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/D�ÀJXUH�GH�O·LPPLJUp�LWDOLHQ�GDQV�OHV�FRSURGXFWLRQV�
cinématographiques franco-italiennes : d’un cadre 
de production international à un imaginaire 
transnational ?

ÈVE GIVOIS

EEn 1935, les spectateurs de cinéma français découvrent sur leurs écrans 
O¶KLVWRLUH�GH�7RQL��KpURV�GX�¿OP�GH�-HDQ�5HQRLU�DXTXHO�LO�GRQQH�VRQ�QRP��&HW�
RXYULHU�TXL�WUDYDLOOH�VXU�XQH�FDUULqUH�SURYHQoDOH��HVW�O¶XQ�GHV�SUHPLHUV�,WDOLHQV�
LPPLJUpV�j�rWUH�PLV�HQ�VFqQH�GDQV�XQ�¿OP�GH�¿FWLRQ�ORQJ�PpWUDJH�IUDQoDLV��
3DU� OD� VXLWH�� DSUqV� OD� 6HFRQGH�*XHUUH�PRQGLDOH� VXUWRXW�� OHV� UHSUpVHQWDWLRQV�
cinématographiques de migrants ou immigrés italiens en France deviennent 
SOXV�FRXUDQWHV���LOV�DSSDUDLVVHQW�GDQV�HQYLURQ�XQ�¿OP�SDU�DQ�j�SDUWLU�GH�����1, 
���MXVTX¶HQ�������3DUPL�FHV�¿OPV��XQH�PDMRULWp�D�IDLW�O¶REMHW�GH�FRSURGXFWLRQV�
franco-italiennes, à un moment où celles-ci se multiplient2. Ce constat appelle 
à s’interroger sur le poids de la structure particulière de la coproduction sur le 
processus de création et, LQ�¿QH, sur la représentation des immigrés italiens. 
En tant que vecteurs et producteurs d’un imaginaire social3�� FHV� ¿OPV� RQW�
contribué à nourrir et faire circuler des représentations de l’immigration et 
peuvent ainsi aider l’historien à appréhender l’identité collective4 assignée aux 
,WDOLHQV�LPPLJUpV�GDQV�OD�VRFLpWp�IUDQoDLVH�G¶DSUqV�JXHUUH��(Q�WDQW�TX¶°XYUHV�
élaborées collectivement par des acteurs aux intérêts et aux rôles variés, dans un 
cadre social, économique et politique donné5��FHV�¿OPV�SHUPHWWHQW�pJDOHPHQW�
à l’historien de mieux comprendre comment les représentations colportées ont 
été socialement construites ou mobilisées.
Pourquoi les immigrés italiens sont-ils plus présents dans des coproductions 
WUDQVDOSLQHV�TXH�GDQV�GHV�¿OPV�IUDQoDLV�"�/HV�SURGXFWHXUV�HW�DXWHXUV�GH�¿OPV�
IUDQFR�LWDOLHQV�RQW�LOV�FKHUFKp�j�PHWWUH�HQ�VFqQH�GHV�¿JXUHV�IDPLOLqUHV�WDQW�GHV�
VSHFWDWHXUV�IUDQoDLV�TXH�GHV�VSHFWDWHXUV�LWDOLHQV�"�3HXW�RQ�FRQVLGpUHU�OD�¿JXUH�
de l’immigré italien en France comme le motif récurrent d’un imaginaire 
propre aux
���(Q�FKHUFKDQW� OD� WUDFH�GH�SHUVRQQDJHV� LWDOLHQV�GDQV� OHV� UpVXPpV�HW� OHV�GLVWULEXWLRQV�GH�¿OPV�UDVVHPEOpV�SDU�&+,5$7�5D\PRQG��
(QF\FORSpGLH�GHV�¿OPV� IUDQoDLV� GH� ORQJ�PpWUDJH� �� ¿OPV�GH�¿FWLRQ������������/X[HPERXUJ��(GLWLRQV�GH� O¶LPSULPHULH�6DLQW�3DXO��
�����HW�WRPHV�VXLYDQW��PDLV�DXVVL�SDU�OH�&1&�RX�OD�&LQpPDWKqTXH��HW�DSUqV�YpUL¿FDWLRQ�SDU�YLVLRQQDJH��RQ�FRPSWH����¿OPV�GH�¿FWLRQ�
long-métrage français ou à majorité française sortis entre 1947 et 1974 en France mettant en scène au moins un personnage italien 
immigré en France.
2. Films dont le producteur majoritaire est français.
���.$/,)$�'RPLQLTXH��Les Bas-fonds. Histoire d’un imaginaire��3DULV��eGLWLRQV�GX�6HXLO��������S�����
4. Ibid.
5./,1'(3(5*�6\OYLH��/HV�(FUDQV�GH� O¶RPEUH��/D�6HFRQGH�*XHUUH�PRQGLDOH�GDQV� OH�FLQpPD� IUDQoDLV� �������������3DULV��&156�
eGLWLRQV��������S����������(648(1$=,�-HDQ�3LHUUH��Sociologie des œuvres��3DULV��$UPDQG�&ROLQ��������S������



