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L’auteur : Raphaëlle Yokota est docto-
rante à l’Inalco. Ses recherches portent sur 
les relations entre cinéma et société, ainsi 
que sur la réappropriation du discours fil-
mique en Asie, notamment au Japon. Sa 
thèse porte sur la façon dont le travail de 
Kore-eda Hirokazu contribue aux muta-
tions sociales du Japon contemporain. 

Résumé : En 2018, Netflix annonçait se 
lancer dans la production filmique, bien-
tôt suivie par des fournisseurs locaux. 

Quelle relation les différentes structures 
de production entretiennent-elles entre 
elles sur un marché historiquement 
investi par les grands studios et la télévi-
sion ? La vidéo à la demande (VàD), pré-
sentée comme une nouvelle voie pour les 
créateurs, peut-elle véritablement changer 
le paysage national ? Quelles stratégies les 
structures japonaises ont-elles adoptées 
face au géant américain ? Cet article pro-
pose un état des lieux de l’offre nationale 
et internationale en matière de streaming 
légal, examine les positionnements des 
différents acteurs et étudie les multiples 
enjeux de cette nouvelle forme de pro-
duction, parmi lesquelles de nouvelles 
dynamiques.
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The Author: Raphaëlle Yokota is cur-
rently a Ph.D. candidate at the Inalco 
(Paris, France). Her research focuses on 
the relationship between film and society 
and the appropriation of filmic discourse 
in Asia, especially in Japan. Her thesis 
examines how Koreeda  Hirokazu’s films 
contribute to social change in contempo-
rary Japan.

Abstract: In 2018, Netflix announced 
plans to expand into film production, 

and was soon followed by Japanese strea-
ming platforms. How can these different 
production structures work with one ano-
ther in a market controlled historically by 
major studios and television? Many have 
high hopes for the future of creation in 
Video on Demand (VOD), but can it 
really change the industry? What strate-
gies have Japanese structures adopted to 
compete with the American giant? This 
article will assess both what national and 
international video streaming services 
have to offer, examine the positions of 
these various structures, and study the 
issues related to this new form of produc-
tion, such as new dynamics.

、
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著者　
横田ラファエルは映画学および日本学が専門
で、現在国立東洋言語文化学院博士課程。博
士論文では、是枝裕和監督の映画に基づき、 

映画が現代日本社会に与える影響について研
究している。

要旨　
世界最大の動画配信サービスであるネットフ

リックスは、コンテンツプロバイダと提携す
るだけでなく 2018 年から作品の自社制作を
始め、他の動画配信サービスもすぐにそれに
続いた。映画会社やテレビ局が出資する製作
委員会方式が一般的である日本で、ビデオ・
オン・デマンドは日本の映画製作にどのよう
な影響を及ぼすのだろうか。日本の映画界は
巨大なアメリカを前にしてどのように変わっ
ていくのだろうか。本論では、日本の映画界
や、日本及び海外の動画配信サービスの現状
について、そして新しい映画製作における
様々な争点について論じる。



Plateformes de vidéos à la demande : quel 

rôle dans la production cinématographique 

contemporaine au Japon ?
Raphaëlle YOKOTA*

Introduction

La fermeture prolongée des salles de cinéma et, plus largement, la suspension 
des activités culturelles entraînées par la pandémie de Covid-19 a créé une situa-
tion favorable au développement des plateformes de vidéo à la demande (VàD).  
En France, une hausse record du nombre d’abonné·e·s (CNC 2020a, 2020b) a 
été confirmée un an après le premier confinement (CNC 2021). Le Japon a lui 
aussi vu la VàD gagner du terrain. D’après une étude du ministère des Affaires 
intérieures et des Communications (Sōmushō 総務省), la fréquentation des 
salles de cinéma baissait de 7 points entre 2019 et 2020, tandis que les ser-
vices de vidéo à la demande gagnaient presque 5 points (Sōmushō 2020 : 10).  
Les utilisateur·rice·s ont par ailleurs, en France comme au Japon, un profil 
similaire (Unifrance  Films  & EY  2015 : 23 ; MRI  & CAA  2017) et des 
usages caractérisés par la « multi-écranicité » que rend possible la conjonc-
tion de trois critères : un modèle économique multicanal, la possibilité de 
visionner un même contenu sur plusieurs plateformes et des écrans devenus 
polymorphes (Poirier 2017 : 66). C’est ce nouveau mode de visionnage qui 
serait à l’origine de ce que Charles R. Acland appelle la « culture du cinéma 
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accéléré1 » (Acland 2008) : le cinéma, longtemps contenu dans les salles de 
cinéma, est désormais disponible partout et pour tou·te·s. 

Bien que les plateformes de VàD soient associées à la notion d’inno-
vation, leur développement a suivi et suit toujours le schéma plus ancien 
de l’oligopole à franges, modèle macroéconomique dominant et transna-
tional des industries culturelles (Benhamou  2011 : 70-72) : autour d’un 
nombre réduit de plateformes généralistes en concurrence les unes avec 
les autres gravitent des structures hétérogènes (ou franges de l’industrie). 
Fonctionnement caractéristique de l’industrie culturelle illustré en parti-
culier par le système des studios (Shapiro 1989 ; Bouquillon et al. 2013), 
ce schéma s’est donc adapté à l’ère du numérique par le biais de ce marché 
émergent.

Le nouveau rôle des plateformes de VàD comme structure de pro-
duction a été abordé dans la presse comme un défi pour les plateformes 
elles-mêmes (Sperling  2019 ; Kojima  2018) et pour l’industrie dans son 
ensemble (Brody et al. 2017 ; Kinema junpō 2021). La nouvelle dynamique 
apparue entre Netflix et Hollywood a été étudiée aux États-Unis ainsi que 
dans d’autres régions du monde (Hadida et al. 2021). La question de la 
place de ces plateformes par rapport à la télévision divise également. Si la 
presse tient un discours catastrophiste (Feldman 2018), les chercheur·se·s 
s’entendent plutôt pour y voir une nouvelle étape évolutive dans une longue 
série d’adaptations (Cailler & Taillibert 2019). En tout état de cause, les 
plateformes de VàD – y compris étrangères – ont toutefois rapidement mis 
en place des alliances (Lobato 2019 : 185), battant en brèche toute théorie 
de cloisonnement absolu entre deux entités rivales.

D’un point de vue épistémologique, cet article s’inscrit dans la conti-
nuité des travaux portant sur les industries culturelles et médiatiques, 
notamment sur le renouvellement de leurs stratégies dans le cadre du 
déploiement des technologies numériques (Guibert  et  al.  2016 : sec.  3 ; 
Bouquillon  et  al.  2013). En parallèle des discours prospectivistes sur le 
début d’une nouvelle ère, son objectif est d’identifier les enjeux spécifiques 
à l’émergence des plateformes de streaming comme structure de produc-
tion cinématographique dans le contexte japonais, en plus de leurs acti-
vités en tant que canal de distribution. Notre hypothèse de départ est que 

1. « Accelerated cinema culture ».
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les plateformes de VàD japonaises sont prises en tension entre un modèle 
transnational imposé par les géants du marché à un niveau international 
et la nécessité d’adopter des stratégies en adéquation avec les pratiques 
existantes dans les industries culturelles et créatives au Japon2. Pour com-
prendre ces tensions, il convient d’étudier les obstacles liés au fonctionne-
ment de l’industrie filmique au niveau local, mais également ceux liés à la 
mondialisation des flux ; les conditions qui ont poussé les plateformes à 
produire du contenu, entre discours en faveur de la création et exigences de 
compétitivité ; les enjeux de légitimité et d’autorité, qui dépassent le cadre 
japonais pour intéresser d’autres contextes. 

Notre champ d’étude englobera les leaders des plateformes payantes 
autochtones, dont on dénombre quatre types : SVOD/ VàDA (Subscription 
Video on Demand : VàD par abonnement), TVOD (Transactional Video 
on Demand : VàD à l’acte), AVOD (Advertizing VOD : VàD gratuite 
financée par la publicité) et DTR (Download To Rent : VàD à la loca-
tion). Nous nous intéresserons particulièrement aux services de vidéo à 
la demande par abonnement, ou VàDA. Incarnées par le leader mondial 
Netflix, ces plateformes proposent un catalogue de contenus audiovisuels 
en streaming légal, consommables à la demande de l’utilisateur·rice, sur le 
support de leur choix et au moment où il·elle le souhaite. L’abonnement, 
le plus souvent mensuel, est présenté comme la meilleure option en ce qu’il 
donne accès à l’ensemble du catalogue. En plus des mesures relatives à la 
production, nous nous pencherons sur leurs choix éditoriaux et commer-
ciaux, de sorte à comprendre les similitudes et les différences de leurs posi-
tions au sein des industries créatives et culturelles, en regard du modèle qui 
s’est imposé partout dans le monde. Dans une perspective comparatiste, 
nous examinerons donc aussi les entreprises étrangères présentes au Japon 

2. Nous retenons ici la définition de Philippe  Bouquillon qui, contrairement à 
l’UNESCO (http://www.unesco.org/new/fr/culture/themes/cultural-diversity/diver-
sity-of-cultural%20expressions/tools/policy-guide/como-usar-esta-guia/sobre-defini-
ciones-que-se-entiende-por-industrias-culturales-y-creativas [dernière consultation le 
16  juillet  2021]), maintient la distinction entre « industries culturelles et créatives » 
(Bouquillon et al. 2013 : 9-10) et estime capital d’éviter l’amalgame afin, précisément, 
de pouvoir étudier les points de convergence et de divergence.

http://www.unesco.org/new/fr/culture/themes/cultural-diversity/diversity-of-cultural%20expressions/tools/policy-guide/como-usar-esta-guia/sobre-definiciones-que-se-entiende-por-industrias-culturales-y-creativas
http://www.unesco.org/new/fr/culture/themes/cultural-diversity/diversity-of-cultural%20expressions/tools/policy-guide/como-usar-esta-guia/sobre-definiciones-que-se-entiende-por-industrias-culturales-y-creativas
http://www.unesco.org/new/fr/culture/themes/cultural-diversity/diversity-of-cultural%20expressions/tools/policy-guide/como-usar-esta-guia/sobre-definiciones-que-se-entiende-por-industrias-culturales-y-creativas
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(Netflix et Amazon Prime Video3) afin de documenter leurs stratégies 
locales et leur développement global.

Quatre sections composent cet article. Tout d’abord, nous dresserons 
un état des lieux de la VàD, globalement puis au Japon, afin de dessiner 
les contours de ce marché en croissance. Dans un deuxième temps, nous 
examinerons les conditions dans lesquelles les plateformes sont passées à 
la production. Nous étudierons ensuite les stratégies de distribution et de 
production menées par Netflix sur différents territoires avant de nous pen-
cher sur un cas japonais. La troisième partie fera le point sur les modalités 
de la production traditionnelle et l’entité fondamentale que représente le 
comité de production (seisaku iinkai 製作委員会). Enfin, nous évoquerons 
les enjeux de la position double tenue par les fournisseurs de VàD qui 
s’ouvrent à la production : d’une part, au sein de l’oligopole du marché 
de la diffusion et, d’autre part, à la frange d’un autre secteur, celui de la 
production filmique. 

