen, 1961) ou Le Lauréat 2 7.
En reva n che, les progrès sont minimes pour le son ;
si le Dolby Stereo (réduction du « bruit » et utili-
sation équilibrée de 4 canaux sonores) est mis au
point par Ray Dolby à la fin des années soixante,
le système n’est d’abord utilisé que pour la
musique, et il faut attendre La guerre des étoiles

(George Lucas, 1977), avec ses effets visuels mais
aussi sonores, pour que le système démontre
toute l’étendue de ses possibilités.

Les nouveaux films qui sortent dans les années
soixante permettent aussi à une nouvelle catégorie
de stars d’émerger. Le statut des acteurs et actrices
avait déjà commencé à changer dans les années
cinquante. En 1952, à la suite du contrat qu’il
avait signé pour Les A f f a m e u r s ( A n t h o ny Mann,
1952), James Stewart était devenu le premier
acteur à recevoir de droit un pourcentage sur les
bénéfices d’un film. Avec l’effondrement du s t u d i o
s y s t e m, de plus en plus d’acteurs et actrices furent
libérés de leur contrat (tout comme bon nombre
de techniciens, par ailleurs), et donc libres du
choix de leur rôle, ce qui leur donna un contrôle
sans précédent sur leur carrière pour la décennie
qui nous occupe. Certains « anciens » deviennent
alors producteurs (comme Grégory Pe ck, Jo h n
Wayne ou Humphrey Bogart, qui crée S a n t a n a
P r o d u c t i o n s), mais des « jeunes » comme Pa u l
Newman, Robert Redford ou Warren Beatty, révé-
lés dans les années cinquante, prennent aussi leur
carrière en main en devenant eux aussi produc-
teurs, et en participant au succès de films dans les-
quels ils incarnent des héros qui ne correspondent
plus forcément à ceux des décennies précédentes.
Là encore, les années soixante sont l’aboutisse-
ment d’un cheminement commencé dans les
années cinquante par James Dean, Montgomery
Clift ou Marlon Brando, incarnant des person-
nages/héros aux failles visibles, déjà différents des
héros rudes, parfois agressifs, mais généra l e m e n t
c o u rageux montrés auparavant. Dans les années
soixante, Paul Newman, Robert Redford ou
Warren Beatty suivent donc les traces de leurs pré-
décesseurs, mais en n’hésitant pas à incarner cette
fois des héros aux faiblesses anti-héroïques.

Cela a également des répercussions sur la car-
rière d’autres acteurs. En effet, comme les person-
nages populaires des années soixante ne sont plus
aussi irréprochables qu’auparavant, ils peuvent
maintenant être incarnés aussi par des acteurs au
physique « différent » ; c’est ainsi par exemple
que Gene Hackman ou Dustin Hoffman peuvent
devenir des stars à la fin des années soixante, et le
rester, ce qui aurait été impensable dans les
années trente à cinquante en raison d’un phy-
sique qui en dépit de leur talent les aurait proba-
blement cantonné dans de mêmes rôles secon-
daires. Cette évolution est un peu moins vraie
pour les actrices, qui doivent généralement tou-
jours paraître jeunes et belles, même si le même
raisonnement peut probablement expliquer la
carrière suivie par Barbra Streisand. Le fait que les
studios s’associent aux producteurs indépendants
est aussi une aide pour les acteurs « différents »,
car ces producteurs acceptent plus que les studios
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de prendre des risques sur des noms talentueux
mais moins connus, et donc moins chers, ce qui
permet aux films de ne pas être trop coûteux.

Enfin, et ce n’est pas la moindre des choses,
les années soixante sont aussi la décennie d’une
avancée importante en matière de « droits
civiques cinématographiques ». L’évolution des
mentalités ainsi que les succès remportés par la
lutte pour les droits civiques ont en effet pour
résultat immédiat une plus grande visibilité des
minorités ethniques, et plus précisément de la
minorité noire, en la personne de Sidney Poitier.
Ce dernier apparaît désormais dans des films de
studio non pas comme simple faire-valoir ou
domestique d’arrière-plan, mais comme principal
protagoniste aux côtés de stars hollywoodiennes,
dans des longs métrages destinés à l’ensemble du
public américain. Il est malheureusement le seul
à avoir ce statut pour cette décennie, et incarne
curieusement des personnages masculins survi-
vants d’un Hollywood « classique » des années
quarante et cinquante digne des Cary Grant ou
Rock Hudson, à une époque où l’anti-héros aux
multiples failles et faiblesses commence à être de
plus en plus populaire auprès du public. En fait,
tout comme il fallut à la minorité noire du temps
pour obtenir l’application de ses droits de citoyen
américain à part entière, sa visibilité dans les
films est en décalage avec le reste du monde
blanc cinématographique. Mais la visibilité et la
forte présence de Sidney Poitier dans Dans la cha-
leur de la nuit (Norman Jewison, 1967) ou Devine