SURSUH�DX[�¿OPV�FRSURGXLWV��QL�WRXW�j�IDLW�IUDQoDLV��QL�WRXW�j�IDLW�LWDOLHQ��pFKDSSDQW�DX�
cadre de l’État-nation, que l’on pourrait considérer comme transnational6 ?
1RXV�FKHUFKHURQV�LFL�j�LQ¿UPHU�RX�FRQ¿UPHU�FHV�K\SRWKqVHV�WRXW�HQ�QRXV�DSSX\DQW�VXU�
les acquis de l’historiographie des coproductions européennes dans une perspective 
d’histoire sociale et culturelle du cinéma7. 
Dans ce but, nous étudierons dans un premier temps le cadre diplomatique dont se 
GRWHQW�OD�)UDQFH�HW�O¶,WDOLH�GqV�OD�VRUWLH�GH�OD�JXHUUH�SRXU�IDYRULVHU�OHV�FRSURGXFWLRQV�
cinématographiques, avant de nous intéresser à la manière dont les industries 
cinématographiques française et italienne se sont emparées des dispositifs mis en place. 
&HOD�QRXV�SHUPHWWUD��GDQV�XQ�GHUQLHU�WHPSV��GH�QRXV�IRFDOLVHU�VXU�OD�SODFH�VSpFL¿TXH�
DFFRUGpH�DX[�¿JXUHV�G¶,WDOLHQV�LPPLJUpV�GDQV�OHV�¿OPV�FRSURGXLWV��HQ�QRXV�GHPDQGDQW�
s’ils contribuent à l’émergence d’un imaginaire transnational.

Un cadre international aux coproductions cinématographiques franco-italiennes

$X[�OHQGHPDLQV�GH�OD�6HFRQGH�*XHUUH�PRQGLDOH��O¶,WDOLH�HW�OD�)UDQFH�SRVHQW�OHV�EDVHV�
d’un système de coopération bilatérale facilitant les coproductions cinématographiques.

�/H�SUHPLHU�DFFRUG�HVW�VLJQp�OH����RFWREUH�������HQ�PDUJH�GH�OD�QpJRFLDWLRQ�HQ�FRXUV�G¶XQ�
traité commercial�. Comme le seront plus tard les différents accords de coproduction 
signés en 1949, 1953, 1961 et 1966 avant une reconduction automatique jusqu’en 1974, 
ce premier texte est signé par les représentants des États italien et français en charge de 
la cinématographie9.���. En ces temps de reconstruction, le cinéma revêt, en effet, une 
importance cruciale pour eux. En permettant à leurs industries cinématographiques de 
WUDYDLOOHU�HQVHPEOH��LO�V¶DJLW�QRWDPPHQW�SRXU�OD�)UDQFH�HW�O¶,WDOLH�GH�OLPLWHU�O¶LQÀXHQFH�
et la mainmise des Américains sur leurs marchés cinématographiques nationaux et 
internationaux. Pendant la guerre, le cinéma est devenu un instrument d’information 
HW�GH�SURSDJDQGH�SULYLOpJLp��¬�OD�VRUWLH�GX�FRQÀLW��LO�HVW�XWLOLVp�FRPPH�RXWLO�G¶LQÀXHQFH�
sur la scène internationale, notamment par les Etats-Unis qui investissent les marchés 
FLQpPDWRJUDSKLTXHV� WDQW� HQ� ,WDOLH� TX¶HQ� )UDQFH� �� j� OD� GHPDQGH� GX� YDLQTXHXU�� OD�
QRXYHOOH�5pSXEOLTXH�,WDOLHQQH�V¶HVW�DLQVL�RXYHUWH�DX[�LPSRUWDWLRQV�GH�¿OPV�pWUDQJHUV�
HQ�������SRUWDQW�j�SOXVLHXUV�FHQWDLQHV�OH�QRPEUH�GH�¿OPV�DPpULFDLQV�SURMHWpV�VXU�VHV�
pFUDQV�FRQWUH�TXHOTXHV�GL]DLQHV�GH�¿OPV�WUDQVDOSLQV��;  tandis qu’en France, les accords 
Blum-Byrnes,