I. Le marché de la VàD au Japon aujourd’hui 

Entre 2015 et 2020, le marché de la vidéo à la demande payante au Japon 
a été multiplié par 1,3, passant de près d’1,8 milliard à plus de 2,4 milliards 
d’euros4. S’il pèse aujourd’hui deux fois plus que ce même marché en France 
en 20195, son architecture est cependant comparable. Netflix et Amazon 
Prime Video occupent systématiquement le haut du classement devant 
les opérateurs de télécommunication (NTT Docomo avec dTV, KDDI 
avec Telasa6) et les chaînes de télévision (NHK avec NHK on demand, 

3. Nous avons retenu les plateformes les plus utilisées par les consommateur·rice·s 
japonais·es, Mubi représentant par exemple une part négligeable du marché. Hulu 
est un cas à part puisque l’entreprise a été rachetée par Nippon Television Network 
Corporation en 2014 et fonctionne aujourd’hui indépendamment de la structure amé-
ricaine (Lobato 2019 : 183).
4. De 153 milliards de yens à plus de 204 milliards de yens, conversion au 7 juillet 2021.
5. Estimé à un peu plus d’1 milliard d’euros en 2019 (CNC 2020c : 167).
6. Softbank a fait le choix d’un partenariat avec Netflix en 2015, malgré l’investisse-
ment du géant japonais dans Legendary Pictures peu de temps auparavant, qui laissait 
penser que l’entreprise comptait s’engager sur le marché de la VàD.
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Fuji TV avec FOD, ou encore TVer7). En marge, cependant, d’autres acteurs 
puissants se dégagent, représentatifs des conglomérats au cœur de l’économie 
japonaise, y compris dans les industries culturelles (Watanabe 2018 : 72-80).  
U-Next appartient ainsi à Usen-Next Holdings, leader dans les médias 
mais aussi dans des domaines tels que l’énergie ou l’équipement en 
self-service pour les hôtels et les supermarchés. Abema, pour sa part, est 
détenu à 55 % par l’agence de publicité numérique CyberAgent, pour 
36,8 % par TV Asahi et pour 5 % par l’agence Dentsū 電通, Hakuhōdō  
博報堂 – une autre agence publicitaire – étant également au capital8. Paravi, 
enfin, résulte d’une collaboration entre les chaînes privées TBS, TV Tokyo 
et WOWOW. 

Contrairement à la France où les plateformes de niches entraînent une 
fragmentation du marché (Thuillas & Wiart  2019), au Japon, les plate-
formes cinéphiliques ou à mi-chemin entre un positionnement généraliste 
et pointu comme Mubi (Taillibert 2017) restent très marginales. Il existe 
en revanche quelques plateformes thématiques, peu ou prou positionnées 
sur un créneau comparable à celui des chaînes spécialisées, telles que Dazn 
– créée en 2015 en Grande-Bretagne – qui diffuse exclusivement des conte-
nus sportifs, en direct ou par abonnement. Par ailleurs, d  Anime Store 
(appartenant à dTV), tout comme Anime Hōdai (plateforme annexe de 
U-Next), sont consacrées à l’animation9.

Le Japon constituait un marché déjà saturé d’outils de distribution 
numérique au moment de l’arrivée des acteurs étrangers, alors que, dans 
certains pays, Netflix ou Hulu apportaient une réponse à une demande 
locale (Hulu a depuis été rachetée par NTV10). C’est en 2015 que Netflix 
(fondée aux États-Unis en 1998) s’est lancée au Japon, tout comme Amazon 
Prime Video, mais aussi comme la plateforme japonaise dTV, service VàD 

7. TVer est une plateforme de VàD collective regroupant les principales chaînes de 
télévision basées à Tokyo : NTV, TV Asahi, TBS TV, Fuji TV, TV Tokyo et Fuji TV.
8. Voir le communiqué de presse publié par CyberAgent sur son site en  2018 
(CyberAgent 2018).
9. Pour un panorama de l’offre de VàD, voir par exemple le comparatif des parts de 
marché des plateformes payantes 2020-2021 réalisé par le laboratoire d’idées du conglo-
mérat média Impress (Impress Research Center & Morita 2021).
10. NTV pour Nippon Television Network, en japonais Nippon terebi hōsōmō kabu-
shiki gaisha 日本テレビ放送網株式会社.
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de NTT Docomo, principal opérateur de téléphonie mobile du pays 
(Sōmushō 2016).

La conquête du Japon par les plateformes étrangères s’est toutefois orga-
nisée selon leurs stratégies habituelles. Netflix a appliqué une politique glo-
bale d’intégration verticale combinant acquisition effrénée et production 
à grande échelle (Thuillas & Wiart 2019 : 43). Ce principe d’intégration 
verticale est au cœur des stratégies de développement des plateformes, y 
compris dans le cadre d’un développement moins offensif que Netflix. 
Chez Disney et Apple, la production de contenus vise ainsi à garder un 
public déjà acquis. Le développement de service de rattrapage11 et de VàD 
à l’acte ou d’abonnement premium est également un phénomène global 
(Abreu et al. 2017 : 6-7) qui touche aussi le Japon, comme en témoignent 
les prestations développées par une multitude de chaînes au cours de la der-
nière décennie. D’autres membres des GAFA12 – Google et Amazon – voient 
dans la VàD une opportunité pour renforcer leurs activités premières, mais 
aussi une nécessité dans un marché du numérique éminemment compéti-
tif, où il s’agit « moins de […] réorientations [que de] stratégies défensives 
vis-à-vis de leurs concurrents, ou [d’]une sujétion (un acquiescement) à la 
convergence » (Bouquillon et al. 2013 : 135).

Si le marché japonais de la VàD, malgré quelques particularités, est 
animé par des dynamiques similaires à ce que l’on observe aux États-Unis 
– pays précurseur – et alors que Netflix ne cesse de brandir le flambeau d’un 
renouveau créatif, faut-il s’attendre à des stratégies du même ordre dans le 
domaine de la production de la part des plateformes au Japon ? 

11. Souvent appelés replay en France et kyachi appu haishin キャッチアップ配信 de l’an-
glais catch-up TV au Japon.
12. Acronyme utilisé pour désigner le groupe formé par les quatre géants du Web que 
sont Google, Amazon, Facebook et Apple.
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II. La production de contenus exclusifs : comparaison entre 

le leader Netflix et la plateforme généraliste japonaise dTV

1. La production par les plateformes de VàD : un discours en 

opposition au système existant 

En  2013, Ted  Sarandos –  actuel co-PDG de Netflix et responsable des 
contenus à l’époque – avait profité d’une conférence au 9e Forum annuel du 
film indépendant13 pour annoncer le lancement de la production de conte-
nus exclusifs à la plateforme, l’occasion de déclarations fracassantes qui 
avaient alors fait débat : selon lui l’avenir du cinéma se trouvait du côté de 
la VàD, dont l’entrée sur le marché de la production rendrait même service 
au public et à l’industrie cinématographique. Ce pur produit des géants du 
Web de la Silicon Valley n’a pas mis longtemps à concurrencer Hollywood 
sur un point capital : l’argent. Parmi les plus gros budgets de l’histoire de 
Netflix, The Irishman (2019), pour lequel Martin Scorsese aurait dépassé 
les 160 millions de dollars prévus jusqu’à atteindre 215 millions de dollars. 
Le film a ensuite cumulé 17,1 millions de vues uniques au cours de ses cinq 
premiers jours au catalogue (Spangler 2019). 

Bien que la recherche ait établi l’absence de corrélation entre 
la nouveauté d’un médium et l’innovation en matière de création  
(Bouquillon  et  al.  2013 : 148), l’argument principal de la rhétorique 
des plateformes reste leur caractère innovant sur le plan technologique. 
Toutefois, Netflix a justement été saluée pour son audace au chapitre de la 
création et les budgets alloués, par exemple avec les séries House of Cards ou 
Orange is the New Black (Barker & Wiatrowski 2017 : chap. II). Les sommes 
colossales investies dans ces séries impliquent toutefois l’exploitation opti-
male de chaque produit, soutenant à la fois un développement massif des 
infrastructures de la plateforme et un « impérialisme culturel » décomplexé 
(Lobato 2019 : chap. 5). Il faut noter que Netflix a tout de même adapté 
son catalogue au public japonais : elle a en effet dérogé à sa règle des 15 à 
20 % de contenus locaux (dans la ou les langue[s] du pays visé) pour 80 à 
85 % de contenus « hollywoodiens ou internationaux » (Netflix 2004a : 5),  

13. Film Independent Forum : https://www.filmindependent.org/programs/forum/ 
(dernière consultation en décembre 2021).

https://www.filmindependent.org/programs/forum/
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avec 40 % de contenus japonais lors de son lancement (Shaw 2015). Cela 
ne l’a toutefois pas empêchée de proposer aux abonné·e·s japonais·es vingt-
cinq œuvres exclusives en 2021, dont la grande majorité en anglais. 

Ces stratégies mettent en exergue le caractère foncièrement transnatio-
nal des pratiques actuelles dans les industries culturelles : Netflix s’exporte 
de  facto selon le même modèle que les plus gros studios d’Hollywood 
(Alvarez León 2019). Si elle en est devenue la concurrente directe, c’est 
autant grâce à son inventivité qu’à l’adoption de stratégies similaires. 

Cette position dominante du cinéma commercial américain mais aussi 
de Netflix (dont elle serait autant le relais que la rivale) dédouble –  ou 
redouble  – la poussée exercée par l’impérialisme culturel sur le marché 
japonais. Nonobstant des méthodes parfois comparables, Netflix poursuit 
sa politique de différenciation par rapport à la production américaine tradi-
tionnelle : Netflix productrice est nécessaire à Netflix distributrice. 

2. Les contenus « originaux » de Netflix : définitions

Le terme « production originale » recouvre en réalité trois types de conte-
nus qui ont pour point commun de ne pas être des contenus agrégés en 
provenance d’autres studios ou diffuseurs. « Original » chez Netflix peut 
ainsi renvoyer à des œuvres autoproduites par Netflix, comme la célèbre 
série Stranger Things. Les programmes pour lesquels la plateforme a l’exclu-
sivité des droits appartiennent également à cette catégorie, comme la série 
Narcos, née d’une collaboration de Netflix avec la division télévision de 
Gaumont International. On y retrouve cependant aussi des produits dont 
Netflix détient les droits partiels : la série Riverdale, par exemple, a été dis-
tribuée exclusivement par la plateforme sur certains territoires nord-améri-
cains, mais exploitée ailleurs par des télévisions locales.

Netflix privilégie le premier type de productions pour en garder le 
contrôle (notamment par rapport aux produits dérivés14), mais continue à 

14. Netflix a par exemple signé un partenariat avec NBC Universal pour un parc à thème 
Stranger Things : https://www.nbcuniversal.com/press-release/stranger-things-comes-life-
universal-studios-halloween-horror-nights (dernière consultation en décembre 2021).

https://www.nbcuniversal.com/press-release/stranger-things-comes-life-universal-studios-halloween-horror-nights
https://www.nbcuniversal.com/press-release/stranger-things-comes-life-universal-studios-halloween-horror-nights


|FILMS EN MIROIR. QUARANTE ANS DE CINÉMA AU JAPON (1980-2020) DOSSIER 187

Ebisu 59 |

coproduire15. La plateforme a, par exemple, plusieurs projets en développe-
ment au Japon, parmi lesquels un long métrage provisoirement intitulé My 
Dearest, Like a Cherry Blossom (Sakura no yō na boku no koibito 桜のような
僕の恋人). Prévu pour une distribution exclusive en streaming en 2022, le 
film est coproduit par la Tōhō16, avec une équipe de tournage entièrement 
japonaise. Netflix a d’ailleurs annoncé en mars 2021 qu’elle venait de signer 
un contrat avec la Tōhō pour en occuper deux studios à Tokyo, sans préciser 
la durée de l’accord17.

Si l’on considère les productions et coproductions originales de Netflix au 
Japon depuis son entrée sur le marché, deux tendances prédominent. Malgré 
quelques longs métrages de fiction, Netflix a commencé par consolider sa 
position en concurrent de la télévision18. Fidèle à sa stratégie aux États-Unis, 
elle investit massivement dans la production et la diffusion de série télévi-
sée, dans la lignée des séries de prestige, bénéficiant de moyens dignes d’un 
long métrage de fiction, initiées par HBO, certaines devenues cultes comme 
The Wire (Sur écoute) d’Ed Burns et David Simon, ou la saga fantasy en huit 
saisons Game of Thrones. Selon Sarandos, leur audace en Corée du Sud et au 
Japon (décrit par l’un de ses collaborateurs comme une campagne d’« inves-
tissement agressif ») est la clef de leur réussite (Netflix 2004b) :

Je suis convaincu que c’est la confiance dont nous avons fait preuve dans nos inves-
tissements en Corée, en Inde et au Japon qui en a assuré la réussite, et que ça nous 
rapproche toujours plus de l’adéquation que l’on peut avoir, sur nos marchés plus 
matures, entre produit et marché. 
[…] Nous avons constaté que nos contenus originaux coréens et nos anime japonais 
marchent vraiment bien dans la région mais aussi dans leur pays d’origine et que, 
ponctuellement, ces productions pouvaient être en phase avec les envies et les goûts 
à l’international. C’est très intéressant d’être en mesure d’amener un public global 
aux créateurs dans chacune de ces zones du monde.

