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Le présent rapport résulte des travaux d’ une mission d'information créée
par la commission des affaires culturelles, familiales et sociales et composee de
M. Marcel Rogemont, président et rapporteur et de MM. M. Pierre-Christophe
Baguet, Patrick Bloche, Michel Francaix, Michel Herbillon, Didier Mathus,
Bernard Outin, Jean Pontier, André Schneider.

Les membres de la mission adressent leurs plus sinceres remerciements a
toutes les personnes qu’ils ont rencontrées, en France et en Europe, pour les
informations qu’ elles ont bien voulu leur communiquer.



INTRODUCTION

En décembre 2000, la commission des affaires culturelles, familiales et
sociales, sur la proposition de son président, M. Jean Le Garrec, a décidé de
constituer une mission d’information sur le cinéma, afin de prolonger le travail
de fond sur des questions culturelles que la commission avait entamé, en 1999,
avec une mission d'information sur |es musées.

by

L’ objectif assigné a cette mission était d'étudier la situation et les
perpectives de I'industrie cinématographique francaise, élément clé de la vie
artistique de notre pays et de la diversité culturelle en Europe et dans le monde,
au moment ou elle est confrontée a une transformation rapide de son
environnement juridique, technol ogique, économique et financier.

Le point de départ de sa réflexion a donc été formulé en forme de constat
d’urgence : depuis cinquante ans, le dispositif légal et financier mis en place par
la puissance publique a permis de soutenir le cinéma francais et de préserver son
dynamisme, sa crédtivité et sa diversité. Aujourd hui cependant, I'industrie
cinématographique francaise doit faire face a une mutation profonde de son
environnement qui vient remettre en cause les fondements méme du dispositif de
soutien public.

Accélération des mouvements de concentration des acteurs du secteur,
renforcement des enjeux de concurrence, progression du processus de
mondialisation culturelle, développement de la technologie numérique : autant
d’ évolutions recelant des menaces potentielles pour la prospérité future du
cinéma frangais et, plus spécifiguement, pouvait-on penser, pour le systeme de
soutien public qui a permis a notre industrie cinématographique d’ exister et de
perdurer.

Conscients gue I'industrie cinématographique est au coaur des débats sur
I’ exception culturelle et persuadés que I’ avenir de la diversité culturelle passe par
la revalorisation du cinéma européen, les membres de la mission ont également
souhaité accorder une attention toute particuliere aux possibilités de
renforcement de la coopération cinématographique au sein de I’Union
européenne et de développement de la diffusion et de la promotion du cinéma
francas et européen dans le monde.



Au-dela du bilan des évolutions actuellement a I'cauvre tant au niveau
national qu’international dans le secteur cinématographique, la mission se devait,
bien entendu, de formuler des propositions pour faire évoluer le systeme public
de soutien et le cadre juridique s appliquant au secteur.

La mission d'information a commencé ses travaux en janvier 2001.
Depuis cette date, elle a auditionné quarante-cing personnes et effectué cing
déplacements a Berlin, Rome, Bruxelles, Madrid et Londres (la liste des
personnes rencontrées et les programmes des déplacements sont présentés en
annexe).

Elle avait décidé d’ organiser saréflexion a partir de trois questions :

- Quelles spécificités du systéme cinématographique francais et européen
convient-il de préserver, tant d’ un point de vue juridique que financier ?

- Quelles évolutions faut-il envisager pour s adapter au nouveau contexte
et préserver ladiversité culturelle ?

- Au sein du nouveau dispositif, quelle doit étre la place de I'action
européenne, tant a travers I’'Union que par une coopération accrue entre Etats
membres ?

Aprés plus d'une année de travail, ces axes de réflexion ont dans
I’ensemble été tenus mais la position initiale des membres de mission,
relativement pessimistes quant au systeme de soutien et a ses capacités
d affronter les changements évoqueés, a quant a elle évolué. 1l est vrai qu’entre
temps, les exceptionnels résultats du cinéma frangais en 2001 sont venus illustrer
les évolutions positives a |’oauvre dans notre industrie cinématographique et
donner des raisons de croire en une certaine vitalité industrielle et créative du
secteur.

La mission aura donc permis de constater que le systeme francais d’ aide
publique au cinéma constitue un pilier de |’ existence et des succes du cinéma
francais et peut méme étre aujourd’ hui regardé comme une clé de la préservation
deladiversité culturelle en Europe et dans |e monde.

Certes, |’environnement économique du cinéma et les pratiques
culturelles qui Sy rapportent connaissent aujourd’hui de profonds
bouleversements qui ne pourront pas laisser inchangé le régime de soutien public
mais toutes ces evolutions ne disqualifient pas la volonté de préserver, par un
cadre |égal et un systéme d'aide appropriés, I'industrie cinématographique qui,
comme vecteur de culture, doit continuer a bénéficier d'un traitement
d’ exception.



PREMIERE PARTIE : ETAT DES LIEUX

l.- LE CINEMA EN FRANCE : UN REGAIN DE DYNAMISME DANS UN
ENVIRONNEMENT MOUVANT

Si I’on voulait faire un clin d'oal au premier succes du cinéma frangais
de ce début d année 2002, on pourrait dire que le cinéma francais illustre avec
constance, depuis maintenant pres de trente ans, |'image du petit village gaulois
gui résiste encore et toujours al’ envahisseur...

Malgré les aéas des bonnes et des mauvaises annees et |’ alternance de
clameurs de gloire souvent immodestes et d’ alarmes récurrentes d’ une profession
et d'une presse sur-réactives, la situation du cinéma francais fait figure, au sein
du paysage européen, de havre de paix et d'ilot préservé de prospérité et de libre
création. Il suffit d’aller rencontrer des professionnels en Italie, en Allemagne ou
en Espagne pour S en apercevair.

Méme pendant les années ou la performance des films francais a été
jugée médiocre, comme par exemple en 1998, la différence est frappante tant en
termes de nombre d’ entrées que de films produits ou de part de marché lorsque
I’on se compare avec des pays européens comme |’ Allemagne ou le Royaume
Uni, qui se sSituent pourtant a un niveau comparable en ce qui concerne les
recettes réalisées en salle'.

Depuis cinquante ans, le dispositif Iégal et financier mis en place par la
puissance publique a justement permis de soutenir le cinéma francais et de
préserver son dynamisme, sa créatvité et sa diversite, y compris dans les
périodes ou la production national e ne rencontrait pas le succes attendu.

Et pourtant, au moment méme ou elle atteint des sommets jamais égalés
depuis des lustres, I'industrie cinématographique frangaise est confrontée a une
transformation rapide de son environnement technologique, économique et
financier qui souléve bien des interrogations sur la pérennité voire la légitimité
du dispositif de soutien public.

A. LE CINEMA FRANCAIS, ENTRE EUPHORIE ET MUTATIONS

1. Les résultats exceptionnels de 2001...

Selon les premiéres estimations du Centre national de la cinématographie
(CNC), les entrées dans les salles de cinéma sont estimées a 185 millions pour
Iannée 2001, soit 11,4 % d’ augmentation par rapport al’ année derniére.

! En 1998, le nombre de films produits était de 183 en France contre 70 en Allemagne et 90 au Royaume-Uni, lenombre

d’entrées de 170 millions en France contre 148 en Allemagne et 135 au Royaume-Uni e lapart demerchédesfilms nationaLix
respectivement de 27 % en France contre 8,1 % en Allemagne et 12 % au Royaume-Uni (source : MEDIA Salles2001)



La fréquentation cinématographique a atteint 23 millions d'entrées au
mois de décembre 2001, soit 38,9 % de plus qu’en décembre 2000, ce mois
réalisant le plus haut niveau d entrées depuis plus de vingt ans.

- Fréguentation totale 2001 -

(millions d' entrées) 2001 2000 2001/2000 en %
Premier trimesire 56,88 46,77 +21,6
Deuxieme trimestre 38,01 41,85 -9,2
Troiséme trimestre 38,44 33,04 +18,8
Octobre 14,92 13,41 +11,3
Novembre 13,10 13,86 -55
Décembre 23,07 16,61 + 38,9
Année compléte 184,42 165,54 +11,4

Source: CNC

La part de marché des films francais est estimée a 41 % en 2001,
contre 28,5 % en 2000. Les films francais ont réalisé en 2001 plus de 76 millions
d’entrées, soit 29 millions de plus que I’année précédente, atteignant ainsi les
niveaux observésil y aseize ans.

- Entréesréalisées par lesfilmsfrancais-

(’;!‘;rgfé; 1996 | 1997 | 1999 | 1998 | 2000 | 2001
+ de 2 millions 6 4 3 3 3 10
+ de 1 million 14 12 6 9 8 10
+ de 500 000 25 21 15 25 16 11

Source: CNC



Le succes ne se concentre pas sur quelques titres puisque dix films
francais ont réalisé plus de deux millions d entrées et vingt plus d’un million.
Parmi les cing premiers films de |’ année au «box-office », quatre sont francais:
Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain, 8 millions d’ entrées, La vérité si je mens 2,
7,867 millions, Le placard, 5,31 millions et Le pacte des loups, 5,16 millions.
Seul Harry Potter est venu, en fin d’année, se méler a ce palmarés pour prendre
latroisieme place avec 6,97 millions d’ entrées.

La part de marché des films américans en 2001 est estimée a 50 %
contre 62,2 % en 2000. Les entrées des films américains ont donc diminué de
10,2 % passant de 103 2 92,5 millions.

La production francaise a atteint le chiffre record de 204 films (films
agréeés par le CNC), marquant une hausse de 10 % par rapport a I’ année 2000. Ce
niveau de production n’ avait pas été atteint depuis 1981.

Le nombre de films a gros budget progresse puisque neuf titres dépassent
un devis de 15,24 millions d'euros (100 millions de francs). Ils étaient sept dans
cette catégorie en 2000, ce qui confirme I'industrialisation du secteur et sa
capacité a dégager des financements importants. Aucun film ne dépasse
cependant les 30,5 millions d euros (200 millions de francs), comme cela avait
été le cas en 2000 pour le film d'Alain Chabat Astérix et Obélix: mission
Cléopatre.

A l'autre bout de la chaine, les films a «petit budget » (moins de
1,5 millions d'euros soit 10 millions de francs) sont aussi nettement plus
nombreux qu’en 2000 (plus de 60 contre 35 I'an passe). Quant a la progression
de premiéres cauvres, apres le ralentissement de I’année 2000 (53 films), elle a
repris en 2001 avec 56 films agréeés.

A I'exportation enfin, les films francais connaissent une véritable
explosion en 2001 puisque, selon les chiffres publiés par UNIFRANCE, les films
d’ expression francaise bénéficient d’une augmentation de 120 % de leurs
résultats dans les salles étrangeres par rapport a 2000. Sur les six pays «test »
pour lesquels on dispose de chiffres hebdomadaires (Etats-Unis, Canada,
Royaume-Uni, Québec, Espagne, Suisse et Allemagne), ces films ont cumulé
31 millions de tickets; les résultats sont triplés en Allemagne, multipliés par 2,5
aux Etats-Unis et en Espagne et doublés au Québec. De plus, selon Mediasie.org,
le total des spectateurs de films francgais dans les salles asiatiques en 2001 serait
supérieur a 8 millions, avec notamment 2,6 millions au Japon et 3 millions en
Corée.

Contrairement al'année 1999, ou le film Astérix concentrait la moitié des
entrées des films de langue francaise, I'année 2001 voit I'explosion internationale
de nombreux titres, qui amortissent ainsi leur carriere bien au-dela des frontieres
de I'Hexagone.
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Evidemment, c'est Le fabuleux destin d’Amélie Poulain de Jean-Pierre
Jeunet qui mene la danse (7,2 millions de spectateurs sans I’ Italie), mais le film
symbole de la réussite du cinéma francais est suivi par les forts succes de titres
tels que Les rivieres pourpres de Mathieu Kassovitz, Le placard de Francis
Veber, Le pacte des loups de Christophe Gans, Le godt des autres d'Agnés Jaouli,
Yamakasi d'Ariel Zeitoun, Belphégor de Jean-Paul Salomé, La pianiste de
Michael Haneke, L'Anglaise et le Duc d'Eric Rohmer, Merci pour le chocolat de
Claude Chabrol, Sous le sable de Francois Ozon, etc.

Deux phénomenes nouveaux sont a souligner : en premier lieu, la variété
des films et des auteurs montre clairement que I'élargissement des genres
couverts par le cinéma francais ne sest pas fait aux dépens des grands films
d'auteurs réputés. Le cinéma francais a donc élargi son public. En second lieu, on
rencontre une meilleure adéquation entre les succes en France et a I’ étranger,
signe que les grosses productions francaises offrent un contenu plus international
gue par le passé.

Les efforts consentis en amont par les créateurs et les producteurs
francais, et en aval par des distributeurs étrangers courageux ont largement porté
leurs fruits. La hausse obtenue en une seule année indique bien la forte marge de
développement que le cinéma francais peut encore trouver hors de ses frontieres.

*

Le cinéma francais est donc actuellement dans un état tout a la fois
réjouissant et exceptionnel par rapport aux autres cinémas européens, qui
demeurent marginaux sur leur propre marché (cf. 1l. A de cette partie). Les
chiffres actuels sont a peu pres similaires a ce qui existait avant le développement
du marché de latélévision privée, alafin des années 70.

Toutes les prédictions les plus pessimistes se sont révélées fausses, de
méme que toutes les évolutions considérées comme irréversibles ont été
contredites par I’ actualité récente. Le cinéma d’ auteur était condamné : il réalise
ajourd hui de véritables succés; le cinéma frangais était considéré comme
inexportable: les chiffres ont doublé ces dernieres années; seuls les films
tournés en anglais pouvaient avoir une chance de succes: ce sont aujourd hui des
films en frangais qui marchent le mieux.

Le cinéma francais était aussi censé ne pas «savoir » produire des films
de genre comme les policiers ou les films fantastiques: pourtant, Les Rivieres
pourpres et Le Pacte des loups ont été de veéritables succes... Quant au Fabul eux
destin d’ Amélie Poulain, il va réaliser plus de 60 millions de dollars de recettes
aux Etats-Unis alors qu'il s'agit d'un film d'auteur, tourné en francais, sur un
sujet trésfrancais...

Ce succes et plusieurs autres avec lui en 2001 démontrent que malgré
tout ce que I'on a pu dire, il existe en France un réel savoir-faire et de véritables
talents qui n'ont rien a envier a aucun autre systéme et surtout pas au systeme



americain, qui fonctionne sur un modéle industriel associant production massive
(600 films par an) et diffusion mondiale.

L’ évolution des comportements des différents acteurs de la chaine
cinématographique peut expliquer ce changement.

2. ... s’expliguent par une évolution des pratiques et des
mentalités

L’amélioration des performances de notre cinéma national s explique par
une revalorisation de I’ offre cinématographique tout a la fois en volume (plus on
produit de films, plusil y ade chance de réaliser des succes) et en contenu.

En ce qui concerne le contenu des films, d’ aucuns sont préts a considérer
gue le succes résulte d’ une vraie révolution culturelle du cinéma frangais «qui a
su, avec créativité et sensibilité, retrouver le chemin du coaur du public» (Alain
Terzian). C'est en effet la premiére fois depuis les années quarante que quatre
filmsfrangais dépassent, laméme année, les 5 millions d entrées.

L’ éat d esprit du public a changé : il n'y a plus d'a priori négatif par
rapport aux films frangas, comme le montre un sondage réalise en novembre
2001'. 97 % du public va aujourd'hui voir des films francais et 74 % des
spectateurs estiment que la qualité de ces films s'est améliorée ces derniers
temps; c'est principaement I’amélioration des scénarios et de la facon de
raconter les histoires qui est citée pour expliquer cette amélioration. Le public
apprécie le développement de sujets plus accessibles. Le cinéma francais n’est
plus percu comme systématiquement intimiste mais jugé par 55% des
spectaeurs comme capable de rivaliser avec le cinéma ameéricain, grace a ses
spécificités. Méme si il apprécie I’ orientation plus populaire du cinéma francais,
le public est donc attaché a ses particularités.