���6&277�0DULH��©�7UDQVQDWLRQDO�ª�GDQV�*$89$5'�&ODXGH��6,5,1(//,�-HDQ�)UDQoRLV��GLU����Dictionnaire de l’historien, Paris, PUF, p. 711.
���0HPEUH�GH�O¶805�7KDOLP�HW�FR�RUJDQLVDWULFH��DYHF�9DOpULH�3R]QHU��GX�FROORTXH�VXU�©�/HV�FRSURGXFWLRQV�FLQpPDWRJUDSKLTXHV�LQWUD�HXURSpHQQHV�
GHSXLV������ª��,1+$����HW���DYULO�������
���©�7H[WH�FRPSOHW�GHV�DFFRUGV�IUDQFR�LWDOLHQV�ª��Le Film Français��/H�©�-RXUQDO�FRUSRUDWLI�GX�&LQpPD�ª���e�DQQpH��Q��������QRYHPEUH������
���/H�WUDLWp�FRPPHUFLDO�IUDQFR�LWDOLHQ�VHUD�¿QDOHPHQW�VLJQp�OH����GpFHPEUH�������TXHOTXHV�VHPDLQHV�DYDQW�OD�VLJQDWXUH�GX�7UDLWp�GH�3DULV��OH����
février 1947.
9. M. Fourré-Cormeray, directeur de la Cinématographie Française et futur directeur du Centre National de la Cinématographie, créé pendant la 
semaine de négociation, est à la tête de la délégation française. Du côté italien, c’est M. Proia, député et président de l’association de professionnels 
GH�O¶LQGXVWULH�FLQpPDWRJUDSKLTXH�$�1�,�&�$���$VVRFLD]LRQH�1D]LRQDOH�,QGXVWULH�&LQHPDWRJUD¿FKH�HG�$I¿QL���TXL�PqQH�OD�GLVFXVVLRQ�
9RLU�%858&2$�&DWKHULQH��GDQV�©�/HV�&RQGLWLRQV�MXULGLTXHV�HW�KLVWRULTXHV�GHV�FRSURGXFWLRQV�������������ª�GDQV�*,/,�-HDQ�$���7$6621(�$OGR�
(dir.), Paris-Rome. Cinquante ans de cinéma franco-italien��3DULV��/D�0DUWLQLqUH��������S�������
����6&+,)$12�/DXUHQFH��/H�&LQpPD�LWDOLHQ�GH������j�QRV�MRXUV��&ULVH�HW�FUpDWLRQ��3DULV��$UPDQG�&ROLQ���������e édition), p. 33.
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%OXP�%\UQHV��VLJQpV�OH����PDL�������GRQQHQW�XQH�ODUJH�SODFH�DX�FLQpPD�DPpULFDLQ�
sur les écrans français en établissant un système de quotas en contrepartie de l’aide 
DPpULFDLQH�j�OD�UHFRQVWUXFWLRQ��/HV�DFFRUGV�FLQpPDWRJUDSKLTXHV�IUDQFR�LWDOLHQV�VRQW�
GRQF�G¶DERUG�VLJQpV�GDQV� OH�EXW�GH�VDWLVIDLUH� OHV� LQWpUrWV�QDWLRQDX[�GH� O¶,WDOLH�HW�GH�
la France. Mais les professionnels des industries cinématographiques française et 
italienne sont eux-aussi associés au processus de mise en place d’un cadre international 
DX[� FRSURGXFWLRQV�� ¬� FHW� pJDUG�� LO� SDUDvW� VLJQL¿FDWLI� TXH� OD� GpOpJDWLRQ� LWDOLHQQH�
participant aux discussions de l’accord de 1946 soit présidée par Alfredo Proia, député 
HQ� FKDUJH� GH� OD� FLQpPDWRJUDSKLH�PDLV� DXVVL� GLVWULEXWHXU� GH� ¿OPV� GH� VRQ�PpWLHU� HW�
SUpVLGHQW� GH� O¶$�1�,�&�$�� RUJDQLVDWLRQ� UHSUpVHQWDQW� OHV� LQWpUrWV� GHV� SURGXFWHXUV��
distributeurs et exploitants de cinéma italiens11. En outre, dès 1946, il est prévu que 
des commissions mixtes, composées de représentants des États et des industries 
cinématographiques, se réunissent une à deux fois par an pour aménager le système de 
coproduction en fonction de l’évolution des législations françaises et italiennes dans 
le domaines cinématographiques – nombreuses entre 1946 et 1975 – et des retours des 
professionnels et des administrateurs sur leurs expériences. 