15. Comme le font également Apple pour Apple + ou Amazon Prime Video, y compris 
dans certains pays cibles. De manière générale, les plateformes avec lesquelles Netflix 
partage le marché ont recours à des stratégies du même ordre, mais avec des volumes 
moins importants et à un rythme moins rapide.
16. https://about.netflix.com/en/news/new-japanese-film-my-dearest-like-a-cherry-blos-
som (dernière consultation en décembre 2021).
17. https://about.netflix.com/ja/news/toho-studio-soundstages (dernière consultation 
en décembre 2021).
18. Ce que confirment d’ailleurs ses investissements dans la télé-réalité locale avec 
Terrace House (Terasu hausu テラスハウス).

https://about.netflix.com/en/news/new-japanese-film-my-dearest-like-a-cherry-blossom
https://about.netflix.com/en/news/new-japanese-film-my-dearest-like-a-cherry-blossom
https://about.netflix.com/ja/news/toho-studio-soundstages
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La série The  Naked Director (Zenra kantoku 全裸監督19), production 
japonaise et néanmoins typique de la recette qui a fait le succès de la pla-
teforme a créé l’événement dans la presse pour les tabous qu’elle soulève20. 
La série est également emblématique des ambitions exprimées par Sarandos 
de faire découvrir à un public global des œuvres locales21, également sus-
ceptibles de remporter un succès régional. En effet, la série est disponible 
via Netflix dans 190 pays et la première saison s’est hissée dans le top 10 
de plusieurs pays asiatiques, notamment en Corée du Sud, en Thaïlande, 
à Singapour et au Vietnam (Shinohara & Yamada 2020). La plateforme a 
cependant annoncé plusieurs projets de films qui devraient voir le jour d’ici 
peu. Encore une fois, la stratégie rappelle des tactiques connues. 

Une autre tendance ressort de l’examen des productions originales 
de Netflix en langue japonaise : le nombre élevé d’adaptations en prove-
nance d’un médium différent. The Naked Director est tiré de la biographie 
de Nishimura  Tōru 村西とおる (né en  1948), réalisateur de films porno-
graphiques dans les années  198022, par Motohashi  Nobuhiro 本橋信宏  
(né en 1956), Alice in Borderland (Imawa no kuni no arisu 今際の国のアリス), 
autre succès, est à l’origine un manga de Asō Haro 麻生羽呂 (né en 1980), 
publié dans la première moitié des années  2010. Il avait déjà été adapté 
en série d’animation en 2013 avant que Netflix n’en propose sa version en 
prise de vues réelles. Du côté des quelques longs métrages de fiction copro-
duits à ce jour, Hot Gimmick : Girl Meet Boy (Hotto gimikku gāru mītsu bōi  
ホットギミック ガールミーツボーイ, Yamato Yūki 山戸結希), comédie roman-
tique de 2019 réalisée en partenariat avec la Tōei, est adaptée d’un manga 
de la même époque qu’Alice in Borderland. Ride or Die (Kanojo 彼女, 
Hiroki  Ryūichi 廣木隆一, 2021), road trip suivant la passion amoureuse 
de deux femmes en cavale après le meurtre du mari de l’une d’elles, a 

19. La première saison a été diffusée en 2019, la deuxième en 2021. Chaque saison 
compte huit épisodes.
20. Notons également que la controverse autour de Kuroki Kaori 黒木香, dont le nom 
a été utilisé sans son consentement dans la série, a – bien que fortuitement – encore 
renforcé le débat autour de la misogynie dans le milieu du cinéma.
21. Les stratégies en matière de médiation des contenus cinématographiques par les 
plateformes mériteraient d’être explorées (Delaporte 2019).
22. Biographie sortie en 2016, intitulée Zenra kantoku Muranishi Tōru den 全裸監督  
村西とおる伝, Tokyo, Ōta shuppan.
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certes l’audace de mettre un couple lesbien au centre du récit, mais il s’agit 
là encore de l’adaptation d’un manga publié entre  2007 et  2012 (Gunjō  
羣青Ultramarine, Nakamura Kiyo 中村珍). Les stratégies de la plateforme en 
matière de production sont donc en partie déjà en place dans la production 
au Japon.

Dans ces conditions, quels rapports les plateformes entretiennent-elles 
avec les structures de la production filmique sur leur territoire, et comment 
articulent-elles les enjeux de création artistique à leur position d’acteur 
extérieur ?

3. Un exemple unique de production de long métrage de fiction par 

une plateforme japonaise : dTV et Punk samurai 

D’après une étude menée par le conglomérat média Impress en  2021, 
le nombre d’abonnés à la VàD payante au Japon a augmenté de plus de 
4 points par rapport à l’année précédente, et ce pour la deuxième année 
consécutive (Impress Research Center & Morita 2021). Le NRI23 avait du 
reste déjà remarqué un accroissement rapide entre mars et mai 2020, au 
tout début de la pandémie : le nombre de consommateurs et consomma-
trices de VàD avait alors grimpé de 6 % en deux mois (NRI 2020 : 7).

En juin 2018, dTV comptait 4 millions d’abonné·e·s et un catalogue 
de 120 000  titres (films et séries télévisés), ce qui en faisait un des lea-
ders du marché japonais. Lancée en 2013, la plateforme est exploitée par 
Avex Telecommunications Broadcasting (membre du groupe Avex Group 
Holdings Inc., géant de l’industrie musicale et membre du conglomérat 
Mitsubishi UFJ Financial Group). La distribution est assurée par NTT 
Docomo. L’annonce d’un projet inédit, Panku samurai, kirarete sōrō  
パンク侍、斬られて候 (ci-après Punk samurai), film en costumes sorti en 2018, 
a beaucoup intéressé la presse (Kikuchi 2018 ; Nikkei 2018 ; Kitagawa 2018). 
Bénéficiant d’une distribution hybride, Punk samurai a d’abord été distribué 

23. Le Nomura Research Institute (souvent abrégé en Nomura sōken 野村総研) est le 
plus gros laboratoire d’idées du Japon.
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dans 300 salles au Japon, en collaboration avec la Tōei24, avant d’être mis au 
catalogue de la plateforme en tant que contenu exclusif. 

Cultivant une rhétorique de l’engagement dans un renouvellement créatif, 
le discours des producteurs Itō Kazuhiro 伊藤和宏 et Sasaoka Atsushi 笹岡敦 
met en avant les principaux avantages de ce parti pris de distribution hybride. 
Tout d’abord, l’exploitation en salle sur l’ensemble du territoire remplirait 
un rôle capital de promotion, alors que les plateformes sont, par nature, des 
espaces clos à partir desquels il est difficile d’atteindre un public plus large. 

Le deuxième avantage résiderait dans les revenus supplémentaires géné-
rés par une distribution hors de la plateforme. En retour, une augmentation 
des recettes permettrait d’accroître les investissements dans la production, 
avec pour objectif d’offrir des contenus plus variés et en plus grande quan-
tité à leur public premier (Kitagawa 2018).

Itō évoque enfin leur rôle dans la production artistique, englobant ici 
également la série télévisée et les émissions de variété. Les producteur·rice·s 
de dTV n’avancent néanmoins aucun véritable argument, si ce n’est le 
fait que leur entreprise dispose de sa propre division de production. Au 
même moment, ils sont interviewés par Oricon News, où Sasaoka précise 
que si Netflix « a pour objectif de surpasser Hollywood sur son propre ter-
rain, […] ce n’est pas un enjeu pour les fournisseurs de VàD japonais » 
(Isobe 2018). Il ajoute néanmoins qu’« une partie du public est lasse de 
l’uniformisation des grosses productions japonaises et de ces films qui se 
ressemblent tous », et espère que dTV « aura ouvert la voie ». Le produc-
teur se positionne ainsi en sauveur d’un·e spectateur·rice que la télévision 
ennuie, la confusion entre nouveauté structurelle et innovation de la pro-
duction restant au cœur du discours. 

Punk samurai a globalement été bien reçu par la presse, qui a salué l’au-
dace du fond et l’originalité de la forme (Hadfield  2019 ; Nikkei  2018 ; 
Yamane  2018). Tiré d’un roman de  200425 réputé impossible à adapter 

24. La Tōei 東映, l’une des majors historiques du paysage cinématographique japonais, 
possède aujourd’hui 34 cinémas à travers le pays (32 gérés par sa filiale T-Joy), ainsi que 
des studios à Tokyo et à Kyoto, et détient des parts dans le conglomérat TV Asahi. Voir 
leur communiqué de presse concernant la sortie de Punk samurai ici : https://www.toei.
co.jp/release/movie/1213856_979.html (dernière consultation en décembre 2021).
25. Roman de Machida  Kō 町田康. Né en  1962, il s’est d’abord fait connaître par 
son activité de musicien de rock punk avant de se lancer dans l’écriture à la fin des 

https://www.toei.co.jp/release/movie/1213856_979.html
https://www.toei.co.jp/release/movie/1213856_979.html
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en film (Hadfield  2018), ce parti pris audacieux s’est confirmé dans le 
choix du réalisateur, Ishii  Gakuryū 石井岳龍 (né en  1957), connu pour 
son rôle dans le mouvement cyberpunk sous le nom d’Ishii Sōgo 石井聰亙  
(Kikuchi 2018). Les succès critiques ne suffisent cependant pas à rendre 
un système rentable, et la production demeure risquée pour les fournis-
seurs de VàD. Parmi les plateformes généralistes japonaises, U-Next, pla-
teforme autochtone appréciée du public, a pour l’instant fait le choix du 
partenariat avec le conglomérat américain WarnerMedia. Elle peut donc 
depuis avril 2021 diffuser en exclusivité les contenus HBO, à la façon du 
service de VàDA HBO Max qui s’appuie depuis mai 2020 sur les produits 
des filiales de WarnerMedia26 (Nikkei 2021 ; Oricon 2021). Cette décision 
illustre à la fois une stratégie opposée à celle de Netflix et, plus largement, 
une forme d’intégration horizontale qui ne semble offrir que peu de marge 
de manœuvre en termes de production de contenus originaux. 

III. Un bref panorama de la production cinématographique 

au Japon aujourd’hui

1. Cinéma commercial de divertissement et cinéma indépendant

Du point de vue des chiffres, le cinéma japonais se porte bien. Le cinéma 
national reste largement majoritaire dans les salles du pays : en  2019, 
40  films japonais et 25  films étrangers ont dépassé les 7,5  millions 
d’euros de recettes en salle, contre 21 films japonais et 4 films étrangers 
en 2020. Les tendances restent donc comparables malgré une chute glo-
bale des chiffres. Le premier chapitre du numéro annuel de la revue spé-
cialisée Kinema junpō27 consacré au bilan de l’industrie cinématographique 
(Kinema junpō  2020) titre à propos de  2019 : « Appel à l’industrie fil-
mique japonaise : ce n’est pas le moment de se gargariser d’un box-office 

années 1990. Punk samurai, kirarete sōrō a été publié en France au printemps 2021 sous 
le titre Punk samurai … Raââh je me meurs… (trad. d’Honnoré Patrick, Actes Sud).
26. https://www.video.unext.jp/lp/hbo (dernière consultation en décembre 2021).
27. Kinema junpō キネマ旬報, souvent abrégée Kinejun, est une revue consacrée au ci-
néma. Elle est publiée chaque quinzaine depuis 1919, à l’exception d’une interruption 
de quelques années pendant la seconde guerre mondiale.

https://www.video.unext.jp/lp/hb


Raphaëlle YOKOTA | Plateformes de vidéos à la demande 192 |

exceptionnel ! » Plus encore que l’impact à venir de la pandémie, les craintes 
de Kinema junpō s’inscrivent dans une réflexion de fond sur l’uniformisa-
tion du cinéma populaire. De nombreuses voix s’élèvent depuis maintenant 
plusieurs années pour regretter l’assèchement de la créativité et le renferme-
ment de l’industrie filmique sur elle-même. Le syndrome des Galápagos, 
concept qui transpose la théorie de l’évolution de Charles Darwin à l’écono-
mie japonaise (Suehiro & Sonoda 2012 ; Yoshikawa 2010 ; Enkawa 2011) a 
été appliqué aux industries créatives et culturelles (Sakai 2016), et plus spé-
cifiquement mis en perspective avec la production filmique (Stewart 2010 ; 
Nikkan gendai 2015). 