L’opposition un peu systématique entre le cinéma francais, cinéma
d’auteur élitiste et le cinéma américain, populaire et commercia n'a
apparemment plus vraiment lieu d'étre. Il est indéniable que de nombreux
producteurs ont adopté des recettes américaines qui ont fait leurs preuves en
matiere de conquéte du public : investissements renforcés en amont (scénario) et
en aval (promotion) du tournage, élargissement de la gamme des films produits
(fantastique, action, films pour enfants), accroissement des budgets de production
(jusgu'a 30 millions d’euros). Les dstributeurs sont également aujourd’ hui plus
impliqués dans le financement d’'un film: ils ont de ce fait une influence plus
grande sur les contenus.

Quant a la hausse de la fréguentation (185 millions d’ entrées en 2001
contre 165,9 millions en 1999 et 153,5 millions en 1998), elle est tout a la fois
liée a I’ attractivité et a la diversité de I'offre de films et a I’'améioration tant
gualitative que quantitative des conditions de projection: en cela, le

! Sondage réalisé par I’ Observatoire de |a satisfaction pour |’ hebdomadaire Ecran Total, du 5 au 11 novembre 2001.



développement des multiplexes depuis 1993 a certainement contribué a
I” accroi ssement du nombre de spectateurs.

Ains, dans le Nord de la France, la construction de multiplexes a
multiplié la fréguentation par cing. Implantés dans des zones ou il n'y avait pas
d’ offres, les multiplexes ont généré une nouvelle clientele. Cet effet se situe entre
+0 % et +25 % lorsque le multiplexe s est implanté en centre ville alors qu'il
atteint + 50 % a + 80 % dans une création en périphérie (chiffres UGC).

3. ... mais ne doivent pas cacher I'importance des mutations
structurelles

L’industrie cinématographique francaise est aujourd hui confrontée a une
transformation rapide de son environnement technologique, économique et
financier qui vient ternir la joie des bons résultats de I’année 2001 et suscite de
nombreuses interrogations et inqui études.

Plus peut étre que tout autre, le secteur de la communication, et en son
sein celui du cinéma, sont soumis, bon gré mal gré, a l'attraction de la
mondialisation. Sous I’ effet de la généralisation des technol ogies numériques, la
circulation des ceuvres s'intensifie, les marchés s ouvrent, rendant encore plus
stratégiques pour les acteurs de ces marchés le maintien voire |’ accroissement de
leurs positions industrielles. Pour pouvoir tenir leur rang dans un jeu économique
et commercial libéralisé et donc de plus en plus rude, ils augmentent leur taille
critique.

Le principal indicateur de ce durcissement réside dans I’accélération des
mouvements de concentration capitalistique des acteurs du secteur, qu’ils
soient producteurs, distributeurs, exploitants ou diffuseurs.

La seule année 2000 a été marquée par |’ opération Vivendi-Seagram qui
a donné naissance au groupe Vivendi-Universal, la fusion des réseaux de salles
Pathé et Gaumont, les mouvements d acquisition de sociétés de production par
des diffuseurs (TF1L/Téléma) et le renforcement des structures de distribution et
de négoce des droits développé par |'ensemble des diffuseurs francais. Ces
mouvements se sont poursuivis en 2001, notamment avec I’'intensification du
déploiement américain e Vivendi-Universal qui séme le trouble et I’inquiétude
chez les professionnels du cinéma et fait peser des interrogations de plus en plus
fortes sur le devenir du groupe Canal Plus.

D’aucuns voient dans ces rapprochements une possibilité de
renforcement des entreprises francaises du secteur et estiment que I’ enjeu est de
préserver |’identité nationale des entreprises de contenu et des détenteurs de
droits par la constitution de groupes de taille internationale. Inversement, on peut
craindre pour la survie de tout un tissu d’ entreprises indépendantes qui, bien que
fragiles économiquement parce que peu rentables et sous-capitalisées, sont
essentiellesalavitalité du cinémafrancais.
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Le danger n'est pas qu’'imaginaire, comme voudraient le faire croire les
tenants du «big is beautiful »: comme dans le reste du secteur de la
communication, la concentration, gu’elle soit horizontale ou verticale, est une
menace pour le cinéma francais, car sa richesse réside dans la diversité de ses
créateurs et la pluraité des moyens d assurer la diffusion des cauvres. Or, gu'il
S agisse de la production (avec le rassemblement des producteurs dans le sillage
des diffuseurs privés), de la distribution (avec la concentration des droits de 60 %
des films francais entre les mains dun groupe désormais franco-américain) de
I’ exploitation (avec le rapprochement des salles Pathé et Gaumont), ou encore de
tous les secteurs a la fois avec la croissante continue de Vivendi-Universal qui
integre désormais tous les meétiers du secteur, les espaces d autonomie et
d’indépendance sont peu a peu sacrifiés sur I'autel de la profitabilité et de la
nécessaire mondialisation.

Ce mécanisme de concentration ne peut qu’ entrainer une survalorisation
des enjeux de concurrence (notamment pour la maitrise des catalogues de films,
véritable nerf de la guerre audiovisuelle), en regard des ambitions culturelles,
survalorisation parfois encouragée par les exigences de la Commission
européenne en lamatiere, au détriment de lacréation et de ladiversité culturelle.

Cette course au «toujours plus» sest également traduite par une
massification des modes d’exploitation, illustrée par le développement des
multiplexes et |a création de produits d' appel comme les cartesillimitées.

Jusgu’a un passé récent, I'activité de I’ exploitation cinématographique
sinscrivait dans un contexte local, soumis a la montée en puissance de la
télévision. Dans ce cadre, |’ apparition des multiplexes a constitué une évolution
importante, pour ne pas dire un bouleversement. A titre d exemple, on rappellera
gue, dans les années 1980, les investissements des salles de cinéma se situaient a
61 millions d'euros (400 millions de francs) alors gu'ils dépassent aujourd’ hui
230 millions d'euros (1,5 milliards de francs). Les enjeux sont désormais devenus
mondiaux et |I’avénement de la technologie numérique modifie les conditions de
I” exploitation.

La diffusion des films se situe dans un environnement de plus en plus
concurrentiel, particuliérement entre les salles et la télévision (augmentation du
nombre de chaines et de I'offre de films, qualité technique des équipements
domestiques). La multiplication des supports bouscule la chronologie de
diffusion des films et des activités nouvelles (jeux vidéo et internet) détournent
également les jeunes des salles de cinéma.

Les multiplexes sont donc incontestablement, en tout premier lieu, une
réponse a la concurrence accrue qui est faite aux salles de cinéma. Il fallait
améliorer la technicité, le confort, la diversité de I’ offre ainsi que |’ acces des
spectateurs.

Le nombre de multiplexes en service et en cours de construction se situe
aujourd hui dans un ordre de grandeur jugé raisonnable par les exploitants (82 en



exploitation et 64 projets approuvés) et pour |’essentiel, ces salles semblent
aujourd’ hui intégrées dans le paysage cinématographique.

Le régime de controle administratif des constructions mis en place en
1996, qui prévoit désormais une autorisation par les commissions
départementales d équipement cinématographique des lors que la capacité
d'accueil dépasse 800 places’, a trés certainement contribué & éviter un
développement déséquilibré et excessif de ces nouvelles structures. Il permettra
peut étre demain déviter I'écueil d'un suréguipement que I’'exploitation ne
pourrait supporter, comme par exemple aux Etat-Unis, en Allemagne et en
Espagne, ou certains complexes sont déja obligés de fermer.

Les multiplexes créent cependant bien souvent des tensions avec les
autres salles, non seulement par les effets de «capture» du public qu'ils
entrainent mais également en ce qui concerne la programmation des films art et
essai, qui permettent tout a la fois aux petites salles de vivre et de répondre aux
attentes de leur public et aux multiplexes de satisfaire a I’ obligation de diversité
de progranmation que leur fixent les pouvoirs publics. On doit d'ailleurs noter
ici que cette derniére demande entre partiellement en contradiction avec la
volonté de garantir la survie des salles art et en leur permettant d accéder
aux films...

L’ apparition des cartes d’ acces illimité releve de la méme logique que le
développement des multiplexes : appliquer au cinéma des techniques validées par
la grande distribution ou les plus gros acteurs baissent les prix pour attirer les
clients. Ici encore, les pouvoirs publics ont joué leur réle de régulation du marché
et de préservation des conditions de la concurrence en encadrant I’ usage de ces
cartes et en organisant les modalités de rémunération des ayants droit et de
répartition des recettes.

Le principal danger géenéré par les cartes illimitées ne concerne pas, a
terme, les exploitants indépendants (désormais préservé par le dispositif |égidlatif
mis en place dans la loi n°2001-624 du 17 juillet 2001 portant diverses
dispositions d’ ordre social, éducatif et culturel) mais bien plus les secteurs de la
production et de la distribution. En effet le systeme des cartes illimitées, en
fidélisant les spectateurs dans un lieu de projection, donne des moyens de
pression nouveaux aux exploitants.

Les cartes ont également eu des conséquences culturelles en entrainant
une modification des comportements des spectateurs. Ceux-ci ne vont plus voir
un film particulier, mais achetent un droit a consommer de la pellicule. Les
conseguences sont cependant parfois inattendues : une éude bilan réalisée par le
CNC en décembre 2001 tend ains a montrer que si les cartes profitent
majoritairement aux films nouvellement a [I'affiche, elles sont
proportionnellement plus bénéfiques aux films européens non nationaux et aux

! Laloi n°98-546 du 2 juillet 1998 portant DDOEF avait abaissé les seuils d’ autorisation, initialement fixé & 1500 places, &

1000 places pour une création et 1500 places pour une extension ; la loi n° 2001-420 du 15 mai 2001 relative auxnouvdles
régulations économiques est a nouveau intervenue pour abaisser a 800 places le seuil dautorisation administrative.



cinématographies peu diffusées. A ce titre, plus de 90 % des possesseurs de
cartes estiment avoir élargi leur éventail de films vus depuis qu'il ont une carte
d abonnement.

Cependant, il est incontestable que les cartes entrainent une accél ération
de la vitesse de rotation des films ; pour continuer a attirer un public plus assidu
gu'auparavant et quasiment «cinéphage », il faut renouveler I’ offre plus souvent.
Comme, en paraléle, de plus en plus de films sortent chague semaine, seuls ceux
qui ont les moyens de financer une campagne de promotion importante
parviennent a étre remarquées du public et donc des programmateurs... et a tenir
I’ affiche plus de deux semaines.

Enfin, I'arrivée de la technologie numérique va profondément
transformer les conditions de production, de distribution, dexploitation et de
« consommation » des films.

En ce qui concerne la production, les techniques numériques permettent
dga une plus grande souplesse de tournage (caméra DV) et de montage mais
vont, en se généralisant, poser dimportants problémes de recyclage aux
industries techniques, tout particulierement en ce qui concerne le tirage et les
copies des bobines. Le numérique pourrait également, de facon assez paradoxale,
constituer un frein en matiere de production car, si son utilisation va permettre de
réduire les colts de production, celle-ci va également tirer a la baisse le budget
des films, ce qui ne fera pas |’ affaire des acteurs, dont les cachets sont calculés en
proportion du budget global... Les talents pourraient donc se faire plus rares, ou
plusréticents.

En ce qui concerne les distributeurs, toute la partie technique de leur
meétier (vérification et dépdt des copies) va quasiment disparaitre ; en revanche ils
vont avoir la possibilité, pour peu qu'ils puissent en acquérir les droits, de
développer d autres modes de commercialisation des ceuvres sur les réseaux en
ligne (téléchargement des films et diffusion en «streaming » sur les réseaux a
haut débit). Ce nouveau mode de diffusion est encore pour le moment lourd a
utiliser en raison d’une insuffisance de débit, mais le fait que la copie de fichiers
musicaux via Internet soit devenue, en trés peu de temps, une pratique courante,
laisse penser que cette méthode de «consommation» des biens culturels
S étendra tot ou tard aux films de cinéma.

Enfin, les conséguences pour les exploitants sont déa connues:
actuellement, le colt du passage a un équipement de projection numérique est
évalué aenviron 0,15 million d'euros (1 million de francs) par salle.

L es récents progres constatés dans les technologies numériquesincitent a
penser que le mouvement de numérisation de la chaine du cinéma est
irreversible. Il est cependant encore difficile d'estimer a quel horizon il se mettra
en place. Il n'est pas impossible que la technique soit préte avant que les
conditions nécessaires de sa mise en cauvre soient réalisées, car I'investissement



sera essentiellement assumé par I'exploitation et les économies réalisées par la
distribution et la production.

Les guestions ouvertes en matiere de gestion des droits moraux et
patrimoniaux sont par ailleurs loin d’ étre réglées, les positions étant relativement
différentes selon que I’ on se rattache a la logique du copyright ou a celle du droit
d auteur. Les progrés technologiques réalisés en matiére de marquage des cauvres
dewraient offrir des solutions mais le débat sur le principe méme de la gratuité
pour I’ acces via lnternet reste entier...

4 ... et lapermanence de points faibles

a) L’amont desfilms : I’ écriture et les scénarios

Le secteur de I’ écriture et du développement des scénarios souffre en
France de trois problémes spécifiques :

- un probléme de formation : personne n’apprend a rédiger un scénario ;
il existe tres certainement dans notre pays une vraie richesse créative en matiere
littéraire, mais les auteurs ne sont ni encouragés ni aidés a s orienter vers le mode
d’ écriture spécifique qui est celui du cinéma.

On peut cependant souligner que la FEMIS' dispose, dans son cursus de
formation, d’ une section scénario (cing dipldmés par an) et propose, au titre de la
formation continue, un atelier d’ écriture d’ une vingtaine de places... pour plus de
150 demandes en 2000. Dans le cadre de son action en région, des ateliers
d’ écriture de documentaires ont également été ouverts en Centre-Val de Loire et
en Aquitaine ;

-un probléme financier: le métier de scénariste ne fait pas envie,
notamment parce qu'il n'est pas bien rémunéré ; aux Etats-Unis, des sommes
colossales sont dépensées en écriture et en développement de scénarios qui ne
seront peut étre jamais portés a I’ écran. En France, il n’existe pas véritablement
d’initiative économique sur ce secteur ;

- un probleme « culturel »: les jeunes scénaristes veulent absolument
devenir réalisateurs, alors qu'il ne s agit pas du tout du méme métier ; la fonction
créatrice du scénariste est dévalorisée, aors méme qu'elle est tres (trop?)
protégée par le systéme francais du droit d’auteur qui fait de I’cauvre un objet
intouchable par e producteur ou le réalisateur.

Pourtant, il existe un lien incontestable entre |’ écriture et le succesd un
film : le temps est passé ou la simple présence d’'un acteur au générique assurait
la réussite. C'est ce qui ressort du sondage precité sur les relations du public au
cinéma francais (34 % des spectateurs ayant jugé que la qualité des films francais
sest améliorée I'expliguent par une amélioration des scénarios), et c'est

! FEMIS: Ecole nationale supérieure des métiers de I’image et du son



également le principal critere de sélection retenue par les diffuseurs pour choisir
les films dans lesquels ils vont investir. Ainsi, pour TF1, qui doit financer vingt
films sur les cing cents qu'on lui propose chaque année, le premier critere de
choix est bien le scénario. Si celui ci est bon, peu importe qu'il n'y ait pas de
vedettes au genérique. En revanche, si le scénario est moyen, le film devra étre «
tiré » par des vedettes ai un réalisateur de poids, sinon I’échec est quasiment
assure.

Ce n’est un secret pour personne que tout le systéme américain repose
sur une sélection drastique des scénarios et des phases tres longues de mise au
point et de réécriture, ce qui implique que I’on puisse investir des sommes
importantes, éventuellement a perte, dans ces étapes de production. Et en effet,
les producteurs de Hollywood consacrent réguliérement 10 % de leurs budgets de
production al’ écriture et au dével oppement.

Conscient de ces dfficultés, la ministre de la culture & commandé en
1999 au producteur Charles Gassot (Ceux qui m'aiment prendront le train, de
Patrice Chéreau, Le Golt des autres, dAgnés Jaoui) un rapport sur « I'écriture et
le développement des scénarios des films de long métrage ». Ce rapport, qui est
le fruit d'un groupe de travail réunissant scénaristes, réalisateurs, producteurs et
exploitants, a été remis en septembre 2000.