/¶XQ� GHV� PRWLIV� UpFXUUHQWV� VXU� OHTXHO� V¶DIIURQWHQW� OHV� PHPEUHV� GHV� GpOpJDWLRQV�
française et italienne à l’occasion de la négociation de nouvelles versions des accords 
RX� GH� FRPPLVVLRQV� PL[WHV� HVW� OH� SULQFLSH� GH� QDWLRQDOLWp� GHV� ¿OPV� FRSURGXLWV�� /H�
principal effet du dispositif de coproduction franco-italien consiste à affranchir les 
¿OPV�FRSURGXLWV�GHV�IUHLQV�j�O¶H[SRUWDWLRQ�HQWUH�OHV�GHX[�SD\V��HW�j�OHXU�DWWULEXHU�GHV�
DYDQWDJHV�DXSDUDYDQW� UpVHUYpV�DX[�VHXOV�¿OPV�QDWLRQDX[�±�DFFqV�DX[�FUpGLWV�HW�DX[�
DLGHV�¿QDQFLqUHV�QRWDPPHQW��(Q�FRQWUHSDUWLH��OHV�pTXLSHV�GH�WRXUQDJH�HW�GH�SURGXFWLRQ�
GRLYHQW�LQWpJUHU�QpFHVVDLUHPHQW�HW�GHV�,WDOLHQV�HW�GHV�)UDQoDLV��HQ�SDUWLFXOLHU�SDUPL�OHV�
acteurs, auteurs et scénaristes. En outre, si les participations des producteurs français 
et italiens ne sont pas paritaires, un système de jumelage est mis en place : pour chaque 
¿OP�¿QDQFp�j�PDMRULWp�SDU�GHV�SURGXFWHXUV�IUDQoDLV��XQ�DXWUH�¿OP�GRLW�O¶rWUH�j�PDMRULWp�
SDU�GHV�SURGXFWHXUV�LWDOLHQV��/D�PLVH�HQ�DSSOLFDWLRQ�GH�FHV�PHVXUHV�Q¶HVW�SDV�VDQV�SRVHU�
problème et susciter des critiques. En novembre 1951 par exemple, les réalisateurs 
9LWWRULR� GH�6LFD� HW�5HQp�&ODLU� SUpVHQWHQW� j� OD�&RPPLVVLRQ�PL[WH� UpXQLH� j�3DULV� OD�
GHPDQGH�G¶DOWHUQHU�OHV�QDWLRQDOLWpV�G¶XQ�¿OP�FRSURGXLW�j�O¶DXWUH�±�HQ�G¶DXWUHV�WHUPHV��
TXH�OHV�¿OPV�VH�YRLHQW�DWWULEXHU�OD�QDWLRQDOLWp�GH�OHXU�SURGXFWHXU�PDMRULWDLUH�D¿Q�GH�
permettre un libre choix des équipes de tournage sans porter attention à la nationalité 
GHV�SHUVRQQHOV�UHFUXWpV��/HXU�UHYHQGLFDWLRQ�HVW�UHQRXYHOpH�SDU�OD�)pGpUDWLRQ�QDWLRQDOH�
GX�VSHFWDFOH��OH���PDL�������DXSUqV�GX�0LQLVWUH�GH�O¶,QGXVWULH�HW�GX�&RPPHUFH12, qui 
la transmet au directeur du CNC, Michel Fourré-Cormeray. Celui-ci soumet ensuite 
la la la

����3$/0$�3DROD��©�2SSRUWXQLVPH�RX�XWRSLH�"�/¶8QLRQ�GX�FLQpPD�HXURSpHQ� ��XQH� WHQWDWLYH� LWDOR�IUDQoDLVH�GH�IDLUH� O¶XQLRQ�GH� O¶(XURSH�DYDQW�
O¶8QLRQ�HXURSpHQQH�ª��FRPPXQLFDWLRQ�GX����MXLQ�������VpPLQDLUH�G¶+LVWRLUH�FXOWXUHOOH�GX�FLQpPD��,+73�±�&156���+L6&$�±�3DULV����DQLPp�SDU�
Christophe Gauthier et Dimitri Veyziroglou, consultable en ligne : KWWS���ZZZ�LKWS�FQUV�IU�VSLS�SKS��)DUWLFOH�����KWPO
����$UFKLYHV�1DWLRQDOHV��)RQGV�&1&��$1��������������
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la proposition de l’alternance à ses services en y voyant la solution pour éviter « des 
SURGXFWLRQV�PL�LWDOLHQQHV�PL�IUDQoDLVHV�TXL�GRQQHQW�¿QDOHPHQW�VRLW�GHV�¿OPV�DSDWULGHV
VRLW�GHV�¿OPV�TXH�O¶,WDOLH�HW�OD�)UDQFH�UHYHQGLTXHQW�RX�QRQ�VHORQ�TX¶LOV�VRQW�ERQV�RX�
mauvais 13�ª��6L�O¶LGpH�HVW�¿QDOHPHQW�DEDQGRQQpH��O¶pSLVRGH�QRXV�SHUPHW�G¶XQH�SDUW�GH�
saisir l’implication des professionnels du cinéma dans le processus de négociation des 
DFFRUGV�GH�FRSURGXFWLRQ��FRQ¿UPDQW�TXH�FHV�FRSURGXFWLRQV�QH�VRQW�SDV�TX¶XQH�DIIDLUH�
G¶eWDWV��,O�SHUPHW�G¶DXWUH�SDUW�GH�PLHX[�VDLVLU�OHV�HQMHX[�OLpV�j�OD�QDWLRQDOLWp�GHV�¿OPV�
coproduits : leur affranchissement du cadre national pose problème tant aux auteurs, qui 
voient là un obstacle à leur liberté de création, qu’au CNC, qui considère d’un mauvais 
°LO� OH�ÀRX�HQWUHWHQX�DXWRXU�GH� OD�QDWLRQDOLWp�GHV�¿OPV��REVWDFOH�DX�UD\RQQHPHQW�GH�
la culture française à l’international lorsque cela empêche sa reconnaissance et sa 
réussite commerciale à l’étranger14. Car c’est bien là l’objectif premier de la mise 
HQ�SODFH�G¶DFFRUGV�GH�FRSURGXFWLRQ�FLQpPDWRJUDSKLTXH���SHUPHWWUH�DX[�¿OPV�LWDOLHQV�
et français d’être diffusés à l’étranger. Cela se traduit notamment, dans les textes, 
SDU� O¶LPSRUWDQFH� DFFRUGpH� j� OD� ©�TXDOLWp� ª�GHV�¿OPV� FRSURGXLWV15, à un moment où 
FHWWH�QRWLRQ�WHQG�j�VH�FRQIRQGUH�DYHF�OH�FDUDFWqUH�H[SRUWDEOH�G¶XQ�¿OP16, grâce à sa 
réputation critique, ses prouesses techniques ou son succès commercial supposé. 
À la lecture des accords de coproductions franco-italiens et des archives du CNC les 
FRQFHUQDQW��LO�VHPEOH�TXH�OHV�¿OPV�FRSURGXLWV�DLHQW�pWp�FRQoXV�FRPPH�GHV�YLWULQHV�GHV�
industries cinématographiques française et italienne sur la scène internationale. Mais 
ces coproductions ne sont pas qu’une affaire d’États, et à ce titre, elles nous invitent à 
nous pencher sur les pratiques auxquelles elles ont donné lieu.