Ce phénomène économique et culturel, supposé particulièrement pré-
valent au Japon, avance que des tendances ou des produits existant sur 
le marché international y connaîtraient un développement indépendant, 
adapté au public local. Les débats sur l’uniformisation de la production 
cinématographique (et télévisuelle) dans différents pays touchent le cinéma 
commercial et de divertissement – des films d’action à gros budget d’Hol-
lywood jugés trop répétitifs aux comédies populaires qui recyclent une 
même recette en France. Notons déjà que ce débat sur l’uniformisation 
repose aussi sur une idée défendue par plusieurs universitaires anglophones 
pour qui « la cohabitation entre création et industrialisation [se présente] 
sous les traits d’une opposition entre deux pôles naturellement faits pour 
s’exclure mutuellement » (Bouquillon et al. 2013 : 15). Fondés sur l’anta-
gonisme entre un système dominant représenté justement par ce cinéma 
commercial et de divertissement, bénéficiant des structures établies et de 
budgets importants, et un cinéma indépendant, supposé créatif, voire 
subversif ou non conformiste, cette vision est assez éloignée d’une indé-
pendance « concrète et relative qui se construit par la gestion des interdé-
pendances et l’exploitation des marges de manœuvres » (Creton 1998 : 7).  
C’est dans cette gestion des interdépendances et la marge de manœuvre 
qu’elles pourraient y aménager que réside, selon nous, le potentiel des pla-
teformes de VàD comme structures de production filmique.
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2. Le comité de production : fonctionnement et limites

Le comité de production est une entité fondamentale du cinéma japonais 
aujourd’hui, et ce depuis plusieurs années. Il rassemble généralement pour 
un même film des entreprises dont le point commun est de produire et 
diffuser des contenus, secteur appelé contents business (kontentsu bijinesu 
コンテンツビジネス). Chaînes de la télévision hertzienne ou câblée, agences 
de publicité, radios, maisons d’édition, maisons de disque ou acteurs de 
l’industrie vidéoludique peuvent engager des capitaux, parfois accompa-
gnés d’une chaîne de centres commerciaux ou d’une agence de voyage par 
l’intermédiaire de leur division « divertissement ». Les membres du comité 
de production s’engagent de manière informelle en s’accordant sur la répar-
tition des capitaux, le principe de partage limitant les risques pour chacun, 
l’objectif étant naturellement pour le porteur du projet de rassembler l’en-
semble du budget. 

La version pour le grand écran de Bayside Shakedown (Odoru daisōsasen 
zā mūbī 踊る大捜査線 ザ・ムービー, Motohiro  Katsuyuki 本広克行  
[né en 1965]), partiellement financée par Fuji TV en 1998, fournit l’un des 
premiers exemples de production de long métrage dans lequel un comité 
de production a joué un rôle majeur. Adapté de la série télévisée éponyme 
diffusée par Fuji TV en 1997, le long métrage en prolonge l’univers, son 
récit débutant quelques mois après la scène sur laquelle se clôturait la série 
de onze épisodes. Gros succès d’audience, cette série a par la suite été le 
point de départ d’une franchise très rentable pendant quinze ans. 

L’investissement des chaînes télévisées dans des longs métrages de fiction 
de cinéma n’est pas un phénomène exclusif au Japon (Moureau et al. 2009), 
mais la dimension transmédiatique (Denison  2016 ; Noguchi  2017) de 
Bayside Shakedown et la déclinaison d’un même motif narratif sont néan-
moins des éléments qui confèrent sa dimension paradigmatique au film. 
En effet, l’une des caractéristiques de la production de contenus au Japon 
réside dans la façon dont une œuvre peut donner lieu à de multiples décli-
naisons à partir de son support d’origine. Bayside Shakedown est l’un des 
premiers cas où le potentiel d’adaptation entre manga, série télévisée, télé-
film et grand écran a été utilisé au maximum, donnant même lieu à des 
spin-off. Cette situation se conjugue de surcroît au repli de l’industrie sur un 
nombre limité de partenaires (Itō 2014), dont les stratégies visent principa-
lement un public national, entravant ainsi l’exportation et limitant de facto 
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le rayonnement du cinéma japonais (Ōshima 2015 ; Uekusa et al. 2018). 
Ces réflexions ont pour point commun de souligner la prégnance du 
comité de production et d’y voir l’origine des « tensions amont-aval sur la 
filière » (Bouquillon et al. 2013 : 19), phénomène étudié notamment dans 
la branche de la câblodistribution (Lacroix & Tremblay 2011). Non seule-
ment les auteur·rice·s (scénaristes ou réalisateur·rice·s) se retrouvent à négo-
cier l’intégrité de leur projet avec des financeurs (incarnés par le comité de 
production) dont les intérêts peuvent même diverger, mais encore doivent-
ils dans certains cas se plier à des cahiers des charges, voire faire preuve d’au-
tocensure. Étant donné les capitaux importants nécessaires à la fabrication 
d’un film, même considéré à « petit budget », la participation des chaînes 
de télévision apparaît de prime abord comme une chance. Cependant, 
comme Françoise Benhamou l’a écrit : « Le glissement vers une dépendance 
accrue du cinéma vis-à-vis des financements de la télévision n’est neutre ni 
pour les auteurs, ni pour la qualité des œuvres. » (Moureau et al. 2009) Les 
coproductions dans le contexte français rassemblent généralement moins 
d’acteurs qu’un comité de production japonais, et essentiellement des 
entreprises en lien avec les médias. Laurent Creton précise cependant que, 
soumise à des « rapports clients-fournisseurs de plus en plus exigeants » en 
raison d’une concurrence toujours croissante entre les chaînes, « la produc-
tion cinématographique française ne pourra pas faire l’économie d’un tra-
vail de clarification et de redéfinition de sa vocation et de ses spécificités » 
(Creton 2006).

Au Japon également, les comités de production des créatrices et créateurs 
indépendants se limitent souvent à des acteurs de la sphère médiatique, 
avec pour certains un engagement dans un cinéma d’auteur. Asako I & II 
(Netemo sametemo 寝ても覚めても, 2018) de Hamaguchi Ryūsuke 濱口竜介  
(né en  1978), coproduction franco-japonaise du fait de la participation 
de Comme des cinémas28, repose par exemple sur un montage financier 
associant Nagoya Broadcasting Network, la maison de production et dis-
tribution Bitters Ends, le holding Nippon Group29, la société multimédia 
Vap (filiale du holding NTV), le grand quotidien Asahi shinbun 朝日新聞,  

28. Maison de production indépendante localisée à Paris mais fondée et gérée par une 
Japonaise, Sawada Masa, depuis 1993 (https://www.commedescinemas.com/).
29. Holding dans le domaine de la publication et de la vente de supports écrits.

https://www.commedescinemas.com/
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l’agence publicitaire Hyōgo Bender, le distributeur Elephant House et 
C & I Entertainment. 

Autre exemple, dans le cinéma d’animation, avec Le Voyage de Chihiro 
(Sen to Chiriro no kamikakushi 千と千尋の神隠し, 2001). Comme la plu-
part des longs métrages de Miyazaki Hayao 宮崎駿 (né en 1941), le film 
a été produit par les Studios Ghibli mais également par la maison de pro-
duction Tohokushinsha Film Corporation (Kabushiki gaisha Tōhoku shin-
sha 株式会社東北新社), l’agence publicitaire Dentsū, la maison d’édition 
Tokuma shoten 徳間書店, le distributeur Buena Vista Japan30, Mitsubishi 
Corporation (Mitsubishi shōji 三菱商事) et, enfin, la chaîne Fuji. 

Ce type de configuration nous paraît représentatif de ce réseau d’inter-
dépendances et de la marge de manœuvre dont parlait Laurent Creton, 
avec laquelle les cinéastes japonais·es en marge du cinéma commercial 
doivent composer. Dans ce contexte d’interrogations sur la qualité globale 
des films et de débats sur les difficultés rencontrées par les cinéastes pour 
faire entendre une voix singulière, rappelons que le cinéma indépendant 
japonais a eu à s’adapter et à réagir à diverses périodes d’évolution struc-
turelle du cinéma dominant (Bingham  2015 ; Wada-Marciano  2009). 
Étant donné l’oligopole en place dans la production filmique actuelle, et 
en partant de l’hypothèse que l’investissement des plateformes de VàD 
puisse y créer un interstice, à qui cette marge de manœuvre profiterait-
elle ? Une fois leurs positions éclaircies, quelles seraient les conditions de 
développement optimales pour que les plateformes de VàD remplissent 
ce rôle ? 

30. Buena Vista Pictures a depuis été racheté par Disney.
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IV. Des rapports d’interdépendance complexes pour les 

structures à la frange de l’oligopole

1. La nécessité d’une politique audacieuse 

Comparer les plateformes de VàD japonaises avec Netflix comporte une 
limite évidente d’échelle, car l’expansion de Netflix s’inscrit dans une 
logique mondialisée tandis que les plateformes japonaises s’en tiennent au 
marché national. Leurs stratégies comme leurs objectifs ne sont donc pas 
les mêmes. Concurrencer le cinéma commercial hollywoodien en produi-
sant du divertissement de qualité (comme l’avance Netflix) ne signifie pas 
uniquement confirmer sa position de leader sur son propre marché, mais 
induit dans le même élan d’occuper l’espace global de sorte à devancer 
Hollywood, cinéma dominant au niveau international. 

C’est là tout le paradoxe pour la VàD japonaise : l’industrie filmique du 
Japon peut voir Netflix comme l’un de ses pairs mais considère les plate-
formes autochtones comme des entités à la marge. La position privilégiée du 
géant américain sur le marché japonais ne profite donc pas aux plateformes 
locales. Celles-ci sont ainsi confrontées à deux écueils qui sont aussi deux 
forces contradictoires : d’un côté, la poussée externe opérée par les fournis-
seurs de VàD occidentaux, de l’autre, le front constitué par les structures 
de production nationales qui fonctionnent en vase clos. En effet, Netflix, 
Amazon Prime Video ou Apple Plus apportent des contenus étrangers tout en 
imprimant progressivement leur marque sur des produits destinés au public 
local. Le cinéma hollywoodien était déjà connu et apprécié du public japo-
nais, mais l’explosion de la VàDA augmente considérablement la quantité et 
la variété des contenus distribués, alors que le box-office reste globalement 
favorable aux productions nationales. Notons également que les résultats 
des films étrangers – principalement américains – au box-office illustrent le 
goût du public japonais pour un cinéma de divertissement, le plus souvent 
sur des segments du marché également occupés par la production nationale.  
Or, l’arrivée de la VàD marque l’avènement des séries de prestige, produit 
nouveau et attrayant qui, dans un deuxième temps, est susceptible de servir 
de tremplin à des longs métrages de fiction moins conventionnels. 