Les constats dressés situent bien la place plus que modeste tenue par la
rédaction du scénario et son développement dans la production
cinématographique. Les dépenses d'écriture ne représentent que 2,2 % des
investissements totaux dun film en France, aors que I'industrie
cinématographique est une industrie de prototypes. Il sagit la d’un montant
faible, comparé aux frais de sortie des films, qui sélevent a 6% du budget, mais
auss aux budgets de recherche et de développement des autres entreprises, qui
sont de |’ ordre de 10 % du budget général.

Ce sous-financement chronique s explique assez largement par le fait
gue le producteur est seul a intervenir a ce stade du projet. |l existe bien des
possibilités d'obtenir des financements pour |'écriture et le développement, mais
la plupart de ces financements sont accordés de maniere sélective, avec des
enveloppes annuelles dont le montant ne répond pas aux besoins : 9 millions de
francs par exemple pour I'aide sélective au développement du compte de soutien.
En dehors de ces financements, peu de possibilités soffrent aux producteurs.

« Le moment du développement est celui ou le producteur engage des
frais pour rémunérer des auteurs, sans certitude sur le résultat final. Il prend
ainsi le risque d'effectuer des dépenses qui ne pourront étre couvertes et qu'il
devra assumer seul si le film ne se fait pas. Compte tenu des dépenses engagées
et de la faiblesse de ses moyens propres, décider de ne pas faire le film devient
alorsla décision la plus difficile a prendre pour le producteur. Il sera, dans la
plupart des cas, conduit & mettre le projet en production, méme si celui-ci n'est
pas completement abouti.» ( Rapport Gassot, p. 6).



Le rapport confirme par ailleurs les difficultés du métier de scénariste et
le peu de considération dont il bénéficie dans la préparation d’'un film: «les
auteurs travaillent souvent seuls, sans avoir |a possibilité de dialoguer avec le
réalisateur ou le producteur. Ils éprouvent de nombreuses difficultés a fairelire
leur travail, a le faire connaitre, a avoir une écoute, a rencontrer les
interlocuteurs qui pourraient s'y intéresser. (...) Par ailleurs, il a été maintesfois
souligné a quel point le métier de scénariste était dévalorisé : le scénariste
accompagne rarement le tournage ou le montage du film, il est absent des
dossiersde presse et son curriculumvitae n'est pas mentionné, il ne participe pas
a la promotion du film. Son apport et son travail ne sont pas rendus visibles. »

(rapport Gassot p. 8).

Aprés avoir souligné, non sans humour, qu’'«une industrie qui atteint
30 % de part de marché (et méme 44 % cette année!) avec seulement 2% de
dépenses de recherche fait preuve de beaucoup de talents ! », le rapport conclut
donc que « |'argent est trop rare au moment de |'écriture et du développement, et
(qu')il faut donner les moyens aux producteurs d'investir davantage enamont de
la production. Plus d'argent signifie plus de temps pour découvrir le travail des
auteurs, pour gue lestalents se développent, pour mener les projets a maturité. »
(idem).

L es propositions de réforme avancées pour mieux soutenir |'écriture et le
développement, donner une melilleure vishbilité au travaill des auteurs et
promouvoir le travail des scénaristes ont largement été prises en compte par la
réforme de la politique de soutien au développement du CNC annoncée par
Mme Catherine Tasca, ministre de la culture et de la communication en avril
2001 (cf. B. 1.a), ci-apres).

b) L’aval desfilms : la promotion et la distribution

La distribution est, de facon unanime, jugée comme le maillon faible des
activités cinématographiques par rapport a la production et a I’ exploitation. D§a
précaire a |’ échelon national, la distribution francaise est a fortiori inexistante au
niveau européen.

Pourtant, un rapport, rendu sur ce sujet en mai 2000 par M. Danid
Goudineau, aors directeur du cinéma au CNC, présente des conclusions
nuancées et considere que, globalement, les films francais sont plutot bien
distribués. Cette observation dtaillée du secteur de la distribution a cependant
permis de mettre en évidence des mecanismes et des tendances pleins
d’ enseignements.

Premier constat : il existe de fortes différences dans la distribution des
films francais et des films américains. La distribution des films américains se fait
selon une logique de paquet ; de nombreux films, relativement médiocres, sortent
en sadle non pas dans le but de réunir des spectateurs mais simplement pour
bénéficier d'un effet d'appel pour la distribution vidéo et télévisée. Ces films
bénéficient d’une forte promotion et d’un nombre moyen d écrans supérieur a



ceux dont bénéficierait un film francais comparable. Cette différence
d’ exposition se retrouve dans le haut du tableau, parmi les films faisant les plus
grosses entrées : la aussi, les films américains bénéficient d’un nombre d’ écrans
bien plus important que lesfilms francais.

Deuxieme constat : la faiblesse et I'inadaptation des investissements de
promotion des films francais. On savait déja que le budget promotionnel d un
film frangais est trés inférieur a celui mis en cauvre par les studios américains ;
mais on sest également rendu compte que les dépenses sont mal orientées
puisgu’ elles se concentrent a 80 % sur |’ affichage en région parisienne, alors que
I’ affiche est le média de promotion des films auxquels les spectateurs sont le
moins sensibles...

Avec la multiplication des bandes annonces et des interventions de
promotion a la télévision, les films américains, plus aisement repérables et
identifiables a un genre connu, attirent les spectateurs qui recherchent des films
«sans danger ». Les films frangais, qui sont tous plus ou moins des prototypes,
attirent plus difficilement le grand public.

Troisiéme constat : la distribution de films francais n’est pas une activité
rentable. Les trois quarts des films ne parviennent pas a couvrir les frais
d’ édition. Il est donc trés difficile de trouver des investisseurs préts a se lancer
dans ce secteur. Les distributeurs indépendants rencontrent de telles difficultés
gu’ils sont aujourd hui obligés d étendre leur activité a la production de films.
Une petite dizaine de sociétés contréle aujourd’ hui 60 % du marché.

A la suite de ce rapport, différentes mesures ont été annoncées par le
Gouvernement en avril 2001, qui reprennent en parties les propositions
présentées (cf. B. 1.a), ci-apres.

c) Lesindustriestechniques

Au sein du budget d'un film, le budget technique représente environ
15 % du colt total de la production. Les industries techniques jouent tout a la
fois:

- un rdle de soutien a la production cinématographique nationale, car
I’ existence en France de moyens techniques de qualité est une garantie pour la
pérennité de la production de films sur notre territoire et ladiversité culturelle,

- un réle de structuration économique, car les productions s implantent
souvent dans un secteur géographique ou elles savent pouvoir trouver des
moyens techniques performants.

Ce secteur essentiel pour le cinéma est aujourd’ hui fragilisé car, s le
nombre d’heures produites augmente, le marché des industries techniques doit
néanmoins affronter :
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- une dégradation des financements consacrés a la partie technique des
films, les diffuseurs, premiers financeurs du cinéma, préférant mettre I’ accent sur
la partie artistique et tout particuliérement le casting ;

- une délocalisation croissante des tournages (pour environ 30 % des
productions de stock), encouragée par la mise en place d'aides financiéres
attractives dans différents pays européens et des colts de main d oaure
relativement faibles dansles paysdel’est del’ Europe;

-un plus grand protectionnisme des différents pays européens, qui
renforcent les regles en matiére de territorialité des dépenses de production. En
France, 100 % des aides accordées doivent étre dépensées sur le territoire
francais, mais ce taux monte a 150 % en Allemagne (aides des Lénder), et 333 %
au Luxembourg.

Le marché est actuellement en pleine évolution technologique, car le
développement du recours au humérique entraine des mutations importantes tant
dans la captation et le traitement de I’'image que dans les modalités de diffusion
des cauvres, notamment en salles. La France n’est pas en retard, mais le poids des
investissements est considérable pour les entreprises et les aides proposées sont
Insuffisantes et souvent contrai gnantes.

Sur le plan financier, les entreprises du secteur sont confrontées a une
dégradation des marges, une fragilité des structures financieres et a des difficultés
pour trouver des financements a long terme, notamment en raison de la
concentration bancaire qui afait disparaitre tout interlocuteur spécialise.

Les industries techniques sont donc aujourd hui dans une position
financiere extrémement délicate et incapables de se développer pour répondre a
la demande, aors qu’elles sont unanimement reconnues dans le monde pour leur
excellence. Du fait, notamment, de |'absence d'aide adaptées a cet aspect
technique et fondées sur une logique industrielle (comme cela existe par exemple
dans les Lander en Allemagne), les industries techniques n’ont pas les moyens de
créer un véritable studio comparable a Babel sberg ou a Cinecitta.

B. LE SYSTEME DE SOUTIEN : UN MODELE QUE L’EUROPE NOUS ENVIE !

1. Des mécanismes complexes et juxtaposés...

La grande qualité de la politique frangaise du cinéma réside dans sa
constance et sa plasticité. Le compte de soutien existe, dans son principe, depuis
cinguante ans, sans avoir fait I’objet de remise en cause radicale en fonction des
alternances politiques. Le systéme a par ailleurs toujours trouvé a s adapter pour
prendre en compte les évolutions techniques et économiques et poursuivre sa
mission de soutien au marché et alacréation.
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De facon trés schématique, on peut dire que ce systéeme est aujourd’ hui
fondé sur deux piliersdistincts :

- le principe de la contribution de tous les modes de diffusion des films
au développement du secteur,

- 1es obligations de productions des chaines de télévision, créées pour
contrebalancer la fragilisation du cinéma en salle résultant du développement de
chaines de télévision commerciales, et notamment de Canal Plus.

Ce systéme est complété par des dispositifs de financement supplétifs,
peu importants en volume mais souvent stratégiques pour le bouclage des
productions et accompagné, pour ce qui concerne le développement a
I”international, par |’ action d’ associations.

Le systéme de soutien fonctionne donc selon une logique de filiéres: en
apportant un soutien aux différents «métiers» du cinéma, il tend a préserver le
pluralisme et des conditions de libre expression de I’ensemble des créateurs.
Cette gpécialisation a ses avantages (une capacité d’ adaptation importante et la
définition d’aides «sur mesure ») mais également ses inconvénients, au premier
rang desquels figure une complexité incontestable qui n’a fait que s aggraver, au
fil desans, avec la stratification des mesures et des criteres d’ aide.

Le schéma présenté page précédente tente, de la facon la plus lisible
possible, de retracer I’ensemble des mécanismes de soutien qui coexistent
aujourd hui... pour le plus grand bonheur et parfois la plus grande perplexité des
professionnels du cinéma!

a) Le compte de soutien

Tout le génie du compte de soutien au cinéma, géré par le Centre
national de la cinématographie (CNC), est d’ étre fondé sur une logique d’ épargne
forcée de I’ ensemble de la profession : les recettes réalisées par lesfilms atravers
leurs différents modes de diffusion sont restituées aux acteurs du marché — de
facon automatique et sélective — afin de nourrir son activité. Il ne s agit donc en
aucun cas d'un régime de subvention publique au cinéma, comme cela existe
dans de nombreux pays, mais bien d'une mutualisation partielle des profits
organisee sur I’ ensemble d’ un marché.

- Lesrecettes du compte de soutien-section cinéma (pr évisions 2002)

Le compte de soutien du cinéma et de I'audiovisuel — 448 millions
d’ euros en 2002 — est alimenté par trois principal es sources de recettes :

- La taxe sur le prix des places de cinéma (TSA) abonde le compte de
soutien a une hauteur de 103,04 millions d’euros (675,89 millions de francs),
correspondant a une prévision de 182 millions d’entrées. La taxe sur le prix des
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places de cinéma représente en moyenne 11 % du prix du billet et est versée en
totalité ala section cinéma du compte de soutien.

- La taxe sur les diffuseurs télévisuels abonde le compte de soutien a
hauteur de 330,08 millions d’euros (2,165 milliards de francs) correspondant a
55 % du chiffre d'affaires des diffuseurs télévisés. Cette taxe est ventilée a
concurrence de 36 % pour la section cinéma et de 64 % pour la section
audiovisuel.

- Lataxe sur les éditeurs vidéo abonde le compte de soutien a hauteur de
12,65 millions d’euros (83 millions de francs) correspondant a 2% du chiffre
d affaires des éditeurs et importateurs d’ ceuvres sur support vidéo et DVD. Cette
taxe est ventilée a concurrence de 85 % pour la section cinéma et de 15 % pour la
section audiovisuel.

D’ autres sources de financement abondent le compte de soutien pour la
section cinéma comme la taxe afférente a la diffusion de films pornographiques,
les remboursements d’'aides ou avances accordees par le CNC, a I’ exception des
remboursements d’ avances sur recettes, qui, depuis le 1% janvier 1996, viennent
abonder directement, en cours de gestion, la dotation destinée aux avances sur
recettes, soit environ 1,07 million d’ euros (7 millions de francs).

— Ressources allouées a la section cinéma en 2001 et 2002 (prévisions) —

En millions d’ euros

2001 2002
TSA 96,65 103,0
Prdévement films 0,03 0,07
pornographiques
Taxes sarvices TV 118,05 118,82
Taxes vidéos 10,3 10,75
Autres recettes 19 2,0
TOTAL 226,93 234,64

Source: CNC

- Lesdépensesdela section cinéma : les aides accor dées

Les aides peuvent faire I’ objet d’ une double distinction, selon leur nature
(automatique ou sélective) et selon le secteur visé (production, distribution et
exploitation).



= Lesaidesala production :

-Les films de long métrage francais ou réalisés en coproduction
internationale sont, des lors gu'ils remplissent les conditions fixées par la
réglementation, générateurs d’un soutien financier automatique du fait de leur
exploitation commerciale en salles, de leur diffusion télévisuelle et de leur
exploitation sous forme de vidéogrammes destinés al’ usage priveé du public.

Pour déclencher le soutien automatique, le film doit étre titulaire d’un
agrément de production, délivré par le directeur général du CNC. Les sommes,
calculées proportionnellement aux recettes réalisées, sont inscrites sur les
comptes ouverts au CNC au nom des entreprises de production bénéficiaires et
peuvent étre mobilistes par les producteurs dans la production
cinématographique.

Pour ce qui concerne la prise en compte des recettes réalisées en salle, le
producteur récupére toujours plus que ce gque son film a «rapporté » au compte
de soutien par le biais de la taxe sur les hillets: ainsi, en 2001, le taux de
«retour » de |’ aide automatique était fixé a 140 % du montant de taxe généré.

Le soutien automatique a vocation a étre réinvesti dans la production de
nouveaux films de long métrage, quelle que soit la langue de tournage du film. I
peut également étre réinvesti dans la préparation de la réalisation des films de
long métrage, la production de films de court métrage, la promotion des films a
I”étranger. Toutefois, le soutien financier ne peut étre réinvesti que s les
créanciers privilégiés des films antérieurs ont été réglés.

- Créée en 1960, I’avance sur recettesest laprincipale aide sélective a
la production de films de long métrage : elle a pour objectif de favoriser le
renouvellement de la création en encourageant la réalisation des premiers films et
de soutenir un cinéma indépendant, audacieux au regard des normes du marché et
gui ne peut, sans aide publique, trouver son équilibre financier.

L’ attribution des avances sur recettes est décidée par le directeur général
du CNC aprés avis d’une commission composee de personnal ités reconnues de la
profession. Les avances peuvent étre accordées avant ou apres la réalisation. En
2000, 44 films ont bénéficié d' une avance avant réalisation d’ un montant moyen
de 370 000 euros (2,4 millions de francs). La sélectivité de lacommission est tres
élevée puisgu’en moyenne 10 % seulement des projets sont retenus par cette
instance. 25 films ont par ailleurs recu des avances apres réalisation, d’'un
montant moyen de 60 000 euros (395 000 francs).

Le niveau de remboursements annuels se situe a environ 10 % de la
dotation totale affectée al’aide (2,33 millions d’ euros en 2000 pour une dotation
totale de 22,11 millions d’ euros).



- Depuis 1993, les sociétés de production de longs métrages titulaires de
|'autorisation d'exercice délivrée par le CNC peuvent obtenir une aide pour le
développement de leurs projets de films de long métrage de fiction, d'animation
ou documentaires. Les différentes phases du travail d’écriture sont concernées
par cette aide : option et achat de droits d' adaptation cinématographique d’ oauvre
littéraire ou de scénario original, écriture et réécriture, recherches et
documentation. Les allocations daide sont remboursables dés la mise en
production des cauvres : le remboursement s effectue sur le financement du film
et non sur ses recettes.