Du cadre international aux pratiques transnationales de coproduction

/HV�GLVSRVLWLIV�PLV�HQ�SODFH�SDU�FHV�DFFRUGV�RQW�pWp�SURJUHVVLYHPHQW�PRELOLVpV�SDU�
OHV�SURGXFWHXUV�IUDQoDLV�HW�LWDOLHQV��MXVTX¶j�VXVFLWHU�XQ�YpULWDEOH�HQJRXHPHQW��������
¿OPV�RQW�pWp�SURGXLWV�GDQV�FH�FDGUH�HQWUH������HW�������DORUV�TXH�GHSXLV�OH�GpEXW�GHV�
années soixante-dix, le cinéma italien traverse une crise majeure17 et la quantité de 
¿OPV�FRSURGXLWV�EDLVVH�UDGLFDOHPHQW��. Durant cette période, de véritables pratiques 
WUDQVQDWLRQDOHV�VH�PHWWHQW�HQ�SODFH�j�OD�IDYHXU�GH�OD�VLJQDWXUH�GHV�DFFRUGV��/HV�DFFRUGV�
de coproductions permettent d’abord de renforcer des liens déjà existants depuis les 
débuts  du  cinéma entre  industries françaises et italiennes, toujours vivaces19 malgré

13. Ibid.
14. C’est ce qui transparait notamment d’un commentaire manuscrit en marge d’une note de service adressée à M. Fourré-Cormeray le 12 juin 1952 
SDU�OH�VRXV�GLUHFWHXU�GH�OD�SURGXFWLRQ�HW�GHV�VHUYLFHV�WHFKQLTXHV�GX�&1&��FRQFHUQDQW�OD�GHPDQGH�GH�OD�)pGpUDWLRQ�1DWLRQDOH�GX�6SHFWDFOH���©�'RQ�
&DPLOOR�HVW�UHYHQGLTXp�SDU�OD�)UDQFH�HW�O¶,WDOLH��Oj�HVW�OH�SUREOqPH�TXL�HVW�G¶DLOOHXUV�VDQV�JUDQGH�LPSRUWDQFH�SDUFH�TXH�Don Camillo n’a pas eu besoin 
GH�UpFRPSHQVH�RI¿FLHOOH�SRXU�IDLUH�XQH�FDUULqUH�PpPRUDEOH�ª��$UFKLYHV�1DWLRQDOHV��)RQGV�&1&��$1��������������
15. « Texte complet des accords franco-italiens », Le Film Français.�/H�©�-RXUQDO�FRUSRUDWLI�GX�&LQpPD�ª���e�DQQpH��Q��������QRYHPEUH�������S����
����9(51(7�*XLOODXPH��©�/¶K\SRWKqVH�G¶XQH�©�SULPH�j�OD�TXDOLWp�ª�DX�VRUWLU�GH�OD�6HFRQGH�*XHUUH�PRQGLDOH�ª�GDQV�9(<=,52*/28�'LPLWUL��GLU����
Le cinéma : une affaire d’État (1945-1970)��3DULV��/D�'RFXPHQWDWLRQ�)UDQoDLVH��������S�����
����6$%285',1�0DWKLDV��'LFWLRQQDLUH�GX�FLQpPD�LWDOLHQ��6HV�FUpDWHXUV�GH������j�QRV�MRXUV��3DULV��1RXYHDX�0RQGH�pGLWLRQV��������S��������
����%(51$5',1,�$OGR��)LOPRJUD¿D�GHOOH�FRPSURGX]LRQL�LWDOR�IUDQFHVL�����������, Rencontres du cinéma italien d’Annecy, Annecy, 1995.
����*,/,�-HDQ�$���©�3DULV��5RPH��1LFH��7XULQ��0DUVHLOOH��0LODQ��1DSOHV«�/D�SUpKLVWRLUH�GHV�FRSURGXFWLRQV�IUDQFR�LWDOLHQQHV�ª�GDQV�*,/,�-HDQ�$���
7$6621(�$OGR��GLU����Paris-Rome. Cinquante ans de cinéma franco-italien��3DULV��/D�0DUWLQLqUH��������S�������
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l’avènement du parlant et le contingentement de l’importation de !lms étrangers en 
France au tournant des années trente20, qui se sont consolidés pendant l’Occupation. 
Parmi les producteurs français qui ont entretenu ce lien avec l’industrie italienne, le 
distributeur et producteur français André Paulvé est emblématique. Il fonde en 1938 
la société de distribution Discina puis, en 1939, la société de production Spéva Films 
grâce auxquelles il tisse des liens avec l’Italie malgré la guerre : il distribue notamment 
en France des !lms italiens et organise le tournage en Italie de certains !lms qu’il 
produit21. Ses liens avec l’industrie italienne du cinéma lui permettent, en 1942, de 
devenir actionnaire minoritaire des sociétés de production, de distribution et de 
gestion des studios de la Victorine à Nice, Cimep, Cimedis et Cimex, aux côtés des 
studios romains Cinecittà qui en acquièrent 60%22. Après la Libération, André Paulvé 
continue d’entretenir des liens avec l’Italie. Il est l’un des premiers à se lancer dans les 
coproductions franco-italiennes après les accords de 1946 en investissant dans trois des 
sept !lms coproduits sortis en 1948 en France23, et poursuivra sur cette lancée jusqu’à 
son désinvestissement de Spéva Films au début des années 1950. Comme André Paulvé 
en France, des producteurs italiens s’appuient également sur les relations personnelles 
qu’ils entretiennent au-delà des Alpes pour coproduire : il en est ainsi de Go"redo 
Lombardo, qui, en prenant la place de son père à la direction de la société de production 
Titanus en 1953, hérite de ses relations avec des producteurs français qui deviennent 
ses partenaires de coproductions24. On peut encore évoquer l’Italien Cino del Duca, « 
entrepreneur culturel » et « magnat de la presse illustrée »25  exilé à Paris depuis le début 
des années trente, qui en vient tardivement à la production cinématographique en 
fondant en 1953 la société Del Duca Films et qui participe notamment à des projets de 
coproductions en apportant tantôt des fonds français26 tantôt des fonds italiens27grâce 
à sa !liale romaine28. Pour béné!cier des dispositifs de coproduction mis en place par 
les Républiques française et italienne, Cino del Duca met à pro!t son exil en France 
ainsi que le maintien de ses liens !nanciers et d’in#uence en Italie.
Carlo Ponti vont jusqu’à se formaliser par la création d’une société de production 
commune à Paris, nommée Rome-Paris-Films, qui se spécialise dans les coproductions 
au moment de sa fondation en 1960. Il faut dire que le cadre mis en place par les 
accords à la sortie de la guerre et les avantages attribués aux coproductions représentent 
une opportunité !nancière et professionnelle pour les producteurs comme pour les 
auteurs ou les acteurs qui y trouvent l’occasion de démarrer, poursuivre ou relancer une 
carrière. C’est ainsi le cas de Jacques