Pour autant, la VàD japonaise est-elle contrainte de se placer en réfor-
matrice ou en agitatrice pour faire souffler un vent de nouveauté sur la 
programmation cinématographique du pays ? 



|FILMS EN MIROIR. QUARANTE ANS DE CINÉMA AU JAPON (1980-2020) DOSSIER 197

Ebisu 59 |

Revenons à l’exemple du géant américain. Quelles que soient les moti-
vations derrière la variété formelle et narrative de Netflix (Fain  2019 ; 
Klein  Shagrir  2019), quels que soient les objectifs visés par les efforts de 
la plateforme en faveur d’une représentation plus diverse31 (Gonzalez-
Sobrino et al. 2018 ; Sperling 2021), l’offre n’en demeure pas moins attractive 
dans le panorama audiovisuel actuel. Du point de vue d’un renouveau créa-
tif, l’audace des contenus représente une plus-value pour le·la spectateur·rice, 
mais la pérennité d’une telle démarche tient essentiellement à la rentabilité 
de la politique conduite. Or, la nature même d’une production audiovisuelle 
hybride comme celle de Punk samurai porte en germe d’autres possibilités de 
développement que n’aurait pas une exploitation limitée aux salles de cinéma. 
Aux États-Unis également, on observe différents essais de distribution mixte. 
The  Irishman, film de Scorsese évoqué précédemment, a fait l’objet d’une 
distribution en salle restreinte, tant par le nombre d’établissements concer-
nés que par la durée de l’exploitation. Par ailleurs, alors que les exploitants 
américains exigent généralement un délai de 90 jours entre la sortie en salle 
et la mise à disposition en ligne, Netflix n’a pas souhaité dépasser les 45 jours 
(Convery 2019). Bien que la plateforme n’en ait acquis les droits de distribu-
tion qu’une fois le film prêt à sortir en salle, elle avait déjà infléchi le schéma 
traditionnel avec Roma, d’Alfonso  Cuarón (né en 1961), et son parcours 
singulier en 2018 : Lion d’Or au Festival de Venise fin août, trois semaines 
d’exploitation en salle aux États-Unis à partir du 21 novembre et, enfin, une 
diffusion exclusive par Netflix à compter de mi-décembre. Parallèlement à 
The  Irishman, Netflix a annoncé plusieurs sorties en salle limitées dans le 
temps, parmi lesquelles Marriage Story, de Noah Baumbach (né en 1969), 
à l’affiche uniquement pendant un mois. Une avant-première a été orga-
nisée au Paris Theatre de New York, salle de cinéma et lieu emblématique 
du cinéma d’auteur32 avec lequel la firme a passé un accord (Bion  2019 ; 

31. Représentation plus diverse dans le sens de ce qu’elle inclut des populations généra-
lement invisiblisées en raison de leurs origines ethniques, de leur genre, de leur orienta-
tion sexuelle, de leur âge ou encore, par exemple, d’un handicap.
32. Ouvert en 1948 et géré par Pathé jusqu’en 1990, il s’agit de l’un des plus vieux 
établissements des États-Unis consacrés au film d’art et d’essai. Sise à Manhattan, 
c’est actuellement la dernière salle à écran unique du pays (par ailleurs envahi par les 
multiplexes). Suite au premier changement de direction, le cinéma a connu plusieurs 
administrateur·rice·s jusqu’à la reprise par Netflix.
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Flemming 2019 ; Mohr & Lipton 2019). Ces films ont circulé dans des fes-
tivals internationaux et d’autres événements majeurs de l’industrie comme 
les Oscars : on peut donc supposer que la plateforme voit dans ces sorties en 
salle plusieurs avantages. Dans la mesure où Netflix a été privée de Festival 
de Cannes plusieurs années de suite, il est possible qu’il s’agisse là d’une 
manœuvre stratégique (pour ne pas dire diplomatique), tout comme l’avait 
été l’annonce, dès la fin du festival en 2019, de l’achat des droits d’exploita-
tion de deux films primés (Netflix 2019).

Cette distribution en salle ne s’est pas limitée aux États-Unis, puisque 
des salles japonaises ont aussi projeté The Irishman ou Marriage Story sur 
grand écran33. Il serait intéressant d’examiner les pays qui ont bénéficié 
d’une exploitation en salle et les conditions de ces opérations, mais il sem-
blerait que la plateforme envisage différentes options de collaboration avec 
les exploitants traditionnels, sans néanmoins se plier entièrement aux pra-
tiques du milieu. C’est bien dans le principe d’hybridation que réside, selon 
nous, le plus gros potentiel de la VàD dans la production. 

2. Quelle marge de manœuvre dans le positionnement des 

plateformes japonaises face au modèle de Netflix ? 

L’objectif n’est pas de trancher quant à l’avenir de Netflix et d’Hollywood, 
mais d’aborder un élément capital de la production alternative : la ques-
tion de la légitimité. En janvier 2019, l’annonce de l’entrée de Netflix à la 
MPAA – Motion Picture Association of America – a confirmé la position de 
la plateforme auprès des majors états-unienne déjà membres34. Netflix avait 
cependant déjà montré qu’une partie de ses intérêts rejoignaient ceux de 
la MPAA, acteur majeur de la lutte anti-piraterie à l’international. L’autre 
avantage majeur de cette collaboration est en rapport avec la Chine, marché 
très difficile à pénétrer et vis-à-vis duquel la MPAA fait déjà du lobbying. 

33. Marriage Story a aussi été projeté à l’occasion d’un événement médiatisé à Paris 
(Bion 2019).
34. Paramount Pictures, Sony Pictures, Universal Pictures, Walt Disney Studios Motion 
Pictures et Warner Bros. Entertainment Inc., la fusion de 20th Century Fox avec Disney 
ayant libéré une place.
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Il apparaît donc que la plateforme, première entreprise venue de la Silicon 
Valley à rejoindre les studios américains, tient bien une place à part dans le 
paysage audiovisuel états-unien et international, reconnue par des acteurs 
majeurs du milieu.

Cela ne signifie pas pour autant que Netflix s’aligne sur les pratiques en 
cours, notamment en matière de distribution, puisque l’exclusivité d’une 
sortie anticipée est toujours une condition non négociable des contrats de 
production de Netflix, en particulier dans l’animation. Or, il faut noter 
que si l’Académie des Oscars a exceptionnellement pris en considération 
les films diffusés en ligne sans sortie en salle pour ses récompenses de 2021 
(Wheeler  2020), au Japon, l’Eiren 映連 (Nihon eiga seisakusha renmei 
日本映画製作者連盟, Association japonaise des producteurs de films) 
définit encore le film comme un produit ayant d’abord été distribué en 
salle. L’éventualité qu’un film sorti en ligne avant d’être montré en salle 
soit inéligible, par exemple pour les Prix de l’Académie du Japon (Nippon 
akademī shō 日本アカデミー賞), représente un écueil majeur du point de 
vue du porteur de projet, des équipes de réalisation et, finalement, des 
producteur·rice·s, puisque la carrière d’un long métrage se joue aussi par le 
biais des récompenses et des festivals. Il est probable que les plateformes de 
VàD auront à défendre la légitimité de l’expérience spectatorielle qu’elles 
offrent, comme ce fut le cas avant eux pour le DVD ou le visionnement 
sur téléphone portable (Odin  2012), et à négocier une relation d’inter-
dépendance avec les producteur·rice·s, distributeurs, exploitants et autres 
diffuseurs – certains acteurs de l’industrie étant tout cela à la fois. Dans les 
faits, Netflix elle-même poursuit une politique de différenciation au moyen 
de partenariats et de coproductions. 

Peut-on imaginer que les plateformes japonaises puissent miser sur l’hé-
ritage imposé par leurs homologues nord-américains ? Une ligne éditoriale 
sensiblement décalée, conjuguée à des stratégies économiques fondées sur 
leur fonctionnement au croisement de multiples acteurs du multimédia, 
pourrait leur permettre de capitaliser sur leur position à la frange de l’oli-
gopole. Cette option comprend cependant le danger d’investir un marché 
de niche et le risque de remettre en cause la rentabilité du modèle. Se sen-
tiront-elles assez solides dans leur modèle économique en tant que diffu-
seuses pour oser se concevoir en alternative pour la production d’un cinéma 
plus indépendant ? On peut imaginer que les plateformes de VàD – malgré 
des différences de programmation – constitueraient une base à la fois mieux 
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coordonnée, plus lisible et plus stable que des initiatives individuelles ou 
ponctuelles. Dans cette optique, avec ou sans rhétorique grandiloquente 
sur le renouveau créatif, une diversification et une multiplication des conte-
nus représenterait une plus-value favorable au maintien et à l’accroissement 
de leur clientèle. L’industrie filmique, marquée par la pandémie, verra-t-elle 
l’intérêt que représenterait ce nouveau type de partenaires ? Car il s’agit ici, 
en tout cas potentiellement, d’un véritable cas d’interdépendance. Quelles 
seraient les possibilités pour la production traditionnelle si elle n’appréhen-
dait plus les fournisseurs de VàD comme des concurrents de la télévision, 
structures redondantes dont les studios et les maisons de productions n’ont 
pas besoin, mais y voyaient un diffuseur capable d’atteindre un large public 
vite et facilement, y compris au niveau international ?

Conclusion 

Au tournant des années 2000, celles et ceux qui souhaitaient voir davan-
tage de films se tournaient vers les bouquets de la télévision par satellite 
(Creton 2006). La convergence des médias n’a fait qu’entériner un proces-
sus déjà engagé de mutation du statut du film, dont l’impact en tant que 
bien symbolique n’est plus intrinsèquement lié à l’institution du cinéma. 
Cet article a permis de mettre en évidence certains points communs entre 
des structures en apparence différentes. Si, fort d’une ambition d’envergure 
mondiale, Netflix se place ouvertement en compétition avec Hollywood, 
on constate que les plateformes japonaises visent elles aussi le marché 
occupé par l’industrie cinématographique et la télévision, bien qu’au niveau 
national. Ces structures autochtones ne sont pas comparables à Netflix 
en termes d’échelles (nombre d’abonné·e·s, catalogues, budgets, etc.),  
mais l’on retrouve la même rhétorique du renouveau et de l’originalité et 
des actions de différentiation d’avec le modèle existant (représenté par les 
studios de cinéma et les chaînes de télévision). Malgré des stratégies en 
réalité peu éloignées de ce qui se pratique déjà dans l’industrie filmique, les 
plateformes se positionnent à la marge du système dominant et en rivales 
de la télévision et des majors. Il apparaît néanmoins qu’elles reconnaissent 
la nécessité d’un certain degré de coopération avec les acteurs historiques 
de l’industrie filmique, notamment afin d’assurer la viabilité de leur modèle 
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économique. On peut ainsi se risquer à faire au moins deux hypothèses 
concernant l’avenir à court terme des plateformes de VàD japonaises.

En premier lieu, de la même façon que l’industrie filmique japonaise a su 
reprendre à son compte le modèle hollywoodien pour concevoir des block-
busters pour son (seul) public, on peut imaginer que les fournisseurs de VàD 
orientent leurs catalogues puis donnent une chance à des projets atypiques 
en comparaison de leur programmation classique, mais auquel leur public 
se serait familiarisé. On peut aussi supposer qu’ils seront amenés à mettre 
en place des stratégies de différenciation entre leurs activités de diffusion et 
de production, de sorte à s’assurer la fidélité du·de la spectateur·rice avec 
une offre cohérente. 

En second lieu, dans la logique de convergence des médias et de collabo-
ration entre structures de production en vigueur dans l’industrie japonaise, 
on pourrait imaginer des initiatives de coopération entre plateformes. Sans 
annuler la forte compétitivité du domaine, des politiques de rapproche-
ment pourraient se révéler stimulantes en leur ouvrant des voies ordinai-
rement difficiles d’accès, tout en évitant la dispersion et la fragmentation 
du marché (Thuillas & Wiart 2019). Enfin, leur participation serait inté-
ressante à la fois pour les structures de production établies et pour les por-
teurs de projet, en ce que la VàD, par sa nature d’agrégateur de contenus, 
a là encore les moyens de s’ouvrir à l’étranger selon des modalités souples. 
L’intensification de la concurrence sur le marché de la vidéo à la demande 
d’une part, l’incertitude quant à l’avenir du modèle économique de l’indus-
trie du film sous sa forme actuelle d’autre part, sont deux phénomènes qui 
peuvent continuer à évoluer en parallèle l’un de l’autre sans interagir. Les 
précédentes évolutions des modes de diffusion ont pu laisser penser que la 
production filmique allait profondément changer et se détacher de la télé-
vision. Si l’enjeu pour les plateformes de VàD comme canal de diffusion est 
lié au destin des chaînes de télévision, substituer l’une à l’autre en tant que 
structure de production paraît contreproductif. Sans présager des dévelop-
pements à venir du mode de production encore embryonnaire que repré-
sentent les plateformes de VàD autochtones dans la production de films au 
Japon, l’équilibre entre concurrence et coopération dans la réappropriation 
de schémas existants pourrait s’avérer déterminant. 