- Les films de court métrage, ¢ est-adire les films qui, pour un format
de 35 mm, ont une longueur inférieure a 1600 métres, ou les ocauvres
cinéematographiques d une durée de projection inférieure a une heure, peuvent
également bénéficier d’ ai des sélectives avant et apres réalisation.

- Les ddes a la production comprennent enfin une aide a la musique, une aide

aux coproductions franco-canadiennes e wune ade a la production
cinématographique des pays en dével oppement.

— Nouvellesmesuresen faveur del’ écriture et du développement —
mise en application du rapport Gassot

En avril 2001, laministre de la culture aannoncé :

= l|a création au CNC d'un bureau d’'information et d’ orientation des
auteurs,

= la mise en place d'un «trophée du premier scénario» d'un
montant unitaire de 40 000 francs (budget total : 1 million defrancs),

= la transformation du quatrieme college de |’avance sur recettes en
Commission de soutien au scénario, dotée d’un budget de 5Smillions
de francs par an et chargée de soutenir des scénaristes expérimentés
dansleur travail d’écriture et deréecriture :

L'aide a |'écriture est destinée a des projets en cours d'écriture présentés
sous la forme d'un synopsis. Elle peut étre sollicitée par un auteur ou un
auteur/réalisateur qui a écrit ou réalisé au moins un long métrage porté al'écran.

L'aide a la réécriture est destinée a des projets présentés sous la forme
d'un scénario pour lequel un travail complémentaire d'écriture est nécessaire. Elle
peut étre sollicitée soit par un auteur ou un auteur/réalisateur (sous réserve qu'il
puisse justifier d’une expérience artistique dans le domaine cinématographique
ou audiovisuel ou qu'il ait été lauréat des Trophées du premier scénario) soit par
une société de production de films de long métrage.

= la mise en place d'un dispostif de reais financier au
développement de projets.

L’ensemble des crédits destinés a ces nouveaux dispositifs de soutien
s élevera, en 2002, 23,05 millions d’ eur os (20 millions de francs).




= |lesaides aladistribution :

- Les films de long métrage frangais ou de coproduction franco-étrangere
peuvent, apres délivrance de I’agrément de production, devenir générateurs de
soutien financier automatique au profit de I’entreprise qui les distribue. Les
sommes inscrites au compte du distributeur sont proportionnelles a la recette du
film en salles et destinées a étre réinvesties dans la production et/ou la
distribution d’ une nouvelle cauvre agréée.

- L’aide sélective a la distribution est accordée aux entreprises de
distribution diment agrées par le CNC. Elle revét deux aspects:

.une aide a |’ entreprise proprement dite (ou aide au programme), pour
laréalisation de son programme de sorties de films ou pour soutenir ses dépenses
de structure. Les sociétés qui peuvent bénéficier de cette procédure sont celles
ayant une activité suffissmment réguliére et significative et dont la qualité
editoriale est reconnue.

- une aide film par film qui ne peut étre accordée que pour les films
présentés par des sociétés n'ayant pas bénéficié d’ une aide au programme. Elle
peut revétir deux formes : des avances remboursables sur les frais de
promotion/édition des distributeurs et/ou la prise en charge des tirages de copies.

— Nouvellesmesuresen faveur deladistribution —
mise en application du rapport Goudineau

En avril 2001, laministre dela culture aannoncé :

= Un éargissement du soutien automatique a la distribution (agrément
pour lasortie en salle de tél éfilms),

= une bonification du soutien financier aux entreprises.

De plus, le décret du 9 juillet 2001 qui fixe les obligations des services
de télévision diffusés en clair par voie hertzienne prévoit que les éditeurs de ces
services pourront réaliser une partie de leurs obligations d’ investissement par un
soutien a la distribution, a concurrence de 0,2 % de leur chiffre d’ affaires
(cf. paragraphe suivant).




.Une aide peut désormais étre spécifiquement accordée pour la
distribution de premiers films bénéficiant de I’avance sur recettes: il s agit
d’'une avance remboursable d'un maximum de 30 500 euros (200 000 francs),
dont le montant exact est fixé par la commission d’ aide sélective a la distribution
au regard du budget de sortie ; €elle est accordée aux distributeurs de ces films
dans la limite de 50 % des dépenses de promotion et d édition pour les films dont
le budget de sortie ne dépasse pas 230 000 euros (1,5 millions de francs).

= lesaides al’ exploitation :

- Les recettes percues aux guichets des salles de cinéma génerent une
alocation de soutien financier automatique au bénéfice des exploitants. Cette
allocation est proportionnelle au montant de la taxe encaissee sur le prix du billet.
Le soutien est destiné a financer les travaux d'équipement et de modernisation
ainsi que les créations de salles.

- Le soutien sélectif ala création et ala modernisation des salles vise
a favoriser le maintien d'un parc de sales de cinéma dans les régions
insuffisamment desservies tant du point de vue de I’ acces au film que de celui de
I’ équipement. Cette politique a pour objectif d'assurer une meilleure desserte
cinématographique du territoire et aaméliorer I’ aménagement des salles.

-Le CNC accorde également des aides aux sadles a programmation
difficile, des subventions aux salles art et et des primes d’ encouragement a
I’ animation et ala diffusion cinématographiques.

= Lesaidesal’ édition vidéo :

Cette aide, attribuée aux entreprises d' édition vidéo assujetties a la taxe
sur les ventes et locations de vidéogrammes (vidéo-cassettes et DVD), est un
soutien financier al’ édition de vidéogrammes destinés al’ usage privé du public.

Elle est accordée sous deux formes :

-Le soutien automatique est destiné aux éditeurs vidéo qui
commercialisent des films frangais qui ont été agréés et sont sortis en salle depuis
moins de six ans,

- Le soutien sélectif, décidé sur avis d'une commission, encourage
|’ édition de programmes a caractere culturel.



— Aides accordées sur la section cinéma du compte de soutien —

En millions d’ euros

Aides 2001 2002
Aides automatiques 130,05 142,18
Dont :
|__ Production-distribution | ____ [ 8819 .
| Bxploitetion ] .. 47,36 ... 9049 .
Vidéo 3,51 3,51
Aides sélectives 87,44 81,78
Dot :
|__Avencesurrecettes ] 2211 ...
Autres aides 65,33 nc
TOTAL (horsfrais de gestion) 217,49 223,96
Source: CNC

b) Les obligationsdes diffuseurs

Les relations entre les éditeurs de services de télévision et les
organisations professionnelles représentatives de I’industrie cinématographique
sont formalisées par trois accords actuellement en vigueur :

-I’accord conclu le 8janvier 1999 entre le Bureau de liaison des
industries cinématographiques (BLIC), la Société des auteurs réalisateurs
producteurs (ARP) et les chaines de télévision diffusées par voie hertzienne en
clair (TF1, France 2, France 3, ARTE et M6) a pour objectif d encadrer le régime
des délais de diffusion des cauvres cinématographiques sur les chaines en clair,
suite a I’entrée en vigueur de la révision de la directive européenne «Téévision
sans frontieres » (chronologie des médias) ;

- I’accord conclu le 15 mars 1999 entre le BLIC, I'ARP et les sociétés
TPS Cinéma (éditeur de chaines cinéma diffusees sur le céble et le satellite) et
Multivision (service de paiement a la séance) précise les régles applicables par
ces chaines en matiére de chronologie des médias, les conditions et les durées de
détention des droits, et notamment des droits exclusifs, et encadre le niveau de
I"investissement des diffuseurs dans la production cinématographique
européenne et d’ expression originale francaise.

Il prévoit notamment que TPS cinéma consacre au moins 26 % de son
chiffre d affaires a I’ acquisition d’ cauvres cinématographiques européennes, une



part de cet engagement devant étre consacrée a |’acquisition d ceuvres
d’ expression originale francaise. L’accord prévoit également que TPS Cinéma
soutient | exploitation cinématographique et la promotion des films en sallesen'y
consacrant un montant correspondant a 1 % de son chiffre d affaires des lors que
le chiffre d’un million d’ abonnés est atteint, ce qui est le cas aujourd’ hui.

- I’accord conclu le 20 ma 2000 entre le BLIC, I'ARP, le BLOC (bureau
de liaison des organisations du cinéma) et la chaine Canal Plus. Cet accord,
valable jusgu’en 2004, fixe les régles applicables en matiere de chronologie des
médias, la durée maximale d exclusivité des droits de diffusion acquis par la
chaine et déermine la contribution du diffuseur a I'achat d ocauvres
cinématographiques européennes.

Les principes essentiels de ces accords ont été ou seront tres
prochainement pris en compte par la réglementation qui a été entierement
renouvelée a la suite de I’ adoption de la loi n° 2000-719 du 1% ao(it 2000 portant
modification de la loi du 30septembre1986 relative a la liberté de
communication.

- Lesobligations des chaines hertziennes diffuséesen clair

L es obligations de production des chaines hertziennes terrestres ont pour
base légale I'article 27 (3°) de laloi du 30 septembre 1986 relative alaliberté de
communication. Cet article renvoie a des décrets en Conseil d Etat le soin de
fixer les principes généraux définissant |les obligations concernant la contribution
au développement de la production cinématographique, les dépenses minimales
consacrées a |I'acquisition de droits de diffusion d cauvres cinématographiques
ains gue I’indépendance des producteurs a I’égard des diffuseurs. Ce dispositif a
été complété par laloi du 1% ao(t 2000.

Le régime applicable aux services diffusés en clair était jusqu’ alors prévu
par le décret n° 90-67 du 17 janvier 1990 modifié. Ce texte a été remplace le
1% janvier 2002 par le décret n° 2001-609 du 9juillet 2001, complété par le
décret n° 2001-1329 du 28 décembre 2001, qui reprennent et complétent le
dispositif antérieur.

Les services diffusés en clair doivent désormais consacrer au
développement de la production cinématographique au moins 3,2 % de leur
chiffre d affaires net de I’exercice précédent (contre 3 % auparavant). Depuis
1995, 25% au moins doivent étre consacrés a la production d ceuvres
d’ expression originale francaise, 0,5 % pouvant I’étre a la production d cauvres
européennes.

En outre, les chaines ne peuvent prendre de «parts producteur » que par
I"intermédiaire d’'une filiale spécialement créée a cet effet. Celle-ci ne peut
cependant pas prendre personnellement ou partager solidairement I'initiative et la
responsabilité financiere, technique et artistique de la réalisation des oauvres
cinématographiques ni en garantir labonnefin.



Au titre de chague ocauvre, la contribution des diffuseurs est encadrée par
deux dispositions : elle ne doit pas excéder la moitié du colt total de cette oauvre
d’'une part et elle ne doit pas étre constituée pour plus de la moitié par des
sommes investies en « parts producteur » par lesfiliales.

Parmi les dépenses éligibles pourront désormais étre prises en compte,
outre les préachats de droits de diffusion et les parts de coproducteurs, les
contributions des éditeurs a un fonds en faveur de la distribution
cinématographique, sous réserve gu’ un tel fonds soit institué par accord entre eux
et les professonnels du cinéma. |l appartiendra au Conseil supérieur de
Iaudiovisuel de valider ce type dinvestissement sur la base de |'accord
professionnel.

Enfin, depuis I’ adoption du décret n° 99-189 du 11 mars 1999 modifiant
le décret du 17 janvier 1990, les chaines sont soumises a I’'obligation de
consacrer au moins 75 % de leurs obligations d'investissement a des contrats
avec des entreprises de production indépendantes. Les conventions passées avec
le CSA ou les cahiers des charges fixent les conditions d application de cette
obligation.

L es critéres d’ indépendance retenus sont les suivants::

-La société de production n'est pas détenue, directement ou
indirectement, par le service de télévision pour plus de 15 % de son capital
social.

- Elle n’est pas controlée, au sens de I’ article 355-1 de la loi du 24 juillet
1966 sur les sociétés commerciales, par un actionnaire ou groupe d’ actionnaires
contrdlant par ailleursle service detélévision.

- Elle n’a pas de lien constituant une communauté d’intérét durable avec
le service de télévision.

Le dispositif résultant du décret du 9 juillet 2001, complété par le décret
n° 2001-1329 du 28 décembre 2001, tout en reprenant les principes de la
réglementation antérieure, renforce les obligations des diffuseurs et propose une
définition beaucoup plus précise de laproduction indépendante.

N

La pat minimum obligatoirement consacrée a la production
indépendante reste fixée a 75 % de I’ obligation globale. Les critéres permettant
de définir I’entreprise de production indépendante sont également repris de la
réglementation antérieure ; en revanche, la nouvelle réglementation innove en ce
gu’elle retient la durée de I’ exclusivité des droits, le nombre de diffusions acquis
et la détention des mandats et droits secondaires nécessaires a I’ exploitation de
I cauvre cinématographique comme critéres discriminants.

Pour étre prise en compte au titre de la production indépendante, une
cauvre cinématographique doit non seulement étre produite par une entreprise de



production indépendante mais son producteur doit également en conserver ou en
retrouver rapidement la maitrise. En effet, les droits de diffusion ne peuvent étre
cédés que pour deux diffusions et ne peuvent pas excéder dix-huit mois pour
chague diffusion. En outre, le diffuseur n’est autorisé a prendre pour [ui-méme ou
pour ses filialles quun seul type de droit secondaire ou mandat de
commercialisation parmi les cing modes d exploitation identifiés par la
réglementation : salles, télévision, vidéo, Internet, ventes al’ étranger.

- Lecasparticulier de Canal Plus

La chaine Cand Plus a été fondée sur un contrat avec le cinéma francais,
ce partenariat étant d’ailleurs antérieur a la réglementation. En contrepartie du
droit de diffuser, de fagon cryptée, les films en premiére exclusivité, un an apres
leur sortie en salle, la chaine s était engagée a soutenir de facon spécifique la
production cinématographique francgaise.

Ses obligations ont été fixées par le décret n° 95-668 du 9 mai 1995 ; les
dispositions de ce décret sont reprises et précisées par le décret n° 2001-1332 du
28 décembre 2001 portant application de la loi du 1% ao(t 2000, qui prend
également en compte les accords conclus entre la chaine et la profession.

A compter du 1% janvier 2002, il est donc prévu que Canal Plus consacre
chague année au moins 20 % des ressour ces totales de I'exercice al'acquisition de
droits de diffusion d'ceuvres cinématographiques. Les acquisitions de droits de
diffusion d'oauvres cinématographiques européennes et d'expression originale
francaise représentent, respectivement, au moins 12 % et 9 % des ressources
totales de I'exercice. En outre, ces acquisitions ne peuvent étre inférieures a des
montants par abonné en France déterminés par la convention.

En effet, Canal Plus Sest engagée, par accord avec les organisations
professionnelles du cinéma repris dans |’avenant a la convention avec le CSA
signé le 22 décembre 2000, a ce que le montant de ses obligations d’acquisition
de droits de diffusion d ceuvres européennes et d’expression originale francaise
ne soit pas inférieur au montant le plus élevé entre les pourcentages précités et un
minimum garanti par mois et par abonné fixé a au moins 3,13 euros

(20,50 francs) au titre des oauvres européennes et a au moins 2,36 euros
(15,50 francs) au titre des cauvres d’ expression originale francaise.

La chaine s'est également engagée a consacrer 45 % de sa contribution
envers la production nationale au préachat de films ayant un devis inférieur a
5,34 millions d'euros (35 millions de francs). De plus, Cana Plus est soumise a
I’ obligation de consacrer au moins 75 % de ses dépenses a des contrats passes
avec des entreprises de production indépendantes. Pour |’ application de ce
dispositif, une société est considérée comme indépendante de Canal Plus si elle
remplit les conditions détaillées précédemment pour les chaines en clair ou si elle
N’ agit pas en tant que producteur délégué.



En vertu de I’accord conclu avec les professionnels, la chaine s est par
ailleurs engagée a soutenir les secteurs de I’exploitation et de la distribution
cinématographique en garantissant au premier une enveloppe annuelle de
12,20 millions d'euros (80 millions de francs) (enveloppe dégressive en fonction
des montants que les autres diffuseurs apporteront éventuellement a ce méme
secteur) et au second un somme forfaitaire de 6,10 millions d'euros (40 millions
de francs) par an.