����3267/(5�9LFN\��'H�*DXPRQW�,WDOLD�j�$UWH��/D�3ROLWLTXH�FXOWXUHOOH�IUDQoDLVH�HQ�(XURSH��3DULV��eGLWLRQV�&RQQDLVVDQFHV�HW�6DYRLUV��������S��
14-16.
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revue d’histoire, n°46, avril-juin 1995, p. 91.
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carrière. C’est ainsi le cas de Jacques Perrin ou de Jean-Louis Trintignant qui ont 
béné!cié un temps des faveurs des réalisateurs et producteurs italiens, ou de Marcello 
Mastroianni, qui considère avoir commencé une deuxième carrière en France à partir 
de 197129. Se créent ainsi, à Rome et à Paris, des communautés d’acteurs, producteurs 
ou auteurs Italiens venus travailler en France, et de Français venus travailler en Italie, à 
l’occasion de tournages.

Si les accords de coproduction franco-italiens ont permis de renforcer, créer et 
entretenir des liens entre professionnels des industries cinématographiques française 
et italienne et d’améliorer la visibilité du cinéma italien en France et du cinéma français 
en Italie30, les pratiques de distribution ne sont pas les mêmes d’un pays à l’autre. En 
e"et, la double distribution n’est pas systématique, les !lms sortant généralement dans 
un premier temps dans le pays producteur majoritaire, et dans un second temps, dans 
le pays producteur minoritaire – il faut parfois attendre plus de deux ans31. En outre, les 
!lms ne sont pas autorisés selon les mêmes conditions en France et en Italie, puisque 
l’appréciation des services de censure français et italien di"èrent parfois sur la limite à 
ne pas dépasser en matière d’évocation de la sexualité et de la violence. Dans son analyse 
du dossier de demande de tournage du !lm franco-italien Madame du Barry, réalisé 
par Christian-Jaque en 1954, Laurent Garreau observe que les autorités italiennes ont 
transmis au CNC des demandes de pré-censure du !lm – modi!cation ou suppression 
de quelques passages des dialogues, trop sulfureux ou trop critiques vis à vis de la 
papauté – « a!n d’éviter d’éventuelles di$cultés au moment du passage en censure 32 ». 
Les modi!cations apportées au scénario initial le sont pour les deux versions, italienne 
et française, à quelques détails prês33. Les !lms coproduits avec l’Italie subissent donc 
une censure accentuée et spéci!que. 
En dépit de la variété des pratiques de distribution, les contraintes apportées par 
les accords à la coproduction – la parité nationale des équipes d’auteurs et d’acteurs 
notamment – et par les services de censure français et italien font des !lms coproduits 
des œuvres spéci!ques. De surcroit, les pratiques qu’encouragent les dispositifs 
de coproduction franco-italiens de part et d’autre des Alpes, chez les producteurs, 
auteurs ou acteurs de cinéma, permettent de considérer ces coproductions comme 
transnationales en tant qu’« initiées et soutenues par les acteurs non institutionnels, 
par leurs groupes organisés ou leurs réseaux individuels à travers les frontières34 ». Mais 
peut-on considérer les images que ces !lms donnent à voir et les imaginaires qu’ils 
contribuent à construire comme transnationaux ?