L’objet de cet article n’était pas d’interroger les principes qui régissent 
l’industrie cinématographique japonaise actuelle, mais force est de consta-
ter que l’originalité et le renouveau demeurent des questions centrales. Ces 
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thèmes se retrouvent par ailleurs également en réponse aux critiques qui 
voient dans les plateformes de streaming un outil numérique et non une 
structure propice à la création. Grâce à leur volonté de se démarquer et à 
la souplesse de leur programmation, soutenus par un modèle économique 
visant une tranche du public avide de surprises, les acteurs de la VàD ont 
le potentiel d’ouvrir un espace certes à la frange de l’oligopole, mais sur 
un créneau qu’elles seules pourraient défendre. Plutôt que de chercher à 
détrôner le système en place comme semble vouloir le faire Netflix, l’avenir 
des plateformes n’est-il pas dans un marché intermédiaire ? La plateforme 
américaine ne manque pas d’ailleurs, dans la pratique, de se réapproprier 
des modalités de fonctionnement traditionnelles, ce qui tend à confirmer 
la possibilité de structures à la fois en décalage et en interaction avec le sys-
tème dominant. Cet espace de création serait d’autant plus intéressant qu’il 
participerait à la fois à l’élaboration d’un cinéma de divertissement moins 
stéréotypé et à la mise à disposition pour le·la spectateur·rice ordinaire de 
projets moins grand public : espace protégé pour les créateurs et créatrices, 
espace inédit pour les consommateurs et consommatrices. C’est dans cet 
équilibre que paraît résider la clef d’une ouverture du marché, loin de sa 
polarisation actuelle.



|FILMS EN MIROIR. QUARANTE ANS DE CINÉMA AU JAPON (1980-2020) DOSSIER 203

Ebisu 59 |

Bibliographie

Abreu Jorge Ferraz, Nogueira Joao, 

Becker Valdecir & Cardoso Bernardo 

2017

« Survey of Catch-up TV and Other Time-
Shift Services: A Comprehensive Analysis 
and Taxonomy of Linear and Nonlinear 
Television », Telecommunication Systems, 
64 : 57-74.

AclAnd Charles 2008

« Theatrical Exhibition. Accelerated 
Cinema », in MCDONALD Paul & WASKO 
Janet (dir.), The Contemporary Hollywood 

Film Industry, Malden, Blackwell : 83-105.

AlvArez León Luis F. 2019

« The Emergence of Netflix and The 
New Digital Economic Geography of 
Hollywood », in PLOTHE Theo & BUCK 
Amber M. (dir.), Netflix at the Nexus: 

Content, Practice, and Production in the 

Age of Streaming Television, Pieterlen, 
Peter Lang Publishing : 47-63.

bArker Cory & WiAtroWski Myc (dir.) 2017

The Age of Netflix: Critical Essays on 

Streaming Media, Digital Delivery and 

Instant Access, Jefferson, McFarland & 
Company.

benhAmou Françoise 2011

L’Économie de la culture, 7e édition, Paris, 
La Découverte.

Bingham Adam 2015

Contemporary Japanese Cinema Since 
Hana-Bi. Theme, Style, Genre, Édimbourg, 
Edinburgh University Press.

bion Lucille 2019

« Netflix s’offre le Paris Theatre à 
New York pour y projeter ses films », 
Konbini.
https://www.konbini.com/fr/

uncategorized/netflix-soffre-le-paris-

theatre-a-new-york-pour-y-projeter-

ses-films (dernière consultation le 
9 septembre 2021).

bouquillon Philippe, miege Bernard & 

mœglin Pierre 2013

L’industrialisation des biens symboliques : 

les industries créatives en regard des 

industries culturelles, Fontaine, Presses 
universitaires de Grenoble.

brody Richard et al. 2017

« From Disc to Stream: A Critical 
Symposium on the Changing World of 
Home Video », Cinéaste, 43 : 30-40.

cAiller Bruno & tAillibert Christel 2019

« Les services de médias audiovisuels 
à la demande : le modèle télévisuel 
revisité », Télévision, 10 : 71-87.

CNC 2020a

Baromètre de la vidéo à la demande 
(VàD/VàDA), avril. 
https://www.cnc.fr/professionnels/

etudes-et-rapports/statistiques/

barometre-de-la-video-a-la-demande-

vadvada--avril-2020_1199490 (dernière 
consultation le 14 juin 2021).

CNC 2020b

Baromètre de la vidéo à la 
demande (VàD/VàDA), octobre. 
https://www.cnc.fr/professionnels/

etudes-et-rapports/statistiques/

https://www.konbini.com/fr/uncategorized/netflix-soffre-le-paris-theatre-a-new-york-pour-y-projeter-ses-films
https://www.konbini.com/fr/uncategorized/netflix-soffre-le-paris-theatre-a-new-york-pour-y-projeter-ses-films
https://www.konbini.com/fr/uncategorized/netflix-soffre-le-paris-theatre-a-new-york-pour-y-projeter-ses-films
https://www.konbini.com/fr/uncategorized/netflix-soffre-le-paris-theatre-a-new-york-pour-y-projeter-ses-films
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--avril-2020_1199490
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--avril-2020_1199490
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--avril-2020_1199490
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--avril-2020_1199490
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--aout-2020_1374603
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--aout-2020_1374603


Raphaëlle YOKOTA | Plateformes de vidéos à la demande 204 |

barometre-de-la-video-a-la-demande-

vadvada--aout-2020_1374603 (dernière 
consultation le 14 juin 2021).

CNC 2021

Baromètre de la vidéo à la demande 
(VàD/VàDA), avril. 
https://www.cnc.fr/professionnels/

etudes-et-rapports/statistiques/

barometre-de-la-video-a-la-demande-

vadvada--mars-2021_1475602 (dernière 
consultation le 14 juin 2021).

convery Stephanie 2019

« Why Martin Scorsese’s The Irishman 

Won’t Be Coming to a Cinema Near 
You », The Guardian (en ligne).
http://www.theguardian.com/film/2019/

nov/07/why-martin-scorseses-the-

irishman-wont-be-coming-to-a-cinema-

near-you (dernière consultation le 9 
septembre 2021).

creton Laurent (dir.) 1998

Cinéma et (in)dépendance. Une économie 

politique : de l’indépendance en économie 

de marché, Théorème, 5, Paris, Presses de 
la Sorbonne Nouvelle.

creton Laurent 2006

« Cinéma et télévision en France : 
idiosyncrasies, convergences et 
recompositions industrielles », Le Temps 

des médias, 6 : 118-128.

denison Rayna 2016

« Franchising and Film in Japan: 
Transmedia Production and the 
Changing Roles of Film in Contemporary 
Japanese Media Cultures », Cinema 

Journal, 55 : 67-88.

enkAWA Takao 圓川隆夫 2011

« Garapagosuka shita keizai bunka ni 
mizu o sasu » ガラパゴス化した経済文
化に水を差す (S’éloigner d’une culture 
économique de l’isolement), The 

Journal of Science Policy and Research 

Management, 25 : 142-143. 

FAin Kimberley 2019

« Culturally Transformative and Equally 
Accessible », in PLOTHE Theo & BUCK 
Amber M. (dir.), Netflix at the Nexus: 

Content, Practice, and Production in the 

Age of Streaming Television, Peter Lang : 
129-145.

FeldmAn Dana 2018

« Just How Bleak Is the Future of 
Traditional TV? », Forbes (en ligne).
https://www.forbes.com/sites/

danafeldman/2018/11/19/just-how-bleak-

is-the-future-of-traditional-tv/ (dernière 
consultation le 1er juillet 2021).

Flemming Mike Jr. 2019

« We’ll Always Have Paris: Netflix Seals 
Long Term Deal To Keep Gotham’s Last 
Single Screen Picture Palace Alive », 
Deadline.
https://deadline.com/2019/11/

paris-theatre-longerm-lease-netflix-

marriage-story-the-irishman-robert-

solow-1202794519/ (dernière 
consultation le 9 septembre 2021).

gonzAlez-sobrino Bianca, gonzález-lesser 

Emma & hughey Matthew W. 2018

« On-Demand Diversity? The 
Meanings of Racial Diversity in Netflix 
Productions », in EMBRICK David G., COLLINS 
Sharon M. & DODSON Michelle S. (dir.), 

https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--aout-2020_1374603
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--aout-2020_1374603
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--mars-2021_1475602
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--mars-2021_1475602
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--mars-2021_1475602
https://www.cnc.fr/professionnels/etudes-et-rapports/statistiques/barometre-de-la-video-a-la-demande-vadvada--mars-2021_1475602
http://www.theguardian.com/film/2019/nov/07/why-martin-scorseses-the-irishman-wont-be-coming-to-a-cinema-near-you
http://www.theguardian.com/film/2019/nov/07/why-martin-scorseses-the-irishman-wont-be-coming-to-a-cinema-near-you
http://www.theguardian.com/film/2019/nov/07/why-martin-scorseses-the-irishman-wont-be-coming-to-a-cinema-near-you
http://www.theguardian.com/film/2019/nov/07/why-martin-scorseses-the-irishman-wont-be-coming-to-a-cinema-near-you
https://www.forbes.com/sites/danafeldman/2018/11/19/just-how-bleak-is-the-future-of-traditional-tv/
https://www.forbes.com/sites/danafeldman/2018/11/19/just-how-bleak-is-the-future-of-traditional-tv/
https://www.forbes.com/sites/danafeldman/2018/11/19/just-how-bleak-is-the-future-of-traditional-tv/
https://deadline.com/2019/11/paris-theatre-longerm-lease-netflix-marriage-story-the-irishman-robert-solow-1202794519/
https://deadline.com/2019/11/paris-theatre-longerm-lease-netflix-marriage-story-the-irishman-robert-solow-1202794519/
https://deadline.com/2019/11/paris-theatre-longerm-lease-netflix-marriage-story-the-irishman-robert-solow-1202794519/
https://deadline.com/2019/11/paris-theatre-longerm-lease-netflix-marriage-story-the-irishman-robert-solow-1202794519/


|FILMS EN MIROIR. QUARANTE ANS DE CINÉMA AU JAPON (1980-2020) DOSSIER 205

Ebisu 59 |

Challenging the Status Quo: Diversity, 

Democracy, and Equality in the 21st 

Century, Leyde, Brill : 321-344.

guibert Gérôme, rebillArd Franck. & 

rochelAndet Fabrice 2016

Médias, culture et numérique. Approches 

socioéconomiques, Paris, Armand Colin.

hAdField James 2018

« “Punk Samurai Slash Down”: An 
Audacious Adaptation That May Look 
Better on Paper », The Japan Times (en 
ligne).
https://www.japantimes.co.jp/

culture/2018/06/27/films/film-reviews/

punk-samurai-slash-audacious-adaptation-

may-look-better-paper/ (dernière 
consultation le 13 juillet 2021).

hAdField James 2019

« Japan’s Decade of “Closed Country” 
Cinema », The Japan Times.
https://www.japantimes.co.jp/

culture/2019/11/14/films/japans-decade-

closed-country-cinema/ (dernière 
consultation le 24 avril 2020).

hAdidA Allègre L., lAmpel Joseph, WAlls 

W. David. & Joshi Amit 2021

« Hollywood Studio Filmmaking in the 
Age of Netflix: A Tale of Two Institutional 
Logics », Journal of Cultural Economics, 
45 : 213-238. 

isobe Masakazu 磯部正和 2018

« dTV, tandoku shusshi de taisaku 
eiga seisaku : haishin o niji kontentsu 
to suru dokuji IP senryaku no arasoi » 
dTV、単独出資で大作映画製作 配信を
二次コンテンツとする独自IP戦略の狙い 

(dTV, un investissement unique pour la 
production d’un blockbuster : enjeux 
des stratégies de propriété intellectuelle 
dans les contenus secondaires en VOD), 
Oricon News.
https://www.oricon.co.jp/confidence/

special/51290/ (dernière consultation le 
9 mars 2021).