- Lesobligations des chainesthématiques du cable et du satellite

Le décret n° 92-882 du 1% septembre 1992 pris pour |’ application de la
loi du 30 septembre 1986 prévoyait que tout service de télévision distribué par
cable qui diffuse des cauvres cinématographiques ou audiovisuelles devait
consacrer soit 10 % au moins du temps qu'il consacre a la diffusion de ces
ocauvres, soit 10% au moins de son budget de programmation, a des ceuvres
européennes émanant de producteurs indépendants. Quant aux chaines
thématiques cinéma, elles étaient soumises par voie conventionnelle a des
obligations dachat de droits de diffusion d ceuvres cinématographiques
européennes et d’ expression originale francaise fixées en fonction du nombre de
leurs abonnés.

Ces dispositions ont été modifiées par le décret n° 2002-140 du 4 février
2002 &fin, ainsi que I’ a souhaité le I1égislateur par laloi du 1% aolt 2000, que les
chaines du céble et du satellite qui diffusent des ceuvres cinématographiques ou
audiovisuelles soient soumises a des obligations de contribution au
développement de la production cinématographique du méme ordre que celles
applicables aux autres chaines de méme format.

Les chaines généralistes sont donc désormais soumises, a I’instar des
chaines hertziennes diffusées en clair, a une obligation d investissement de 3,2 %
de leur chiffre d’ affaires. Les dispositions relatives a la production indépendante
seront également applicables.

En ce qui concerne les chaines cinéma, le décret leur applique les
dispositions prévues par le décret n° 2001-1333 du 28 décembre 2001 pour les
chaines cinéma diffusées par voie hertzienne terrestre en mode numérique. Les
chaines premium (qui diffusent des films en premiere exclusivité) devront
consacrer 26 % au moins des ressources totales de | exercice en cours a I’ achat
de droits de diffusion d’ cauvres cinématographiques européennes; la proportion
de cette obligation qui doit étre réalisée par I’ achat de droits de diffusion de films
d expression original e francaise est fixée a 22 % des ressources totales.

Pour les autres chaines de cinéma, les taux relatifs aux achats de droits de
films européens et d’ expression originale francaise sont respectivement fixées a
21 % et 17 % des ressources totales de la chaine. Comme pour les chaines
cinéma diffusées par voie hertzienne analogique, ces montants ne peuvent pas
étre inférieurs a des montants par abonné déterminés par la convention de la
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chaine. 75% des dépenses prévues par I’obligation doivent étre réalisées au
profit d’ ceuvres indépendantes.

Enfin, les chaines «de patrimoine » sont autorisées a remplir un tiers de
leurs obligations par des dépenses consacrées a la sauvegarde, la restauration ou
la mise en valeur des ocauvres du patrimoine cinématographique d expression
originae francaise qu’ elles diffusent.

- L’encadrement dela diffusion desfilmsalatélévision

Il N’ existe pas de «quotas » de diffusion des films a la télévision, comme
I’on a parfois tendance a le croire, mais simplement un encadrement de leurs
conditions de diffusion (nombre et horaires), congu a |’ origine pour limiter la
concurrence faite aux salles.

En ce qui concerne la «chronologie» des médias, la loi se contente
désormais, en application de la directive «Télévision sans frontieres», de
renvoyer aux accords conclus entre les chaines et les professionnels et évoqués
au début de ce paragraphe.

De facon tres schématique, les délais appliqués en France a compter de la
sortie en salle sont les suivants :

- édition vidéo : 6 mois

- paiement alaséance: 9 mois

- premiére fenétre de diffusion cryptée : 12 mois (Canal Plus, Cinéstar)
- deuxiéme fenétre de diffusion cryptée : 24 mois

- diffusion en clair : 24 436 mois.

Les conditions des diffusion des cauvres cinématographiques par les
servi ces de télévision sont désormais, quant a elles, définies dans un seul décret :
le décret n° 2001-1330 du 28 décembre 2001. Ce texte étend a I’ ensemble des
services de télévision les dispositions du décret n° 90-66 du 17 janvier 1990 qui
ne s appliquaient qu’aux services diffusés en clair par voie hertzienne et prévoit
des dispositions spécifiques pour les différents types de chaines cinéma et les
services de paiement ala séance.

Les chaines «généralistes » sont donc autorisées a diffuser annuellement
192 oauvres cinématographiques de longue durée dont 144 entre 20h 30 et
22h30 (au lieu de 104 dans le dispositif précédent). Les chaines peuvent,
ardela de ce nombre maximal annuel, diffuser 52 ceuvres cinématographiques
d’art et d’'essai de longue durée.

Dans le nombre total annuel d oauvres cinématographiques de longue
durée, les chaines doivent réserver 60 % a la diffusion d’ ceuvres européennes et



40 % a la diffusion d ceuvres d expression originale frangaise. Ces proportions
doivent également étre respectées aux heures de grande écoute (entre 20 h 30 et
22 h 30) ainsi que pour les cauvres d' art et d’ essai diffusées hors quantum.

Les chaines ne peuvent diffuser d ceuvres cinématographiques de longue
durée, d’une part le mercredi soir et le vendredi soir (al’exception des films d’ art
et d'essai apres 22 h 30), d’ autre part le samedi toute la journée et le dimanche
avant 20 h 30.

Les obligations des chaines dites «cinéma» sont donc désormais
egalement fixées par le décret n° 2001-1330 du 28 décembre 2001. Pour
I’ essentiel, il reprend les dispositions figurant dans les conventions passées entre
leschaines et le CSA.

Les éditeurs de service de cinéma ne peuvent ains diffuser sur
I’ensemble de la programmation plus de 500 oauvres cinématographiques de
longue durée différentes par année civile. Chaque oauvre ne peut étre diffusée
plus de sept fois pendant une période de trois semaines, ou plus de sept fois
pendant une période de quatre semaines sur chaque programme rediffusé par les
services de cinéma a programmation multiple. Une huitiéme diffusion est
autorisée si elle est accompagnée de sous-titrage destinés aux sourds et aux
mal entendants.

- Diffusion desfilms alatéévision (1990-2000) -

La Total Total Chaines

TFL F2 F3 ilrr;g/ CinqLu?éme M6 h;?;l;es$ CPIaS;J‘j r;;(rerattiI ﬁg?

gratuites Canal Plus
1990 | 170 | 186 | 193 192 192 933 429 1362
1991 | 170 | 193 | 192 186 192 933 441 1374
1992 | 170 | 188 | 192 100 191 841 450 1291
1993 | 170 | 187 | 190 179 192 918 453 1371
1994 | 170 | 185 | 192 244 192 983 451 1434
1995 | 170 | 190 | 206 240 53 189 1048 453 1501
1996 | 170 | 180 | 210 262 53 189 1064 449 1513
1997 | 190 | 197 | 194 261 44 190 1076 434 1510
1998 | 190 | 201 | 207 269 51 190 1108 446 1554
1999 | 192 197 215 270 52 185 1111 452 1563
2000 | 192 | 154 | 201 259 51 175 1032 460 1492

Source : CNC




Les plages de diffusion interdites sont fixées au vendredi, de 18 heures a
21 heures, au samedi, de 18 heures a 23 heures et au dimanche de 13 heures a
18 heures. Les éditeurs de services de cinéma de premiéere diffusion ne peuvent
en outre diffuser ou rediffuser aucune cauvre cinématographique de longue durée
le mercredi de 13 heures a 21 heures.

Les quotas de 60% d oauvres européennes et de 40% d oavres
d’ expression originale francai ses leurs sont bien entendu applicables.

c) Les mécanismes fiscaux et de garantiefinanciere

- Les SOFICA

Sociétés anonymes soumises a I'imp6t sur les sociétés dans les
conditions de droit commun, les SOFICA ont été créées par la loi n° 85-695 du
11 juillet 1985 portant diverses dispositions d’ ordre économique et financier.
Elles ne peuvent bénéficier du régime fiscal des sociétés de capital a risque défini
al’article 1* de cette mémeloi.

Elles constituent des sociétés d’ investissement destinées a la collecte de
fonds consacrés exclusivement au financement d oauvres audiovisuelles et
cinématographiques agréées par le CNC. Leur création ou augmentation de
capital est agréée par la direction générale des imp6ts, visee par la Commission
des opérations de bourse et communiquée au CNC pour avis. Un commissaire du
gouvernement siége au conseil d’administration. La collecte annuelle agréée se
situe généralement autour de 45,73 millions d'euros (300 millions de francs).
Depuis 1985, 600 milliards d’ euros (3,96 milliards de francs) ont été agréés. En
2000, sept SOFICA ont été agréees pour 42,85 millions d’ euros (281 millions de
francs).

Leur durée statutaire est de dix ans a compter de I'immatriculation au
Registre du Commerce et des Sociétés. Un méme actionnaire ne peut détenir
directement ou indirectement plus de 25 % du capital de la SOFICA pendant les
cing premieres années d’ activités de la SOFICA. En contrepartie, les sociétés
actionnaires passibles de I'impbt sur les sociétés peuvent bénéficier d'un
amortissement exceptionnel de 50 % et les particuliers d’ une déduction de leur
revenu net global imposable dans la limite maximale de 25 % de ce revenu et de
18 290 euros (120 000 francs) par foyer fiscal. Si le particulier cede ses parts
avant cing ans, il perd I’ avantage fiscal.

Depuis 1993, certaines SOFICA garantissent dés la souscription une
valeur de rachat a l’issue de lafin de la huitieme année. D’ autres jouent le risque
de la valeur et ne se dissolvent qu'a I'expiration du délai légal de conservation
des titres de cing ans. Le risgue fina de la garantie de rachat est assumeé par une
banque ou par le groupe d’ adossement de la SOFICA. Dans la pratique ce sont
souvent des grands groupes de diffusion télévisée qui servent a garantir le risgue,
ce qui détourne assez largement le systéme de sa vocation originale. Pour
bénéficier de la garantie (en 2000, €elle se situe a 85 % du nominal de I’ action),



les fonds sont bloqués pendant huit ans ; la sortie entre la cinquieme et la
huitieme année se fait donc au risque de la valeur. Les taux de rendement des
SOFICA garanties se situent généralement autour de 7 %, avantage fiscal inclus.

90 % des fonds collectés doivent étre investis dans les 12 mois suivant
I’octroi de I'agrément par la direction générale des impots. Les 10 % restant
peuvent étre placés en liquidités rémunérées.

Les investissements prennent la forme de souscription au capital de
sociétés ayant pour activité exclusive la réalisation d ceuvres cinématographiques
ou audiovisuelles agréées ou de versements en numéraire réalisés par contrats
d’association a la production, contrélés par le CNC. Ils ne peuvent excéder 50 %
du co(t total définitif d'une méme ceuvre. Ils sont signés et les versements sont
réalisés avant le début des prises de vues.

Les SOFICA ne sont ni des coproducteurs, ni des distributeurs, ni des
diffuseurs : en contrepartie de leurs investissements, elles bénéficient de droits a
recettes d exploitations futures. Sur le plan juridique, aucune obligation n’est
faite aux SOFICA garanties de réinvestir les retours sur investissements. Ces
sommes peuvent étre placées sur des comptes productifs d’intéréts.

Des obligations visent a favoriser les producteurs indépendants
(pourcentage d'investissement de 35 %) et a limiter le nombre de mandats de
commercialisation, notamment pour les SOFICA adossées a des groupes
audiovisuels.

Dans la pratique, les SOFICA investissent magjoritairement dans des
productions indépendantes et plutot sur des petits budgets. En 2000, 60 % des
investissements étaient apportés a des films de moins de 5,35 millions d’ euros
(35 millions de francs). D’autre part, les SOFICA prennent souvent des risques
en terme de contenu et savent prendre leurs distances par rapport aux impératifs
commerciaux des diffuseurs. On peut donc dire que, méme s les masses
financiéres en jeu ne sont pas considérables, les SOFICA sont un outil efficace et
utile pour le financement des productions indépendantes.

— Activité des SOF I CA sur la période 1996-2000 —

Investisssment | Intervention | Intervention | Avancessur | Part dansle
total moyenne 1% film recettes budget du
(enM€) (enM€) (en %) e | fimEn%)
1996 19,60 0,5 32 49 11
1997 27,67 0,58 29 40 10
1998 27,73 0,47 31 44 10
1999 26,08 0,40 46 36 10
2000 39,04 non disponible| non disponible | non disponible | non disponible

Source: CNC
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- Lesgarantiesd’emprunt del’lFCIC

L'IFCIC est chargé de faciliter I'accés au financement pour les
entreprises du secteur culturel (et notamment de la production cinématographique
indépendante), principalement a travers des garanties d emprunt. La garantie
représente en moyenne 50 % du montant du crédit et peut monter jusgu’a 70 %
pour la phase de développement du projet. En cas de défaillance de I’ entreprise
emprunteuse, la perte de la bangque est donc divisée par deux. En pratique, le taux
de dnistre est assez bas : de I’ordre de 3 & 4% du montant total des garanties
accordées en matiere de cinéma.

La rémunération demandée par I'Institut est de 1% du montant de la
garantie, ce qui est huit fois moins élevé que le colt d une grantie par une
compagnie priveée.

L' IFCIC agaranti 1,6 milliards de francs (240 millions d'euros) en 2000.

L’ IFCIC est un organisme mixte qui travaille avec des fonds publics (les
crédits destinés aux garanties d emprunt sont mis a disposition par le CNC et le
ministére de la culture) mais possede un statut juridique relevant du droit privé
(son actionnariat est majoritairement privé). Son existence a permis de conserver
un réseau bancaire spécialisé dans la production cinématographique qui ne trouve
plus d équivalent en Europe.

Le conseil dadministration de I'lFCIC est magjoritairement constitué de
représentants des banques priveées participant a son capital. Cet actionnariat est
problématique car il a été constitué en 1994 avec de trés nombreuses banques qui
ne sont plus aujourd hui intéressées par le cinéma. Il n'est donc pas toujours
facile de leur faire comprendre la logique des interventions publiques dans le
secteur.

En théorie, le CNC réapprovisionne le fonds de garantie de I'lFCIC a
hauteur d’ environ 40 millions de francs (6,1 millions d'euros) par an. En réalité,
le taux de sinistre éant moins élevé que ce qui est prévu, le CNC ne verse jamais
latotalité des crédits prévus.

d) Des aides régionales encore modestes

Les politiques territoriales de soutien a la production cinématographique
(et audiovisuelle) sont aujourd hui encore relativement modestes et se heurtent
souvent & une longue tradition d'intervention centralisée. Pourtant, depuis une
dizaine d années, les collectivités territoriales sont de plus en plus nombreuses a
simpliguer dans les secteurs de la cinématographie et de |’ audiovisuel, sous des
formes (accueil de tournages, soutien a la production, a I'exploitation, a la
diffusion, a la sensibilisation et a la formation du jeune public) et pour des
montants d'intervention extrémement divers. Leur champ de compétence
s élargit progressivement.
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Dix-neuf régions, douze départements, quatre villes et une communauté
urbaine ont mis en oauvre en 2001 des aides au cinéma et a I’audiovisuel en se
fondant sur des réglements et des modalités d'intervention publics et pérennes et
une ligne budgétaire spécifique. Toutes les collectivités locales n’ont cependant
pas de structure d'intervention déléguée. Dans les cas ou celles-ci existent, la
forme associative est prédominante.

En 2000, I|'apport des collectivités territoridles a la production
cinématographique s est élevée a 70 millions de francs, soit une hausse de 30 %
par rapport a 1999. 147 courts métrages ont été soutenus, soit prés du tiers de la
production nationale, ce qui permet aux collectivités de contribuer, de fagon
significative, a la vitalité de ce secteur et au repérage des auteurs de demain.
Elles interviennent également de facon significative dans le soutien a la
production documentaire qui constitue souvent le terreau initia de
dével oppement des soci étés régional es de production.

Au-dela du seul soutien a la production, |'action des collectivités
territoriales en matiere de cinéma doit étre considérée dans son ensemble. Elle
permet bien souvent de contribuer a I’émergence de nouveaux talents en alliant
au soutien a la production des actions prolongées de formation professionnelle,
de recensement des lieux de tournage possibles et des ressources logistiques
disponibles, de développement des capacités d’accueil, de soutien ai travail des
producteurs régionaux, €etc...