29. Ibid���S������
����Ibid.
����%(51$5',1,�$OGR��op.cit.
����*$55($8�/DXUHQW��Archives secrètes du cinéma français (1945-1975)��3DULV��38)��������S������
����,ELG�
����3257(6�$OHMDQGUR��©�7KH�GHEDWHV�DQG�VLJQL¿FDQFH�RI�LPPLJUDQW�WUDQVQDWLRQDOLVP�ª��*OREDO�1HWZRUNV��������YRO����Q�����������FLWp�HW�WUDGXLW�
SDU�),%%,�5RVLWD�HW�'¶$0$72�*LDQQL��©�7UDQVQDWLRQDOLVPH�GHV�PLJUDQWV�HQ�(XURSH���XQH�SUHXYH�SDU�OHV�IDLWV�ª��Revue européenne des migrations 
internationales��YRO������Q���������
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Rien n’est formulé dans les accords pour orienter le contenu des !lms. En analysant le 
processus de production des œuvres cinématographiques franco-italiennes, il ressort 
que seule la double pression des services de censure français et italien a pu entrainer la 
modi!cation du contenu des !lms coproduits. Comment expliquer alors la plus forte 
représentation des migrants italiens dans les !lms coproduits ?
Une première réponse à cette question peut être trouvée dans la principale contrainte 
apportée aux coproductions : celle d’embaucher, parmi les auteurs et acteurs de ces 
!lms, du personnel des deux nationalités. La nécessité d’intégrer au casting des acteurs 
italiens dans la production a ainsi pesé sur les choix de mise en scène de plusieurs 
manières. 
Dans la plupart des cas, la contrainte a pu être contournée en doublant les acteurs qui 
ne maitrisaient pas la langue du !lm su$samment ou dont l’accent ne coïncidait pas 
avec le pro!l du personnage, ou en inscrivant l’action du !lm coproduit dans un espace 
diégétique géographique #ou dans lequel pouvaient se projeter les spectateurs de part 
et d’autre des Alpes35. 
Lorsque le doublage n’était pas souhaité et que l’accent italien de l’acteur ou de l’actrice 
choisi(e) ne posait pas de problème aux auteurs, ceux-ci ont pu aussi chercher à adapter 
des ouvrages mettant eux-mêmes en scène des Italiens installés en France – c’est le 
cas notamment du !lm d’Yves Allégret, sorti en 1954 en France, La Meilleure part, 
adapté du roman éponyme de Philippe Saint-Gil qui évoque le chantier d’un barrage 
en montagne et ses bâtisseurs, dont des Italiens.
Dans quelques cas en!n, les scenarios ont été écrits ou modi!és pour adapter la 
nationalité d’un personnage à celle de son acteur, comme pour le !lm !érèse Raquin, 
sorti en France en 1953 et réalisé par Marcel Carné qui signe, avec Charles Spaak, 
l’adaptation du roman d’Émile Zola. Pour se plier aux exigences de la coproduction36, 
les adaptateurs font évoluer le personnage de Laurent, incarné par Raf Vallone. Dans 
l’œuvre originale, Laurent est un ami d’enfance de Camille Raquin. Dans le !lm adapté, 
il prend les traits d’un camionneur italien qui rencontre Camille, mari et cousin de 
%érèse, sur son lieu de travail.
La nationalité étrangère de l’acteur est ainsi utilisée pour apporter de la nouveauté au 
scénario. L’accent de l’acteur, non doublé, sa carrure comme la fougue qui est attribuée 
à son personnage contribuent à forger un Laurent plus exotique et séduisant que celui 
du roman de Zola, par contraste avec Camille qui est incarné à l’écran par Jacques Duby 
dont la petite taille et le maquillage vieillissant accentuent le caractère chétif.
Ce personnage de l’immigré italien frustre et viril venu travailler en France37, Raf 
Vallone