Impress Research Center & moritA 

Shūichi 森田秀一 2021

Yūryō no dōga haishin sābisu riyōritsu wa 

25,6 %, koronaka de dōga shichō sutairu 

ga gekihen “dōga haishin bijinesu chōsa 

hōkokusho 2021” 有料の動画配信サービス 
利用率は25.6％、コロナ禍で動画視聴 
スタイルが激変『動画配信ビジネス調査 
報告書2021』 (Livre blanc et enquête sur 
le marché de la diffusion vidéo en ligne : 
les habitudes des spectateur·rice·s 
changent drastiquement avec la 
pandémie et on constate une hausse 
de 25,6 % pour la vidéo à la demande 
payante), Tokyo, Impress [Inpuresu]  
インプレス.

itō Takashi 伊藤高史 2014

« Nihon eiga sangyō ni okeru 
seisakuiinkai hōshiki no teichaku to 
ryūtsū no haken » 日本映画産業におけ
る製作委員会方式の定着と流通力の覇権 
(Principe du comité de production et 
hégémonie du pouvoir de distribution 
dans l’industrie cinématographique 
japonaise), Sociologica, 38 : 3-27.

kikuchi Daisuke 2018 

« The Films and the Fury of Punk 
Moviemaker Gakuryu Ishii », The Japan 

Times (en ligne).
https://www.japantimes.co.jp/

https://www.japantimes.co.jp/culture/2018/06/27/films/film-reviews/punk-samurai-slash-audacious-adaptation-may-look-better-paper/
https://www.japantimes.co.jp/culture/2018/06/27/films/film-reviews/punk-samurai-slash-audacious-adaptation-may-look-better-paper/
https://www.japantimes.co.jp/culture/2018/06/27/films/film-reviews/punk-samurai-slash-audacious-adaptation-may-look-better-paper/
https://www.japantimes.co.jp/culture/2018/06/27/films/film-reviews/punk-samurai-slash-audacious-adaptation-may-look-better-paper/
https://www.japantimes.co.jp/culture/2019/11/14/films/japans-decade-closed-country-cinema/
https://www.japantimes.co.jp/culture/2019/11/14/films/japans-decade-closed-country-cinema/
https://www.japantimes.co.jp/culture/2019/11/14/films/japans-decade-closed-country-cinema/
https://www.oricon.co.jp/confidence/special/51290/
https://www.oricon.co.jp/confidence/special/51290/
https://www.japantimes.co.jp/culture/2018/03/13/films/films-fury-punk-moviemaker-gakuryu-ishii/


Raphaëlle YOKOTA | Plateformes de vidéos à la demande 206 |

culture/2018/03/13/films/films-fury-punk-

moviemaker-gakuryu-ishii/ (dernière 
consultation le 13 juillet 2021).

Kinema junpō キネマ旬報 2020

« Eiga gyōkai kessan tokubetsugō » 映画
業界決算特別号 (Numéro spécial : bilan 
et chiffres de l’industrie), 1834, mars.

Kinema junpō 2021

« GoTo Netflix : onrain de eizō no tabi 
e », GoTo Netflix　オンラインで映像の旅へ 
(GoTo Netflix : en route vers les images, 
1857, janvier : 64-75.

kitAgAWA Masae 北川聖恵 2018

« dTV ga gekijōban eiga o seisaku : 
dokujisei de kaigaizei ni kateru noka » 
dTVが劇場版映画を製作：独自性で海外勢
に勝てるのか (dTV produit un film pour 
la distribution en salle : leur originalité 
permettra-t-elle de résister à la poussée 
étrangère ?), Nikkei X Trends.
https://xtrend.nikkei.com/atcl/trn/

pickup/15/1003590/060601716/ (dernière 
consultation le 9 mars 2021).

klein Shagrir Oranit 2019

« From Viki to Netflix: Crossing Borders 
and Meshing Cultures », in PLOTHE Theo & 
BUCK Amber M. (dir.), Netflix at the Nexus: 

Content, Practice, and Production in the 

Age of Streaming Television, Berne, Peter 
Lang : 146-160.

koJimA Hiroaki 小島寛明 2018

« Nettofurikkusu wa, anime seisaku o 
kontei kara kaeyō to shiteiru » ネットフリ
ックスは、アニメ制作を根底から変えようとし
ている (Netflix entreprend de changer la 

production anime à la racine), Business 

Insider. 
https://www.businessinsider.jp/post-

160917 (dernière consultation le 
8 juillet 2020).

lAcroix Jean-Guy & tremblAy Gaëtan 

2011

Télévision, deuxième dynastie, Québec, 
Presses de l’université du Québec.

lobAto Ramon 2019 

Netflix Nations: The Geography of Digital 

Distribution, New York, NYU Press.

moureAu Nathalie, gergAud Olivier & 

benhAmou Françoise 2009

« Le financement du cinéma par la 
télévision : une analyse économétrique 
des investissements des chaînes », 
Économie & prévision, 188 : 101-112. 

MRI & CAA 2017

« Onrain dōga haishin sābisu no dōkō 
seiri » オンライン動画配信サービスの 
動向整理 (Les tendances des services de 
diffusion vidéo en ligne).
https://www.caa.go.jp/policies/policy/

consumer_policy/policy_coordination/

internet_committee/pdf/adjustments_

index_8_170718_0003.pdf (dernière 
consultation le 30 juin 2021).

Netflix 2004a

« Netflix First Quarter 2021 Earnings 
Interview ».
https://ir.netflix.net/investor-

news-and-events/investor-events/

event-details/2021/Netflix-First-Quarter-

2021-Earnings-Interview/default.aspx 
(dernière consultation le 13 juillet 2021).

https://www.japantimes.co.jp/culture/2018/03/13/films/films-fury-punk-moviemaker-gakuryu-ishii/
https://www.japantimes.co.jp/culture/2018/03/13/films/films-fury-punk-moviemaker-gakuryu-ishii/
https://xtrend.nikkei.com/atcl/trn/pickup/15/1003590/060601716/
https://xtrend.nikkei.com/atcl/trn/pickup/15/1003590/060601716/
https://www.businessinsider.jp/post-160917
https://www.businessinsider.jp/post-160917
https://www.caa.go.jp/policies/policy/consumer_policy/policy_coordination/internet_committee/pdf/adjustments_index_8_170718_0003.pdf
https://www.caa.go.jp/policies/policy/consumer_policy/policy_coordination/internet_committee/pdf/adjustments_index_8_170718_0003.pdf
https://www.caa.go.jp/policies/policy/consumer_policy/policy_coordination/internet_committee/pdf/adjustments_index_8_170718_0003.pdf
https://www.caa.go.jp/policies/policy/consumer_policy/policy_coordination/internet_committee/pdf/adjustments_index_8_170718_0003.pdf
https://ir.netflix.net/investor-news-and-events/investor-events/event-details/2021/Netflix-First-Quarter-2021-Earnings-Interview/default.aspx
https://ir.netflix.net/investor-news-and-events/investor-events/event-details/2021/Netflix-First-Quarter-2021-Earnings-Interview/default.aspx
https://ir.netflix.net/investor-news-and-events/investor-events/event-details/2021/Netflix-First-Quarter-2021-Earnings-Interview/default.aspx
https://ir.netflix.net/investor-news-and-events/investor-events/event-details/2021/Netflix-First-Quarter-2021-Earnings-Interview/default.aspx


|FILMS EN MIROIR. QUARANTE ANS DE CINÉMA AU JAPON (1980-2020) DOSSIER 207

Ebisu 59 |

Netflix 2004b

« Netflix Third Quarter 2020 Earnings 
Interview ».
https://ir.netflix.net/investor-

news-and-events/investor-events/

event-details/2020/Netflix-Third-Quarter-

2020-Earnings-Interview-/default.aspx 
(dernière consultation le 13 juillet 2021).

Netflix 2019 

« Netflix Acquires Cannes Film Festival 
Award Winners Atlantics and I Lost my 

Body ».
https://about.netflix.com/en/news/

netflix-acquires-cannes-film-festival-

award-winners-atlantics-and-i-lost-

my-body (dernière consultation le 
9 septembre 2021).

Nikkan gendai 2015

« Garapagosuka dakkyaku e : Nihon 
eiga kotoshi no Kannu no shūkakudaka 
wa ? » ガラパゴス化脱却へ：「日本映画」今年
のカンヌの“収穫高”は？ (Pour en finir avec 
le syndrome des Galápagos  : quelle 
récolte à Cannes cette année ?). 
http://www.nikkan-gendai.com/

articles/view/geino/160151 (dernière 
consultation le 8 mai 2019).

Nikkei 2018 

« Ishii Gakuryū san Panku samurai, 

kirarete sōrō kantoku » 石井岳龍さん  
「パンク侍、斬られて候」監督 (Ishii 

Gakuryū, réalisateur de Punk samurai, 

kirarete sōrō). 
https://www.nikkei.com/article/

DGKKZO31898910Y8A610C1BE0P00/ 
(dernière consultation le 13 juillet 2021).

Nikkei 2021

« U-Next, Bei Wānā to dokusen keiyaku : 
datsu anime izon » U-NEXT、米ワーナーと
独占契約：脱アニメ依存 (U-Next signe un 
accord exclusif avec la Warner : l’anime 
s’impose) (en ligne). 
https://www.nikkei.com/article/

DGXZQODZ263L40W1A320C2000000/ 
(dernière consultation le 13 juillet 2021).

noguchi Kōichi 野口光一 2017

« Media henkakuki ni okeru media 
mikkusu no shintenkai : Yōkai uocchi o 
jirei ni » メディア変革期における「メディアミ
ックス」の新展開:『妖怪ウォッチ』を事例に  
(De nouveaux développements en cette 
période grands changements dans les 
médias avec le mix média : le cas Yo-kai  

Watch), The Japanese Journal of 

Animation Studies, 19 : 31-44. 

NRI 2020

« IT nabigētā 2020nenban korona 
shokku dejitaruka ga kasoku : 2026nen 
made ni shijō torendo no yosoku » ITナビ
ゲーター2020年版　コロナショックデジタル
化が加速：2026年までに市場トレンドの予測  
(Guide de l’informatique pour 
l’année 2020. Covid-19 et accélération 
du choc du numérique : prévision des 
tendances du marché jusqu’en 2026).
https://www.nri.com/-/media/Corporate/

jp/Files/PDF/knowledge/report/cc/

mediaforum/2019/forum285.pdf (dernière 
consultation le 13 juillet 2021).

odin Roger 2012

« Spectator, Film and the Mobile 
Phone », in CHRISTIE Ian (dir.), Audiences, 
Amsterdam, Amsterdam University 
Press : 155-169. 

https://ir.netflix.net/investor-news-and-events/investor-events/event-details/2020/Netflix-Third-Quarter-2020-Earnings-Interview-/default.aspx
https://ir.netflix.net/investor-news-and-events/investor-events/event-details/2020/Netflix-Third-Quarter-2020-Earnings-Interview-/default.aspx
https://ir.netflix.net/investor-news-and-events/investor-events/event-details/2020/Netflix-Third-Quarter-2020-Earnings-Interview-/default.aspx
https://ir.netflix.net/investor-news-and-events/investor-events/event-details/2020/Netflix-Third-Quarter-2020-Earnings-Interview-/default.aspx
https://about.netflix.com/en/news/netflix-acquires-cannes-film-festival-award-winners-atlantics-and-i-lost-my-body
https://about.netflix.com/en/news/netflix-acquires-cannes-film-festival-award-winners-atlantics-and-i-lost-my-body
https://about.netflix.com/en/news/netflix-acquires-cannes-film-festival-award-winners-atlantics-and-i-lost-my-body
https://about.netflix.com/en/news/netflix-acquires-cannes-film-festival-award-winners-atlantics-and-i-lost-my-body
http://www.nikkan-gendai.com/articles/view/geino/160151
http://www.nikkan-gendai.com/articles/view/geino/160151
https://www.nikkei.com/article/DGKKZO31898910Y8A610C1BE0P00/
https://www.nikkei.com/article/DGKKZO31898910Y8A610C1BE0P00/
https://www.nikkei.com/article/DGXZQODZ263L40W1A320C2000000/
https://www.nikkei.com/article/DGXZQODZ263L40W1A320C2000000/
https://www.nri.com/-/media/Corporate/jp/Files/PDF/knowledge/report/cc/mediaforum/2019/forum285.pdf
https://www.nri.com/-/media/Corporate/jp/Files/PDF/knowledge/report/cc/mediaforum/2019/forum285.pdf
https://www.nri.com/-/media/Corporate/jp/Files/PDF/knowledge/report/cc/mediaforum/2019/forum285.pdf


Raphaëlle YOKOTA | Plateformes de vidéos à la demande 208 |

Oricon 2021

« U-Next, Bei Wānā media to dokusen 
pātonāshippu keiyaku : HBO & HBO Max 
no shinsaku zokuzoku haishin » U-NEXT、
米ワーナーメディアと独占パートナーシッ
プ契約：HBO＆HBOMaxの新作続々配信 
(U-Next signe un partenariat exclusif 
avec WarnerMedia : les abonnée·e·s 
auront accès à pléthore de nouveautés 
HBO & HBOMax), Oricon News.
https://www.oricon.co.jp/news/2188827/

full/ (dernière consultation le 
16 juillet 2021).