De par la nature méme de la décentralisation, |’ action cinématographique
des collectivités locales est extrémement diverse et constitue souvent encore un
espace d expérimentation. Celui-ci doit étre encouragé et soutenu, mais
necessiterait sirement aujourd hui des cadres généraux d actions et une plus
grande mise en cohérence. Seule une coopération intensifiée avec le CNC
pourrait lui permettre de progresser dans ce sens.

€) Le soutien al’ exportation

En ce qui concerne la circulation des films, celle-ci s'inscrit également
dans un cercle vertueux : plus le succes des films francais est important, plus les
producteurs sont préts a investir et plus les budgets des films sont importants,
plus I’exportation des cauvres est facilitée. La question de la langue n’est un
probleme que dans les pays anglo-saxons, dans lesquels il existe a ce sujet un
véritable conservatisme et un manque d'imagination pour faire changer les
choses. Dans le reste du monde, la langue n’est pas discriminante pour conquerir
un large public, apartir du moment ou il s agit d un film de qualité.

A coté des aides accordées par le Compte de soutien, les actions menées
par Unifrance et I’ADEF (association des exportateurs frangais) jouent un role
important et complémentaire pour la promotion et |la commercialisation des films
francaisal’ étranger.



- Lecompte de soutien

Deux types daides sont accordées par le CNC sur les ressources du
compte de soutien: une aide a I’ édition de support pour la prospection de vente a
I’ étranger (sous-titrage, plaquette en anglais, CD Rom, création de site Internet...)
et une offre de copies gratuites de films francais a destination des distributeurs
des pays d'Europe centrale et orientale, du Moyen Orient, d'Afrique et
dAmérique Latine.

- Unifrance est une association chargée de promouvoir le cinéma
francais dans le monde et d'accompagner les films a I’ étranger jusgu'a leur mise
en marchée.

L’association assure un suivi des marchés étrangers et de leurs
évolutions : plus de 30 pays sont ainsi sur ses tableaux de bord. Ce suivi (analyse
des marchés, statistiques, suivi de la diffusion des films, connaissance des
entreprises et de leurs dirigeants,...) fait I'objet d'études économiques, diffusées
aupres des membres de I'associaion et de I'ensemble des partenaires du cinéma
francais al'étranger.

Unifrance participe a tous les grands festivals et marchés (Cannes,
Berlin, Toronto, Montréal, Venise, ...) : lors de ces grands rendez-vous, €lle
cherche a faciliter la présence des équipes artistiques et met a la disposition des
professionnels francais des espaces de promotion et de commercialisation.

Elle organise par ailleurs des manifestations dédiées au cinéma francgais
(Festival de Yokohama au Japon, Rendez-vous européen du cinéma francais a
Paris, Rendez-vous with French Cinema today a New York, Festiva du Film
francais d'Acapulco) ou se conjuguent, en un méme espace et en un temps limité,
les trois objectifs fondamentaux de I'action de la promotion : action aupres des
acheteurs, action aupres des medias et action aupres du public.

Enfin, Unifrance suit les sorties commerciales des films a I'étranger :
avec le CNC, elle met en cauvre des actions diversifiées au service d'un
élargissement de la diffusion des films francais sur les principaux marchés
d'Europe, dAmérique et d'Asie. Elle accompagne ainsi les producteurs frangais
dans la préparation du matériel de prospection des marchés étrangers et
encourage les distributeurs étrangers a élargir les combinaisons de sortie (tirage
de copies, sous titrage et doublage, spots publicitairesalatélévision...).

- L'ADEF est une association a but non lucratif, créée en mars 1999 par
les professionnels pour rassembler les sociétés francaises d'exportation de films
de long métrage, reconnue par le CNC et le ministére des affaires étrangeres.
Avec cette année dix-neuf sociétés membres, |'association représente 99 % de
I'exportation francaise de films.



Alors gu'Unifrance a été créée pour assurer la promotion du cinéma
francais dans le monde, I'ADEF est principalement axée sur la commercialisation
des films a I’ étranger. Elle travaille en osmose avec le ministere des affaires
étrangéres et Unifrance pour assurer la commercialisation des films dans tous les
territoires, aussi bien européens gu'extra européens.

Son objectif est de commercialiser et de placer les films francais et
européens dans le plus grand nombre de territoires, de développer de nouveaux
marchés, consolider et de trouver de nouveaux espaces dans les marchés
existants.

L'ADEF a mené a bien, selon le cahier des charges établi en accord avec
leCNC:

- la rédaction d'un nouveau formulaire-type de mandat de distribution des
films, avec |I'aide d'un cabinet juridique,

-la mise en place avec UNIFRANCE dune banque de données
marketing internationales sur le site www.unifrance.org.

- la mise en place de liens avec la COFACE, qui reconnait dorénavant
I'activité des exportateurs et leur propose une assurance-crédit pour les contrats
dedistribution ainsi qu'une assurance-prospection des marchésinternationaux.

2. ...globalement performants pour [|'accompagnement du
marché...

Le colt de fabrication d’un film est aujourd hui a peu prés le méme
partout et peut difficilement étre réduit, car il s'agit d’un processus bien plus
artisanal qu'industriel. La seule variable d gjustement des recettes réside dans ce
gue I'on appelle le prix des «talents», C'est-adire les cachets des acteurs, des
scénaristes et des réalisateurs. Cet élément vaut d’ailleurs aussi pour le cinéma
américain, dans lequel les salaires des stars varient en fonction des chiffres
d’ affaires réalisés par les films. Plus ceux-ci ont du succes, notamment a
I’ é&tranger et plus les stars, les « talents » sont chers.

L es recettes sont en revanche relativement proportionnelles au bassin de
populaion auquel on s adresse. En régle générale, on considere qu'il est tres
difficile de construire un marché du cinéma en équilibre spontané en dessous
d’'un marché potentiel de 100 millions de personnes. Aucun pays européen ne
peut donc aujourd hui y parvenir seul.

Il existe a priori deux solutions pour remédier a ce probléme: soit
abandonner toute idée de marché et opter pour un cinéma totalement
subventionné, soit tenter de fonctionner comme un marché en corrigeant ou
soutenant les mécanismes alamarge.



La France a fait ce deuxiéme choix: son économie cinématographique
fonctionne comme un marché dont les effets vertueux sont amplifiés (aides
automatiques du compte de soutien, obligations de production des chaines de
télévision) et les efets pervers corrigés (avance sur recettes, aide sélective du
compte de soutien). Plus le fonctionnement du secteur cinématographique est
proche de celui d’un marché, plus les films sont proches de leur public.

Le pluralisme et la diversité sont indispensable au secteur du cinéma. Ce
N’ est pas une question de logique économique, mais simplement la logique de la
vie. Le mouvement naturel des marchés étant de tendre vers la concentration, les
pouvoirs publics ne peuvent pas rester extérieurs au systéme et refuser
d’intervenir. Si le secteur du cinéma a été mieux préservé en France que dans les
autres pays européens, ce n’est parce que les Francais sont plus cinéphiles que les
Italiens ou les Allemands, mais bien parce que les pouvoirs publics n’ont pas
laissé faire.

Le compte de soutien a bien fonctionné jusgu’ a présent parce que tout le
monde y contribue et en tire avantage mais également parce que des correctifs
réglementaires interviennent pour garantir la diversité et la survie de tous les
acteurs du secteur, y compris de ceux qui ne trouveraient pas a se financer
naturellement sur le marché. Les obligations spécifiques en matiere de diversité
et de quotas d oauvres indépendantes prévues pour les diffuseurs (et tout
particulierement pour Canal Plus) relévent de cette logique.

3. ...mais fragiles et critiqués

a) L’ omniprésence destélévisions : une menace a moyen terme

Selon le CNC, les investissements dans la production cinématographique
se sont élevés a 810 millions d'euros (5,3 milliards de francs) en 2000, dont
670 millions d'euros (4,364 milliards de francs) pour lesinvestissements francais.

— Financement de la production cinématographique francaise en 2000 —

Apports des producteurs francais 31,9 %
Chaines detélévison (en clair et cryptées) 40,2 %
dont - pré-achats 31,2 %
- coproductions 9%
A vaoir digtributeurs France 55 %
Apports érangers 6,5 %
Compte de soutien 10,2 %
dont : - soutien automatique 6,6 %
- soutien sélectif 3,6%
SOFICA 57 %

Source: CNC



Sur ce montant, la part prise par les télévisions est considérable et en
croissance réguliere.

Ainsi, pour les chaines en clair, si I’on additionne les sommes consacrées
au cinéma au titre de I’ obligation d'investissement (soit, en 2000, 3% de leur
chiffre d’'affaires en pré-achat ou en part coproduction) et leur contribution a la
premiére section du compte de soutien, on arrive a un total denviron
150 millions d'euros (1 milliard de francs), soit 19% du financement du

cinéma francais

Le tableau ci-aprés détaille ce financement chaine par chaine; les
chiffres concernent les films agréés par le CNC.

— Contribution des chaines hertziennes en clair au financement du cinéma en 2000 —

en millionsd’' euros

nombrede| Pré-achats | Coproductions | Total des | Versementau |TOTAL
films apports Compte de
soutien Cinéma®
TF1 20 2874 7,03 35,76 2512 60,89
France 2 3 1451 942 23,92 15,32 39,24
France 3 16 747 564 13,11 15,52 28,63
ARTE 22 297 4,10 7,07 3,08 10,15
M6 9 384 1,78 5,63 814 13,77
TOTAL 95* 57,52 27,96 85,48 67,18 152,66
Source: CNC

! Cing films ont été financés simultanément par deux chainesen clair
2 part de la taxe sur les services de télévision (frais DGI de 1,5% déduits) consacrée & la section cinéma du
compte de soutien. La clef derépartition du produit de |a taxe entre les deux sections cinéma et audiovisuel est,
depuisle 1* janvier 1999, de 36 % pour le cinéma et 64 % pour |’ audiovisuel.

Canal Plus consacre quant a elle, comme on I’a vu, 20 % de son chiffre

d affaires au pré-achat de films (acquisition de droits de diffusion), auxquels
S goutent une «prime pour le succés en sale» (0,5 % du chiffre d affaires),
12,20 millions d'euros (80 millions de francs) par an pour |'aide a la
modernisation des salles de cinéma et, depuis I’année 2000, un soutien de
6,10 millions d'euros (40 millions de francs) par an a la production indépendante.
Canal Plus contribue également au compte de soutien.

En revanche, son activité de producteur, a travers StudioCana France,
vient en complément et ne correspond pas a une obligation. StudioCana France
pratique égaement 'aide a I'écriture et au développement des films:
6,56 millions d'euros (43 millions de francs) ont été mobilisés a ce titre en 2000.
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Au total, le groupe Canal Plus a consacr é plus de 215 millions d'eur os
(1,4 milliard de francs) au cinéma en 2000, soit 27 % de I’ensemble des
investissementsr éalisés, selon larépartition suivante :

- Pré-achat d' cauvres: 145,50 M€ (954,4 MF) (115 ocauvres)
- Studio Canal France: 42,35 M€ (277,8 MF) (24 films)
- Compte de soutien: 28,92 M€ (189,7 MF)

TOTAL 216,77 M€ (14219 MF)

L’ensemble des chaines hertziennes a donc assuré 45% (plus de
370 millions d'euros — 2,4 milliards de francs — sur 810 millions d'euros
— 5,3 milliards de francs—) du financement du cinéma francais en 2000.

Faute de données chiffrées suffisamment précises, ce chiffrage ne tient
pas compte des mandats vidéo et de distribution que les filiales des diffuseurs
peuvent obtenir et qui entrent dans le plan de financement d un film.

De plus, il faut aujourd hui prendre en compte les investissements
réalisés dans le cinéma par les chaines thématiques, et tout particulierement les
chaines cinéma des bouquets cable et satellite. Ainsi, la participation de TPS
Cinéma au financement de la production Sest élevée a 17,4 millions d’ euros
(114 millions de francs) en 2000, pour 19films; elle a donc doublé depuis la
création du bouquet en 1997.

Depuis une trentaine d années, le financement du cinéma a donc en
grande partie été placé entre les mains des télévisions. Si les premieres années se
sont bien déroulées, notamment parce que les chaines avaient créé des filiales
cinéma chargées de I’ achat des droits, ce qui permettait d'identifier clairement les
activités, cet équilibre a été rompu par une tendance a la concentration verticale
des activités qui conduit de plus en plus les chaines a produire pour elles-mémes.

Les diffuseurs audiovisuels ont adjoint a leur activité de client du cinéma
celles de producteur et de distributeur. lls sont désormais plus exigeants et
souhaitent obtenir un retour sur les investissements réalisés dans I’ achat de films.
Auparavant, les obligations de production étaient vécues par les chaines de
télévision (et tout particulierement par Canal Plus) comme une contrainte sans
marge de manoauvre possible; de leur c6té, les producteurs estimaient que les
chaines étaient mal placées pour juger d'un film, les critéres de succes en salles
étant assez différents de ceux valables a la télévision. Désormais, avec la
multiplication des supports de diffusion et donc la hausse de la concurrence, les
chaines se reconnaissent le droit de choisir les films qu'’ elles financent.

Cette évolution ne pousse pas a la maitrise des codts, car les diffuseurs
sont préts a payer des sommes importantes pour attirer des vedettes, qu'il



s agisse du réalisateur ou des acteurs. Les conséquences ne sont pas anodines:
les budgets, souvent tirés a la hausse, sont bouclés au détriment des dépenses
techniqgues et les producteurs indépendants ne peuvent plus assumer la
rémunération des talents. Ainsi, selon une distributrice indépendante, «La
création de TPS en tant que «premier passage crypté» n'a pas amené
d’ alternative véritable a la vente de films d’auteurs. (...) La création de TPS a
surtout contribué & augmenter |es colits d’ achat des trés gros projets. »

De plus, les diffuseurs sont tentés de se faire plus sélectifs dans leur
choix des films et de privilégier des cauvres formatées correspondant aux besoins
de I'antenne et de l'audience. La situation devient donc particulierement
complexe pour les producteurs indépendants, car ils se retrouvent dans une
situation paradoxale ou ils ne peuvent pas produire sans I’ argent de la télévision,
mais doivent en méme temps chercher a en faire I’usage le moins télévisuel
possible. Lapréservation de leur « état » d’' indépendant est ace prix.

La question du poids des télévisions dans le financement du cinéma
francais a bien évidemment été réactivée par les interrogations sur I’avenir de
Canal Plus, pilier central del’ édifice, au sein du groupe Vivendi Universal.

L’accentuation du tropisme américain du groupe Vivendi depuis sa
fusion avec Seagram n’'est pas sans inquiéter, et ce ne sont ni les déclarations
contre I’exception culturelle de son président ni les demandes réitérées des
dirigeants du groupe Canal Plus de voir les obligations de la chaine en matiere de
cinéma révisées a la baisse en 2004 qui vont pouvoir apaiser les craintes tant des
professionnel s que des politiques.

Bien entendu, les responsables de la chaine se veulent rassurants. La
production de films européens est aujourd’ hui affichée comme un des métiers clé
du groupe et correspond a «un objectif stratégique financé». Le groupe
Cand Plus est en effet propriétaire d’ un certain nombre de chaines de télévision a
péage dans différents pays européens, qui ont toutes besoin de films pour
alimenter leur grille. Considérant que les téléspectateurs attendent autre chose
gu’'une programmation massive de films ameéricains, il semble logique que le
groupe maintienne une activité de production de films européens, d'ou le
développement de Studio Canal non seulement en France, mais également en
Espagne, en Italie ou en Pologne.

Mais qu en est-il réellement ? Qu'il le veuille ou non, le groupe Canal
Plus est aujourd hui embarqué sur un navire bien plus gros que lui, ou le
gouvernail est partiellement tenu par des Américains et le cap clairement mis sur
des objectifs de rentabilité toujours croissante. Jusgu’a quand le deuxieme groupe
de communication mondial trouverat-il un intérét a conserver une activité qui,
du fait de contraintes légales et conventionnelles, ne «rapporte» pas ce qu'il
devrait... c'est adiretoujours plus ?

! Interview de Fabienne Vonier, Présidente de Pyramide, Ecran Total, n° 402, 23 janvier 2002
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b) Un systeme opaque... pour le plus grand confort desinitiés ?