����2Q�SHXW�SUHQGUH�FRPPH�H[HPSOH�OHV�¿OPV�FRSURGXLWV�GRQW�OH�KpURV�HVW�LQFDUQp�SDU�)HUQDQGHO�HW�GRQW�O¶DFWLRQ�HVW�VRXYHQW�VLWXpH�GDQV�OH�6XG�GH�OD�
)UDQFH�GDQV�OD�YHUVLRQ�IUDQoDLVH�HW�GDQV�OH�QRUG�GH�O¶,WDOLH�GDQV�OD�YHUVLRQ�LWDOLHQQH��9RLU�'89,9,(5�-XOLHQ��/H�3HWLW�PRQGH�GH�'RQ�&DPLOOR��������
HW�VHV�VXLWHV���9(51(8,/�+HQUL��Le Boulanger de Valorgue���������62/'$7,�0DULR��Era di venerdi 17, 1956.
36. CARNÉ Marcel, /D�9LH�j�EHOOHV�GHQWV��0RU]LQH��eGLWLRQV�-HDQ�9XDUQHW���������e édition), p. 322.
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0LFKHO��0,/=$�3LHUUH��GLU����L’intégration italienne en France��%UX[HOOHV��&RPSOH[H��������S����������
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Vallone l’a déjà campé dans Il Cammino della Speranza, !lm italien de Pietro Germi 
sorti en 1952 dans l’hexagone (1950 en Italie) et il continue à l’incarner dans des 
coproductions franco-italiennes des années qui suivent. Cette récurrence peut 
certainement s’expliquer par l’économie propre au cinéma : pour assurer le succès d’un 
!lm, ses producteurs s’appuient souvent sur des valeurs sûres, acteurs ou réalisateurs 
connus susceptibles de minimiser les risques d’échec commercial. Or, dans les 
années qui suivent les premiers accords de coproduction, peu d’acteurs ou d’actrices 
italien(ne)s sont connus du grand public. Raf Vallone, lui, a connu le succès sur la 
scène internationale avec le !lm de Giuseppe De Santis Riso Amaro, sorti en France en 
1949, mais il ne fait pas encore !gure de star en France au début des années cinquante. 
C’est ce dont témoigne le dossier de demande de !nancement au Crédit National du 
!lm !érèse Raquin, dans lequel on peut voir que seul le montant du cachet prévu 
au devis pour Raf Vallone et son nom sont entourés et soulignés, adjoints d’un point 
d’interrogation, comme pour justi!er le refus de !nancement qui suivra au motif que 
« certains postes du devis provisoire (…) apparaissent disproportionnés à la valeur 
relative du sujet »38. Ce n’est qu’après la réussite commerciale et critique de !érèse 
Raquin, quelques mois après la sortie française d’Il Cammino della Speranza, que la 
réputation de Vallone en France est assurée. Il est alors réengagé à plusieurs reprises 
pour prêter ses traits à des personnages similaires39. Ainsi Raf Vallone dans les années 
cinquante comme Marcello Mastroianni au début des années soixante-dix40, tendent-
ils à incarner « l’Italien » immigré en France, tant à l’écran que dans la vie civile dont 
rendent compte les revues cinématographiques. Mais s’agit-il là de la seule spéci!cité 
de la représentation des Italiens installés en France dans les !lms coproduits ?
Comme dans la plupart des !lms français et italiens les mettant en scène, ces !gures 
d’Italiens immigrés en France sont d’abord masculines (sur les 19 !lms de ce corpus, 
6 seulement représentent des femmes italiennes immigrées41) et la plupart occupent 
des fonctions d’ouvriers, d’ouvriers quali!és ou de commerçants, incarnant ainsi l’idéal 
d’un immigré de travail considéré comme « assimilable »42, quand elles ne sont pas 
associées à la !gure de l’artiste, dont l’altérité décuple l’exotisme. Deux !lms coproduits 
mettent également en scène un escroc et un tra!quant de drogue italiens43 et deux autres 
représentent des immigrés italiens vagabonds44, tendance que l’on retrouve également 
dans d’autres !lms français45. La seule particularité des !gures nées des coproductions 
est à observer dans une exception à ce tableau général : au début des années cinquante, 
un !lm met en scène un Italien plus haut placé dans la hiérarchie sociale en France. 
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Ainsi, dans L’ Amour d’une femme de Jean Grémillon (1953), la jeune médecin Marie 
Prieur s’éprend-elle d’un ingénieur italien de passage sur l’île d’Ouessant. Il faut dire que 
le rôle n’était pas prévu initialement pour un Italien. C’est après l’écriture du scénario 
par Grémillon que la coproduction est décidée et qu’André Laurent devient André 
Laurenzi, ce qui peut expliquer la spéci!cité du personnage au regard des autres !lms 
du corpus.

Aussi peut-on a$rmer que la représentation de l’immigré italien des années 1945 
à 1975 dans les coproductions par la France et l’Italie n’est pas fondamentalement 
di"érente de celle véhiculée par les !lms exclusivement français, si ce n’est que leurs 
interprètes changent moins d’une coproduction à l’autre et tendent à se confondre avec 
le personnage qu’ils incarnent. La !gure de l’immigré italien n’est pas privilégiée par 
les auteurs de !lms coproduits, et ne saurait donc être considérée comme l’indice d’un 
imaginaire transnational que ces !lms porteraient. Les coproductions franco-italiennes, 
malgré quelques tentatives d’e"acement des références nationales, ne participent pas 
particulièrement de la construction et de la di"usion d’un imaginaire transnational. 
Néanmoins, le dispositif de la coproduction internationale, né d’accords bilatéraux 
entre deux États, donne indéniablement lieu à des pratiques transnationales qui 
se poursuivent au-delà de la période étudiée et qui s’étendent à d’autres pays : les 
accords franco-italiens sont, en e"et, les premiers d’une longue liste d’accords 
cinématographiques internationaux.

51