qui vient dîner ? (Stanley Kramer, 1968 — film qui
a dû en déranger plus d’un dans le Sud des États-
Unis…) montrent que les années soixante sont la
décennie qui prépare le public américain à
accepter les stars noires dans des rôles principaux
de héros dans les films de studios 28.

Les années soixante sont ainsi une période de
poursuite de changements et de leur absorption
plus ou moins rapide par Hollywood — ch a n g e-
ments qui finissent par porter leurs fruits car la fin
de cette décennie voit les studios retrouver peu à
peu le chemin du succès et une situation écono-
mique plus saine, comme le montre le graphique 3.

En effet, le box-office augmente 29, tandis que
la fréquentation finit enfin par se stabiliser : les
studios ont enfin su s’adapter aux changements,
et les ont maintenant intégrés, en proposant à leur
nouveau public dominant des produits plus à
même de les satisfaire et donc de les attirer en
nombre dans les salles.

Nous écrivions au début de cet article que dans
l’histoire d’Hollywood, il était impossible d’arrêter
les années soixante aux seules dates de 1960
à 1969. L’ é volution du même ratio box-office/fré-
quentation hebdomadaire, élargi aux dates fré-
quemment citées du milieu des années cinquante
au milieu des années soixante-dix, souligne bien
cette réalité chronologique (graphique 4). Que les
deux courbes retrouvent au milieu des années
1970 un écart à peu près similaire à celui des
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GR A P H I Q U E 4 : Ratio box office / fréquentation hebdomadaire ( 1 9 5 5 - 1 9 7 5 )

SOURCE : Francis Bordat et Michel Etcheverry, Cent ans d’aller au cinéma, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 1995, p. 204
et Joel W. Finler, The Hollywood Story, London, Wallflower Press, 2003, pp. 376-377.



années 1950, mais maintenant complètement
i nversé, montre que les années 1960 sont une
décennie de transition importante, qui permet à
H o l l y wood de surmonter ses difficultés avec suc-
cès, puisque Ti n s e l t ow n devient par la suite plus
rentable avec des produits et un public moins
nombreux. Certes, Hollywood y perd une partie
de son identité, et certains diront une partie de son
âme, mais les ra chats de m a j o r s par des conglo-
m é rats aux activités diverses leur permettent de
s u r v ivre et de surmonter la crise peut-être plus vite
qu’elles n’auraient pu le faire en restant seules. 

Certains diront aussi que l’art y a perdu, mais
est-ce vraiment le cas puisque dès les débuts du
cinéma les m o g u l s (dont beaucoup étaient des
hommes d’affaires) considérèrent et organisèrent
leur activité comme une industrie, à l’image de
Samuel Goldwyn déclarant dans les années trente
que « les films sont faits pour distraire, pour faire
passer un message adressez-vous à la poste 3 0 » ?

En fait, les années soixante n’ont fait qu’am-
plifier ce système de pensée qui a perduré jusqu’à
aujourd’hui. Lorsqu’en effet les films au ton nou-
veau des années soixante, mettant en scène des
anti-héros, perdront leur popularité et leur succès
vers le milieu des années soixante-dix, dans un
contexte de rachats par des conglomérats, les res-
ponsables de studios seront alors encouragés à
chercher ailleurs le succès et le profit le plus
important possible. Ils trouveront la réponse à ce
défit avec la sortie en 1975 des Dents de la mer
(Steven Spielberg), premier blockbuster moderne
« post-années soixante », qui lancera une poli-
tique de production et de distribution que les suc-
cès de Top Gun (Tony Scott, 1986), Jurassic Park
(Steven Spielberg, 1993) ou encore Titanic (James
Cameron, 1997) confirmeront par la suite.

N. D.
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30. Cité par Jay A.
Fernandez, « The
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n° 4, décembre 1999,
p. 90.
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