Pour certains professionnels, le fonds de soutien, dans son principe et son
application originelle, était tres pertinent. Mais ce systeme darchitecture a
I'origine «romane» a évolué vers un «gothiqgue» un peu trop flamboyant.
D'année en année, il est devenu plus complexe, son caractere redistributif s est
accentué et il a perdu de son efficacité pour devenir de plus en plus un instrument
afinalité sociale, pour ne pas dire corporatiste ou clientéliste.

La critique est connue et récurrente: du fait de son financement
extrémement securisé, le cinéma frangais s'est éoigné des godts du public.
L’ absence totale de prise de risgque économique conduit le producteur a se faire
plaisir avant de s'interroger sur les chances de succes de son film, tant en France
gu’'al’ éranger. Tout le risque financier a été reporté sur les diffuseurs alors que
la part de création n'est plus aujourd hui regardée comme un éément
déterminant de cette prise de risque.

Néanmoins, il convient de rappeler que le systeme de soutien au cinéma
francais demeure largement fondé sur le principe de la prime au succes. Pour que
les aides automatiques du CNC fonctionnent (elles représentent, rappelons-le,
prés de deux tiers des aides accordées au cinéma en 2000), il faut que le film
fasse des entrées. Quant aux obligations des chaines, celles-ci financent en
priorité ce qu’elles pensent pouvoir programmer en «prime time ». |l est donc
inexact de dire que le systéme exonere les producteurs de toute prise de risque et
gue ces derniers sont totalement déconnectés du marché.

Par ailleurs, le proces de la complexité est assez largement un faux
procés: la complexité n'est pas un obstacle a I'action. C'est au contraire la
compréhension de la complexité d’'un probleme qui seule permet d action...
méme si laréponse apportée ne peut, par nature, étre d’ une absolue simplicité.

Pour autant, le compte de soutien recéle en effet plusieurs effets pervers.

D’un point de vue strictement économique et structurel, on peut ains
considérer que le dispositif de soutien au cinéma francais n’est pas une totale
réussite. En effet, s'il a permis d assurer un flux continu de productions et de
préserver un veéritable terreau d entreprises et de savoir-faire, il n’a pas entrainé
la construction d’'une véritable industrie audiovisuelle et cinématographique.
Globalement, une production n’assure pas la couverture des frais de structure de
la société de production : celle-ci se trouve donc prise dans un systeme de
cavalerie financiere qui fait que seule une nouvelle production peut permettre de
continuer a exister. De méme, les distributeurs indépendants sont de moins en
moins nombreux et doivent soit se rapprocher des grands groupes soit s engager
dans des activités de production s'ils souhaitent survivre.

D’aucuns considérent par ailleurs gu'il existe désormais en France un
cinéma a deux vitesses. Quelques grandes productions, fortement soutenues par
les diffuseurs, sont facilement financées sans négociation sur les cachets les plus



importants ; elles voisinent avec de plus en plus de films dont les budgets ne
dépassent pas les 2 millions d euros et doivent économiser sur tout, et notamment
sur les salaires des techniciens et |es investissements techniques.

Or, loin d'équilibrer ce phénomene de fracture, les mécanismes du
compte de soutien risquent bien de I’amplifier. Le fort succes des films frangais
en 2001 a ainsi eu pour consequence de gonfler le montant des «droits de
tirage » pour les producteurs de films a succes (aide automatique), au détriment
des crédits consacrés a |’ aide sélective et donc destinés a des producteurs moins
chanceux.

La baisse du taux de retour du soutien automatique vers les producteurs
de 140 % a 120 % de la TSA générée par les recettes réalisées en salles qui a été
décidée pour 2002 ne suffira pas a empécher le gel de I’ensemble des aides
sélectives, les crédits disponibles étant en baisse en raison d une contraction des
recettes en provenance des diffuseurs, due a I'effondrement du marché
publicitaire en 2001 et d'un moindre rapport de la TSA sur les entrées de films
étrangers.

Le compte de soutien ne peut donc pas aujourd hui tout régler et n’est
pas exempt, malgré sa sophistication, d’ effet pervers. Au-dela de son adaptation
et, s possible, de sa simplification, il faut donc envisager de dégager d autres
sources de financement.



Il.- LE CINEMA EN EUROPE : LE TEMPS DE LA PRISE DE CONSCIENCE

Durant son année de travail, la mission d’information s est rendue dans
les quatre grands pays de cinéma en Europe (Allemagne, Italie, Espagne et
Royaume-Uni) ou ses membres ont rencontré des professionnels et les
responsables des institutions intervenant dans le domaine du cinéma. Elle s'est
également rendue a Bruxelles pour faire le point sur la position de la Commission
europeenne. Les programmes de ces déplacements sont présentés en annexe.

La présentation qui suit est donc logiquement centrée sur les systemes
publics de soutien mis en place dans ces quatre pays. Bien évidemment, d’ autres
pays européens disposent d’ une cinématographie, plus modeste mais néanmoins
réelle (comme par exemple dans les pays scandinaves), et mettent en cauvre des
dispositifs de subvention qui permettent la production de plusieurs films par an.

La mission a néanmoins chois de s en tenir aux Etats membres dans
lesquels subsiste, méme s'il est parfois en mauvais état, un «quasi-marché » du
cinéma

A. LES CINEMAS EUROPEENS DANS L’ESPOIR D'UNE RELANCE

1. Une reprise généralisée pour les cinémas nationaux

Le phénomene actuel de restauration du cinéma national est européen:
partout, les parts de marché sont en hausse, méme si elles partent parfois d'un
niveau tres bas. La tendance est cependant encore assez fragile et il ne faudrait
pas gque |I’élan qui a été donné par la hausse de la fréquentation soit brisé par les
blocages du marché ou de la production.

On ne peut cependant que constater une forte différence de niveau entre
la situation francaise (nombre de films produits, nombre dentrées, part de
marché) et celle des autres pays européens.

La production cinématographique dans les autres pays européens
demeure globalement moins dynamique, y compris pour une année 2001,
pourtant partout reconnue comme excellente. Les parts de marché du cinéma
national étant peu importantes, il suffit d’un succes pour gonfler les chiffres.
Seuls les pays scandinaves parviennent a dépasser les 20 % de parts de marché
avec une tres petite production. Il ne faut par ailleurs pas oublier que de tres
nombreux films britanniques sont en fait américains, ce qui rend tres difficile une
estimation correcte de la part de marché des films nationaux.



- Résultats compar és des années 2000 et 2001 -

Royaume

Allemagne Espagne France Itdie Uni

2000 | 2001 | 2000 | 2001 | 2000 | 2001 | 2000 | 2001 | 2000 | 2001

Nombre de films 75 | 83 | 98 | 117 | 171 | 200 | 103 | 103 | 98 | 100
produits®

Nombre d’ entrées

(en millions) 152,5|177,9(135,4| 133 |165,9| 185 | 97,8 | 107 |142,5|155,9

Part de marché des

. . 125| 184|100 | 182 | 28,2 | 41 | 175| 19,4 | 21** | 15**
films nationaux

(source : MEDIA Salles 2001)
* coproductions incluses
** Y compris productions américaines tournée en Grande Bretagne.

- En Allemagne :

La fréguentation et le chiffre d'affaires générés par [|'industrie
cinématographique alemande et francaise sont comparables. Cependant, si I'on
rapporte cette similitude a la population des deux pays et a I’ origine des films
distribués, la différence de situation apparait nettement : le taux de fréquentation
est deux fois plus élevé en France qu’ en Allemagne, la France distribue deux fois
plus de films nationaux et posséde tous cinémas confondus pres de 20 % de
fauteuils de plus que I’ Allemagne mais deux fois moins de multiplexes.

La part de marché des films allemands est extrémement variable selon
les années (16,7 % en 1997, 9,5 % en 1998, 14 % en 1999, 11,6 % en 2000),
mais il faut svoir que, pour un film allemand, trois millions d entrées est un
excellent résultat. Pendant tres longtemps, les spectateurs allemands n’avaient
pas le choix : seuls des films américains leur éaient proposés. Aujourd’ hui, la
production allemande se reléve et les films européens connaissent une meilleure
distribution maisrien n’est fait pour contrer les grosses productions américaines.

La place du cinéma américain reste donc prédominante, avec une part de
marché avoisinant les 80% (81,2 % en I'an 2000). Le cinéma européen non
allemand occupe une part de marché qui oscille entre 6 et 10 % selon les années,
le cinéma francais occupant classiquement la quatriéme place au box office,
apres le cinéma britannique qui comprend chagque année plusieurs coproductions
ameéricaines majoritaires.

La production cinématographique alemande atteint 80 a 100 films par
an. Le budget moyen d'un film est de 1,5 millions d'euros, soit quatre fois moins



gu'en France. Il sagit, la plupart du temps, de films ayant une faible capacité
d’ exportation.

Le ministere fédéral de la culture tente depuis quelques années de donner
une nouvelle impulsion au cinéma allemand, alors méme que toute action lui est
difficile puisque la culture reléve constitutionnellement des compétences des
Lander. En 1999, une conférence intitulée le «pacte pour le film» a réuni
I’ensemble des professionnels du cinéma, des représentants du secteur
audiovisuel et des personnalités politiques engagées dans le cinéma afin de
manifester |’ intérét du gouvernement fédéral pour le cinéma allemand et de poser
les bases d’ une coopération future plus efficace entre les différents partenaires, et
notamment entre les Lander et le gouvernement fédéral.

En novembre 2001, le ministre de la culture, M. Nida-RUmelin a présenté
un document de quarante pages en avant-projet de la discussion sur le
renouvellement de la loi de soutien a l'industrie cinématographique. Il a, a
plusieurs reprises, déclaré que I'Allemagne devait se réapproprier le cinéma
comme un bien culturel et sinspirer du modele francais dans lequel le cinéma
jouit d'un statut particulier. Lentement cette these semble gagner des adeptes,
bénéficiant aussi de la tres bonne année du cinéma francais en France et dans le
monde.

Aprés une année 2000 plutét moyenne, les résultats de I’ année 2001 sont,
comme ailleurs, relativement positifs. Le nombre de productions atteint 83 films
(75 en 2000) et leur part de marché s est établie a 18,4 %, contre 12,5 % en 2000.
La fréguentation devrait atteindre 177,9 millions d’ entrées, contre 152,5 millions
en 2000. La croissance de la fréquentation est donc de 16,7 %, soit plus qu'en
France (+ 11,4 %), au Royaume-Uni (9,5 %), ou aux Etats-Unis (+ 8 %).

- Enltalie

Apres avoir traversé une longue crise qui aura duré plus de vingt ans, le
cinéma italien profite aujourd hui du climat de renaissance culturelle qui régne
en Italie depuis quelques années. Si cette renaissance n’'est pas directement liée a
I’arrivée au pouvoir de la coalition de I’Olivier, celle-ci a néanmoins attaché
beaucoup d’'importance a la définition d une politique du cinéma (notamment par
la création d’une direction cu cinéma au ministere des affaires culturelles) et il
est indéniable gque le renforcement des politiques d’ aide a permis de soutenir plus
systématiguement la production dans ce secteur.

La création d obligations de production et de diffusion pour les chaines
de télévision nationales par la loi du 30 avril 1998 a également contribué a la
mise en place de cet environnement favorable. Les diffuseurs nationaux doivent
désormais investir au moins 10 % de leurs recettes publicitaires annuelles dans
I’achat ou la production de programmes européens; a I’'intérieur de ce quota,
40 % seront réservés a I’achat ou a la production de films de cinéma. Pour les



diffuseurs publics, ce quota a été calculé en fonction de la redevance percue et,
pour 1999, ne pouvait pas étre i nférieur a 20 % de celle-ci.

La pérennité de cette politique d'intervention dépend désormais des
orientations retenues par le nouveau gouvernement de M. Berlusconi, issu des
élections de mai 2001.

La sortie de la crise, qui se traduit par une remontée des parts de marché
du cinéma italien et du nombre des entrées, s explique structurellement tout a la
fois par la réapparition de films de bonne qualité, basés sur des scénarios jouant
plus sur les émotions, mais également par une meilleure promotion des films
itdiens. Rappelons néanmoins que, dans les années cinquante, les entrées se
chiffraient & 800 millions par an (contre moins de 100 millions aujourd’ hui) et le
nombre des écrans s élevait a 12 000 (contre environ 4 000 aujourd’ hui) !

De I'avis des interlocuteurs italiens de la mission d’information, le
cinéma italien souffre d’une concentration excessive des acteurs: ce sont les
mémes sociétés qui produisent, distribuent et sont propriétaires des sdles. En
conséquence, de nombreux films ne parviennent pas a étre exposés, les rares
distributeurs indépendants n’ étant pas suffissmment puissants pour imposer leur
volonté aux exploitants. La précédente majorité a bien essayer de faire passer une
loi anti-trust mais celle-ci n’ajamais pu étre adoptée.

Aprés une mauvaise année 2000, les résultats de I’année 2001 sont,
comme en France, plutot positifs. Si le nhombre de productions italiennes est
identique a celui de 2000 (103 films), leur part de marché s’ est établie a 19,4 %,
contre 175% en 2000 et la fréguentation devrait atteindre 107 millions
d’ entrées. La part de marché des films américains s éablit a 59,7 %, en nette
baisse par rapport a 2000 (69,5 %), ce résultat devant cependant étre relativise
par le bon résultat des films anglais, qui se placent en troisiéme position avec
10,4 % de part de marché (contre 3,3 % en 2000). Les films francais, au
guatrieme rang du « box office », conservent une part de marché de 6 %.

En 2001, les investissements de capitaux italiens dans la production ont
atteint 182 millions d’euros, contre 173 millions d’ euros en 2000 (+ 5,25 %) ; le
colt moyen d’un film est de 2,4 millions d’ euros.

- En Espagne

L’industrie cinématographique espagnole est entrée au début des années
1990 dans une nouvelle phase de croissance. En effet, a la mort de Franco, le
public espagnol s est précipité dans les salles pour voir les films qui N’ entraient
pas jusgue la sur le territoire. Puis la « Movida » au début des années 1980 a été
le berceau dune nouvelle créativite, permettant [I'apparition dun art
cinématogr aphique fortement inspiré par la culture et la société espagnol es.



Sur le plan de I’ économie cinématographique, le renouveau s est traduit
par une augmentation des entrées en salles et du nombre de films produits. Entre
1992 et I’an 2001, le nombre total de spectateurs est passe de 87 millions a
133 millions, et dans le méme temps la part de marché du cinéma espagnol sur
son propre territoire est passée de 10 % a 18 % (résultat toutefois instable selon
les années). La place du cinéma américain reste prédominante, avec une part de
marcheé oscillant entre 65 % et 80 % sur la période (81,8 % en 2000 mais 63,8 %
seulement en 2001). Le cinéma francais revient sur le devant de la scene
espagnole avec une part de marché qui est passée de 0,8 % a 3,3 % entre 1998 et
I’an 2001, se placant ainsi en quatrieme position (Le Royaume-Uni, comme dans
les autres pays européens, se situe en troisieme position gréce aux coproductions
américaines). Le secteur de la production cinématographique est également en
pleine expansion puisque 117 films ont été produits en 2001 contre 97 en 1999
et... 48 en 1989.

La croissance de la fréquentation des cinémas espagnols a été
accompagnée d'une véritable réforme du parc de sales. Le marché de
I’exploitation était atomisé entre une multitude d exploitants locaux
«historiques ». Les grands groupes ont eu du mal a simplanter mais le nombre
de cinémas est passe de 1500 a 1000 entre 1998 et le début de I’année 2001,
alors que le nombre décrans passait de 2900 a 3500. L’'apparition de
multiplexes est I’'éément clef de ce nouveau mode de consommation
cinématographique. Leur développement a été tres rapide et s est fait sans aucune

regle.

L’ apparition de la télévison dans le financement de la production
cinématographique est un phénomene récent (fin des années 1980). Aujourd’ hui
la part de la télévision dans le financement des films de cinéma est de 45 % : elle
en est donc le premier financeur. Comme en France, |'implantation du groupe
Cand Plus en Espagne a été |’ un des é éments fondamentaux de ce changement.