ōshimA Kinu 大島絹衣 2015

« Nihon eiga no seisaku taisei to kokusai 
hanbai senryaku no seigōsei ni kansuru 
kadai » 日本映画の製作体制と国際販売
戦略の整合性に関する課題 (Système 
de production cinématographique 
au Japon et stratégies de vente à 
l’international : questions de cohérence), 
Soshiki gakkai taikai ronbun-shū  
組織学会大会論文集 (Actes du congrès 
de l’association pour les sciences 
organisationnelles), 4 : 39-45. 

poirier Christian 2017

« Cinéma, numérique et “multiécranicité” 
au Québec. Considérations 
empiriques et réflexives », Réflexions 

sociographiques, 58 : 65-91.

sAkAi Osamu 境治 2016

« Konomama dewa Nihon no kontentsu 
sangyō mo garapagosuka shite shimau » 
このままでは日本のコンテンツ産業もガラパ
ゴス化してしまう (Faute de changement, 
l’industrie de contenus japonaise est 
vouée au syndrome des Galapagos), 
HuffPost (en ligne).

https://www.huffingtonpost.jp/

osamu-sakai/japanese-movie-

industry_b_9657850.html (dernière 
consultation le 27 mars 2019).

shApiro Carl 1989 

« Theories of Oligopoly Behavior », 
in SCHMALENSEE Richard & WILLING 
Robert (dir.), Handbook of Industrial 

Organization, Amsterdam, Elsevier : 
329-414.

shAW Lucas 2015

« Can Netflix Become Must-See TV in 
Japan? », Bloomberg.
https://www.bloomberg.com/news/

articles/2015-08-27/can-netflix-become-

must-see-tv-in-japan- (dernière 
consultation le 16 juillet 2021).

shinohArA Hideki & yAmAdA Kaoru 2020

« Netflix’s Taboo-Busting Naked Director 

Upends Japan TV industry », Nikkei Asia 
(en ligne).
https://asia.nikkei.com/Business/

Media-Entertainment/Netflix-s-taboo-

busting-Naked-Director-upends-Japan-

TV-industry2 (dernière consultation le 
16 juillet 2021).

Sōmushō 総務省 (Ministère des Affaires 

intérieures et des Communications) 

2016

« Jōhō tsūshin hakusho heisei 
28nenban. Tokushū IoT/Biggu dēta/AI : 
nettowāku to dēta ga sōzō suru aratana 
kachi », 情報通信白書 平成28年版｜特集 
IoT・ビッグデータ・AI～ネットワークとデー
タが創造する新たな価値～ (Livre blanc 
sur l’information et les communications 
2016. Numéro spécial IoT, Big Data, AI : 

https://www.oricon.co.jp/news/2188827/full/
https://www.oricon.co.jp/news/2188827/full/
https://www.huffingtonpost.jp/osamu-sakai/japanese-movie-industry_b_9657850.html
https://www.huffingtonpost.jp/osamu-sakai/japanese-movie-industry_b_9657850.html
https://www.huffingtonpost.jp/osamu-sakai/japanese-movie-industry_b_9657850.html
https://www.bloomberg.com/news/articles/2015-08-27/can-netflix-become-must-see-tv-in-japan-
https://www.bloomberg.com/news/articles/2015-08-27/can-netflix-become-must-see-tv-in-japan-
https://www.bloomberg.com/news/articles/2015-08-27/can-netflix-become-must-see-tv-in-japan-
https://asia.nikkei.com/Business/Media-Entertainment/Netflix-s-taboo-busting-Naked-Director-upends-Japan-TV-industry2
https://asia.nikkei.com/Business/Media-Entertainment/Netflix-s-taboo-busting-Naked-Director-upends-Japan-TV-industry2
https://asia.nikkei.com/Business/Media-Entertainment/Netflix-s-taboo-busting-Naked-Director-upends-Japan-TV-industry2
https://asia.nikkei.com/Business/Media-Entertainment/Netflix-s-taboo-busting-Naked-Director-upends-Japan-TV-industry2


|FILMS EN MIROIR. QUARANTE ANS DE CINÉMA AU JAPON (1980-2020) DOSSIER 209

Ebisu 59 |

la valeur renouvelée des réseaux et et 
de la data). 
https://www.soumu.go.jp/johotsusintokei/

whitepaper/h28.html (dernière 
consultation le 30 juin 2021).

Sōmushō 2020

« “Posuto korona” jidai ni okeru dejitaru 
katsuyō ni kansuru kondankai (dai 
ikkai) », 「ポストコロナ」時代におけるデジ
タル活用に関する懇談会」（第1回） (Panel 
autour du numérique dans l’après-
Covid-19 [1/3]). 
https://www.soumu.go.jp/

main_sosiki/kenkyu/post-corona_

digital/02tsushin01_04000602.html 
(dernière consultation le 14 juin 2021).

spAngler Todd 2019

« The Irishman Nabs 17.1 Million U.S. 
Viewers on Netflix in First Five Days, per 
Nielsen », Variety.
https://variety.com/2019/digital/

news/the-irishman-viewers-netflix-

nielsen-1203427093/ (dernière 
consultation le 12 mars 2021).

sperling Nicole 2019

« Apple Steps Into the Movie Business », 
The New York Times (en ligne).
https://www.nytimes.com/2019/09/27/

business/media/apple-movie-theaters.

html (dernière consultation le 
11 mars 2021).

sperling Nicole 2021

« Netflix Productions Are More Diverse 
Than Studio Films, Study Shows »,  
The New York Times (en ligne).
https://www.nytimes.

com/2021/02/26/business/media/

netflix-diversity-movies-original-

series.html (dernière consultation le 
16 juillet 2021).

steWArt Devin 2010

« Slowing Japan’s Galapagos 
Syndrome », HuffPost (en ligne).
https://www.huffingtonpost.com/

devin-stewart/slowing-japans-

galapagos_b_557446.html (dernière 
consultation le 11 mars 2021).

suehiro Akira & sonodA Shigeto 2012

« Galapagos Syndrome of Japanese 
Society Revisited », Trends in The 

Sciences, 17 : 260-265. 

tAillibert Christel 2017 

« Vidéo à la demande, cinéphilie et 
stratégies entrepreneuriales : l’exemple 
de MUBI », in TAILLIBERT Christel & 
AUBERT Jean Paul (dir.), L’Économie de 

la cinéphilie contemporaine, Paris, 
L’Harmattan : 99-154.

uekusA Hayato 植草隼, iinumA Morihiko 

飯沼守彦, shibA Naoki 柴直樹 & ōe Akitsu

大江秋津 2018

« Seisaku iinkai no nettowāku ga Nihon 
eiga no kaigai shinshutu ni ataeru 
eikyō » 製作委員会のネットワークが日本
映画の海外進出に与える影響 (Impact des 
réseaux de comités de production sur 
le développement du cinéma japonais 
à l’étranger), Actes de la conférence 

annuelle de la Société japonaise pour 

l’information en management : 148-151. 

UniFrance Films & EY 2015

« Les nouveaux marchés du cinéma 
français. Le numérique : nouveau levier 

https://www.soumu.go.jp/johotsusintokei/whitepaper/h28.html
https://www.soumu.go.jp/johotsusintokei/whitepaper/h28.html
https://www.soumu.go.jp/main_sosiki/kenkyu/post-corona_digital/02tsushin01_04000602.html
https://www.soumu.go.jp/main_sosiki/kenkyu/post-corona_digital/02tsushin01_04000602.html
https://www.soumu.go.jp/main_sosiki/kenkyu/post-corona_digital/02tsushin01_04000602.html
https://variety.com/2019/digital/news/the-irishman-viewers-netflix-nielsen-1203427093/
https://variety.com/2019/digital/news/the-irishman-viewers-netflix-nielsen-1203427093/
https://variety.com/2019/digital/news/the-irishman-viewers-netflix-nielsen-1203427093/
https://www.nytimes.com/2019/09/27/business/media/apple-movie-theaters.html
https://www.nytimes.com/2019/09/27/business/media/apple-movie-theaters.html
https://www.nytimes.com/2019/09/27/business/media/apple-movie-theaters.html
https://www.nytimes.com/2021/02/26/business/media/netflix-diversity-movies-original-series.html
https://www.nytimes.com/2021/02/26/business/media/netflix-diversity-movies-original-series.html
https://www.nytimes.com/2021/02/26/business/media/netflix-diversity-movies-original-series.html
https://www.nytimes.com/2021/02/26/business/media/netflix-diversity-movies-original-series.html
https://www.huffingtonpost.com/devin-stewart/slowing-japans-galapagos_b_557446.html
https://www.huffingtonpost.com/devin-stewart/slowing-japans-galapagos_b_557446.html
https://www.huffingtonpost.com/devin-stewart/slowing-japans-galapagos_b_557446.html


Raphaëlle YOKOTA | Plateformes de vidéos à la demande 210 |

pour la circulation intracommunautaire 
et l’export ? ».
https://medias.unifrance.org/

medias/217/43/142297/piece_jointe/

unifrance-films-devoile-un-rapport-sur-

les-marches-numeriques-pour-les-films-

francais-et-europeens.pdf (dernière 
consultation le 13 juillet 2021).

WAdA-mArciAno Mitsuyo 2009

« Contemporary Japanese Cinema in 
Transition », Revue Canadienne d’études 

cinématographiques / Canadian Journal 

of Film Studies, 18 : 2-5.

WAtAnAbe Satoko 2018

Japanese Management for a Globalized 

World: The Strength of the Lean, Trusting 

and Outward-Looking Firm, Londres, 
Palgrave Macmillan.

Wheeler André 2020

« Pandemic Forces Academy to Break 
With Oscars Tradition for Streaming 
Films », The Guardian (en ligne).
http://www.theguardian.com/film/2020/

apr/28/academy-awards-oscars-streaming-

films-coronavirus (dernière consultation 
le 20 mars 2021).

yAmAne Sadao 山根貞男 2018

« (Hyō/Eiga) Panku samurai, kirarete sōrō 
jidaigeki no zō, buttsubushita »  （評・ 
映画）「パンク侍、斬られて候」 時代劇の像、 
ぶっ壊した ([critique de film] Punk 

samurai, kirarete sōrō, un film d’époque 
qui déchire), Asahi shinbun 朝日新聞  
(en ligne).
https://www.asahi.com/articles/

DA3S13574106.html (dernière 
consultation le 13 juillet 2021).

yoshikAWA Naohiro 吉川尚宏 2010

Garapagosuka suru Nihon ガラパゴス化 
する日本 (Le Japon, en route vers le 
syndrome des Galápagos), Tokyo, 
Kōdansha.

https://medias.unifrance.org/medias/217/43/142297/piece_jointe/unifrance-films-devoile-un-rapport-sur-les-marches-numeriques-pour-les-films-francais-et-europeens.pdf
https://medias.unifrance.org/medias/217/43/142297/piece_jointe/unifrance-films-devoile-un-rapport-sur-les-marches-numeriques-pour-les-films-francais-et-europeens.pdf
https://medias.unifrance.org/medias/217/43/142297/piece_jointe/unifrance-films-devoile-un-rapport-sur-les-marches-numeriques-pour-les-films-francais-et-europeens.pdf
https://medias.unifrance.org/medias/217/43/142297/piece_jointe/unifrance-films-devoile-un-rapport-sur-les-marches-numeriques-pour-les-films-francais-et-europeens.pdf
https://medias.unifrance.org/medias/217/43/142297/piece_jointe/unifrance-films-devoile-un-rapport-sur-les-marches-numeriques-pour-les-films-francais-et-europeens.pdf
http://www.theguardian.com/film/2020/apr/28/academy-awards-oscars-streaming-films-coronavirus
http://www.theguardian.com/film/2020/apr/28/academy-awards-oscars-streaming-films-coronavirus
http://www.theguardian.com/film/2020/apr/28/academy-awards-oscars-streaming-films-coronavirus
https://www.asahi.com/articles/DA3S13574106.html
https://www.asahi.com/articles/DA3S13574106.html