La loi sur le cinéma adoptée en juillet 2001 a fixé aux chaines de
télévision une obligation d’investissement de 5% de leur chiffre d’ affaires dans
les films de cinéma ou de fiction audiovisuelle (obligation appliquée en pratique
depuis 1999). Tous les diffuseurs ont donc décidé de créer leurs propres sociétés
de production, ce qui n’est pas tres favorable a la production indépendante. Cette
nouvelle obligation devraient apporter environ 120 millions d euros
supplémentaires a la production cinématographique et audiovisuelle, ce qui n’est
pas négligeable vu le montant total du marché de la production
cinématographique en Espagne, qui s ééve a 200 millions d' euros. Cependant, il
faut bien noter que la ressource sera partagée entre les productions audiovisuelles
et cinématographiques.

De I’avis méme des professionnels, le cinéma espagnol se porte bien du
point de vue de la création mais demeure tres fragile en ce qui concerne sa
dimension industrielle. La nhouvelle loi de soutien au cinéma votée en juillet 2001



s'inscrit dans ce contexte et tente de créer les conditions d’un équilibre entre
producteurs indépendants et soci étés puissantes.

- Au Royaume-Uni

La stuation du marché cinématographique au Royaume-Uni n'a pas
grand chose de commun avec celle observée dans les autres pays européens
visités par la mission d’'information en raison de la tres forte proximité avec le
cinéma américain. Il existe en pratique deux industries paraléles, une industrie
de service aux studios américains qui viennent tourner et post-produire leurs
films au Royaume-Uni pour des raisons essentiellement financiére, et une
industrie de production de films nationaux, qui n'est pas spécifiqguement
encouragée ou soutenue par les pouvoirs publics. Ces deux industries coexistent
sans difficulté, chacun s accordant a reconnaitre gque, sans les investissements
ameéricains, toutes les infrastructures, tous les savoir-faire et tous les talents en
matiere de cinéma auraient disparu depuis de nombreuses années du
Royaume-Uni.

L’industrie de la production est donc objectivement en bonne santé ; les
productions américaines rapportent 400 millions de livres sterling par an (pres de
600 millions d’euros) et une centaine de films britanniques sont produits chaque
année. Notons néanmoins que, pour obtenir la qualification de film britannique, il
suffit que 70 % du budget du film soit dépensé au Royaume-Uni : il peut donc
tout a fait sagir de films «made en England» mas «produced by
Hollywood »...

Le probléme réside plus dans la distribution des films anglais: en effet,
sur les cent films produits, seuls soixante sont distribués en salle. Sur les quarante
restant, dix sont en moyenne achetés par des distributeurs mais ne sortent pas en
salle, dix passent directement en vidéo ou a la télévision et vingt... restent dans
les boites de bobines!

Le cinéma américain est donc fortement dominant, avec une part de
marché avoisinant les 80% (81,2% en |’an 2000). Il faut attendre le
cent-quatrieme rang du «box office» pour voir apparaitre le premier film
britannique ! Quant au cinéma européen non britannique, il occupe une place
minime (entre 1 et 2%), le cinéma francais réalisant une part de marché
d environ 0,3 %!

La plupart des personnes rencontrées a déploré le manque de
structuration industrielle du secteur du cinéma. Il n'existe aucune société
intégrée, fortement capitalisée comme cela est le cas en France. Depuis dix ans,
I"industrie cinématographique britannique s est concentrée sur la production et
S est limitée au marché national. En conséquence, elle ne dispose pas des moyens
necessaires pour maitriser la distribution des films et ne sait pas générer de
nouveaux talents et les utiliser pour donner une dimension internationale aux
productions national es.



— 57 —

Contrairement aux autres pays europeéens, les télévisions jouent un role
peu important dans le financement du cinéma (leur part dans le financement d’un
film est compris entre 7 et 12 %). Elles n’ont bien entendu aucune obligation en
matiere de production et seul un quota de diffusion de 25 % de productions
indépendantes est impose, depuis 1990, aux chaines hertziennes. Seule
Channd Four (équivalente, pour sa programmation, a une Canal Plus en clair),
assure depuis vingt ans, en vertu de son cahier des charges, un véritable soutien a
la production britannique.

De fagon générale et un peu schématique, on peut dire que la notion
d’industrie culturelle, avec ses spécificités et son nécessaire accompagnement
public, n'existe pas au Royaume-Uni. Le cinéma est une industrie comme une
autre, qui peut étre tout a fait profitable si on lui donne les moyens d'attirer des
investisseurs, qu’ils soient nationaux ou étrangers. L’idée que le cinéma puisse
étre un outil de défense de I'identité culturelle n’est pas présente. Pour le
gouvernement britannique, le combat porte beaucoup plus sur le maintien d'un
service public de la télévision et donc de la redevance que sur la défense du
cinéma britannique contre I’omniprésence américaine. Le seul modéle jugé
valable en matiére de cinéma est le modéle hollywoodien: il n'est donc pas
étonnant que les spectateurs britanniques ne sachent pas s le film qu’'ils vont voir
est anglaisou américain!

2. Des systemes d’aides diversifiés

Des systemes d’'aide a I'industrie cinématographique existent dans la
plupart des pays d’' Europe. Les pays visités par la mission d'information ont tous
réformeé leur |égidlation d’ aide au cinéma durant |es derniéres années.

Seule I’ Allemagne possede un systéme comparable au systeme francais,
ou le financement des aides est assuré par les cotisations de I'industrie
cinematographique. Ce soutien «fédéral » est cependant moins important que
celui accordé par les Lander. En Italie et Espagne par contre, le financement des
aides est assuré par le budget de I'Etat. Quant au Royaume-Uni, les aides sont
assises sur les recettes de la Loterie Nationale. De fagon générale, en termes de
volume financier, les aides accordées sont globalement bien inférieures au niveau
atteint en France par |le compte de soutien.

Les systémes d’'aide mis en place dépendent également de |’ organisation
politique et de la tradition culturelle des différents pays. Ainsi, en Allemagne, la
mise en place d'un systéme d'aide fédéral est tres difficile a réaliser puisque,
selon I'article 5 de la Constitution, la culture est une compétence qui revient aux
Lénder. Certains font beaucoup pour le cinéma, et notamment pour les salles et
les équipements en centre ville, d'autres ne Sy intéressent pas. Il est donc
difficile d’ avoir dans ce pays une politique global e et cohérente de soutien.

Les différentes lois relatives a I’aide a la production cinématographique
se distinguent nettement selon le degré de précision des réglementations mises en



place. De plus, elles s organisent autour de catégories d aides qui différent d' un
paysal’autre.

a) En Allemagne

Créée il y a 32 ans, la FilmFo6rderungsanstalt (FFA), comme le CNC
francais, fonctionne sur le principe de la mutualisation : ce sont les cotisations de
I’industrie cinématographique qui soutiennent... I'industrie cinématographique.
Il Ny a quasiment pas d'intervention des finances publiques. Les aides sont
uniquement destinées au cinéma et ont vocation a soutenir une production
alternative aux films américains.

La Filmférderungsgesetz (la loi fédérale sur les aides publiques au
cinéma — dite FFG) prévoit trois sortes d’'aides : I’aide aux films de référence,
I’aide aux films-projets (apparaissant plus loin sous le terme d’'aide aux longs
meétrages) et enfin |’ aide aux courts métrages. Ces aides ne sont pas réservées aux
films dlemands mais peuvent étre accordées a tout producteur ayant un bureau
en Allemagne. Le critere de nationaité est donc bien moins exigeant qu’en
France.

- L’aideaux « films der éférence »

Il S'agit de I’aide qui prend le plus en compte les critéres économiques;;
elle est accordée automatiquement. Cette aide est octroyée pour la production
d un long métrage dans la mesure ou I’ un des précédents films du producteur (le
film de référence) a réalise un minimum de 100 000 entrées I’ année suivant sa
premiere projection dans un cinéma alemand. Le fait qu'un film ait obtenu un
prix permet de faire baisser le nombre d entrées requises ou d allonger la période
prise en compte.

- L’aide aux longs métrages

L’ aide aux longs métrages est principalement accordée sur des critéres de
gualité mais le potentiel de succes du film est également pris en considération. Le
film ne peut cependant pas étre totalement financé par I’aide publique : selon
I"importance de la production, la dotation en capital et les productions
antérieures, la participation du producteur doit représenter au moins 15 % du co(t
global.

Cette participation personnelle ne peut pas étre financée par des fonds
publics, mais elle peut comprendre soit des prestations effectives, soit I’ apport de
droits d' exploitation ou d' autres droits.

Dans la pratique, pour qu’un producteur puisse obtenir I’aide de la FFA
(aide notamment financée par les contributions des diffuseurs), il doit
obligatoirement conclure un contrat de diffusion ou de coproduction avec une
chaine de télévision. Il y ala un mécanisme pervers qui place les producteurs de



films sous | e contrdle des diffuseurs et limite considérablement les possibilités de
production indépendante. La FFA souhaite revenir sur cette disposition.

- L’aide aux courts métrages

L’aide aux courts métrages est attribuée en récompense de la qualité du
contenu d'un court métrage précédent, dont la «valeur particuliere» a été
reconnue par un prix décerné par I’ Institut d’évaluation des films de Wiesbaden
ou par un organisme analogue. Le montant de I’ aide doit étre utilisé dans un délai
de deux ans pour la production de nouveaux courts métrages, de nouveaux films
pour enfants ou adolescents ne remplissant pas intégralement un programme ou
de nouveaux longs métrages.

- Montant del’aide et rembour sement

L’enveloppe de I'aide aux films de référence est limitée a environ
2 millions d’euros; les moyens mis a disposition sont répartis entre les films
pouvant prétendre a I’ aide en fonction du nombre d’ entrées réalisées. Le montant
de I'aide pour un long métrage peut s élever a 255 645 euros, voire un million
d’euros lorsque I'évaluation globale du projet cinématographique et des codts
prévisionnels le justifient. Le montant de I'aide aux courts métrages est
déterminé en fonction des moyens budgétaires disponibles, I’enveloppe étant
ensuite répartie équitablement entre les films ayant droit aunetelle aide.

Pour les trois programmes d’aide, |’ octroi des aides financiéres dépend
de leur bonne utilisation. De plus, le bénéficiaire de I'aide est tenu au
remboursement si jamais il a fait de fausses déclarations ou s'il n’a pas respecté
les critéres et les conditions imposés. Enfin, le bénéficiaire d une aide aux films
de référence est obligé de rembourser le montant de I’aide lorsque celle-ci
dépasse | a maitié des colts de production du nouveau film.

L’ aide accordée dans le cadre de I’aide aux longs métrages se fait sous
forme de prét. Ce prét doit étre remboursé des lors gque | es recettes, consequentes
a I'exploitation du film, représentent plus de 20 % du budget de production.
L’ obligation de remboursement est prescrite apres un délai de cing ans qui court
apartir de lapremiére projection du film.

- L’aideal’ écriturede scénarios

Outre I'aide a la production cinématographique, il existe une aide
financiere pour I’ écriture de scénarios de longs métrages. Pour obtenir I’aide, le
film doit contribuer a I’amélioration de la qualité et de la rentabilité des films
dlemands. L’aide accordée sous forme de subvention peut atteindre
51129 euros, a quoi peut Saouter une aide supplémentaire allant jusgu'a
15 338 euros pour développer le scénario.



- Autresaides

La FFG prévoit une aide a la location et la distribution de films de long
métrage qui peut atteindre 300 000 euros. Les autres mesures d’ aide concernent
I’améioration des cinémas, des vidéotheques ainsi que la création de nouveaux
cinémas et vidéotheques, la formation continue, la recherche, la rationalisation et
I’ innovation.

- LesaidesdesL &nder

La majeure partie des aides au cinéma est, en Allemagne, distribuée par
les Lander, constitutionnellement responsables de la politique culturelle.

Ces aides régionales sont toutes fondées sur des régimes et des criteres
différents, chaque Land privilégiant un aspect spécifique de la politique
cinématographique. De plus, la subvention est souvent plafonnée en proportion
du budget du film et soumise a des obligations d’investissement dans le Land. En
effet, de facon générale, il Sagit plus de soutenir le développement de
I” économie | ocale que la création cinématographique.

Ains, dans le Land de Berlin, le soutien a la production des films affiche
une vocation économique. L’objectif est dattirer le tournage ou la
post-production du film dans le Land afin d’ obtenir des recettes immédiates et de
conforter la renommée des structures locales de production et des industries
techniques. Le Land de Berlin soutient prioritairement les producteurs
indépendants. Son objectif n'est pas de contribuer a |I'émergence de grosses
structures intégrées, de type « studios » ; le maintien d’un tissu de PME lui
semble préférable. C'est un choix politique qui entraine une moindre efficacité
économique des aides, forcément plus éparpillées.

La diversité des fonds multiplie les chances d’obtenir un financement
mais oblige parfois un producteur a répartir les activités de tournage et de
post-production dans différentes régions. L’émiettement des aides entre les
Lénder est regardé en Allemagne comme une rédité déplorable. 1l existe un
«tourisme cinématographique » des productions qui délocalisent telle ou telle
activité pour obtenir une subvention supplémentaire. Entre les Lander, il existe
une véritable concurrence et la surenchére des aides ne contribue pas a

I efficacité de I’ ensembl e des sommes dépensées.

Les aides distribuées par la FFA sont coordonnées avec celles accordées
par les Lander ; la transparence financiere est totale puisque la FFA est chargée
de centraliser toutes les informations sur les aides accordées au cinéma en

Allemagne.



- Aides publiques au cinéma distribuéesen Allemagne en 2000 -

Sour ce des aides m|m822agt$ os
FFA 72,95
Budget fédérd de la 13,58
culture et des médias
Baviere 31,21
Nord-Westphdie 27,43
Berlin-Brandebourg 21,45
Hambourg 10,49
Bade-Wurtenberg 7,20
Centre Allemagne 14,21
TOTAL 187,86

dont Lander 60 %

Source: FFA

- Lesfondsd’investissement

A coté des aides distribuées par la FFA et les Lander, il existe en
Allemagne un systéme d'abri fiscal qui permet de bénéficier d' avantage fiscaux
lorsque I’ on acquiert des parts de fonds privés d’investissement dans le cinéma et
I’audiovisuel. Toutefois, le champ d'investissement de ces fonds n'étant pas
encadré, la quasi-totalité des capitaux récoltés (plus de 2 milliards d’ euros prévus
pour 2001) va financer le cinéma hollywoodien... C'est ce que les américains
appellent les « stupid german funds »!

b) En Italie

L'aide publique a [Iindustrie cinématographiqgue en Itaie est
principalement régie par la loi du 4novembre 1965 sur la nouvelle organisation
des aides cinématographiques, amendée et complétée par la loi du 1% mars 1994
sur les mesures d’ urgence en faveur du cinéma.

Elle est directement financée par |’ Etat, qui lui affecte une partie (18 %)
du Fonds Unique pour les Spectacles (FUS), soumis a I’ autorité du département
des spectacles du ministére de la culture. Le FUS est géré par la section «crédit



cinématographique et théétral » de la Banque nationale du travail (BNL) qui, en
application des directives du département des spectacles, délivre les préts, les
ades et autres subventions accordés en application delaloi.

- L’aide automatique

Les aides automatiques a un producteur sont générées a partir des
recettes de ses films précédents. La prime sur les recettes regue pour un long
meétrage (prélevement de 13 % sur les recettes brutes réalisées en salle) doit étre
réinvestie dans de nouvelles productions apres que les préts a taux préférentiel
accordeés pour le film en question ont été remboursés (voir ci-apres).

Par ailleurs, les longs métrages italiens qui obtiennent un avis favorable
de la commission du crédit cinématographique (critere de nationalité) sont
automatiquement admis au bénéfice du «Fonds dintervention» et peuvent
bénéficier d’un prét a taux préférentiel. Ce prét bancaire est attribué a tous les
films qualifiés de «production nationale » et peut atteindre 70 % du devis établi
pour le film. Ces avances doivent étre intégralement remboursees.

- L’ aide sélective aux longs métr ages

Les longs métrages italiens qui remplissent certaines conditions
techniques, culturelles, artistiques sont reconnus «film d’intérét culturel
national » par la commission consultative du cinéma et bénéficient, a ce titre,
d’ une aide, toujours délivrée sous forme de préts a taux préférentiel mais cette
fois garantis par |’ Etat (« Fonds de garantie »).

Par ailleurs, les premiéere et deuxiéme cauvres d'un metteur en scéne
servant un dessein culturel et artistiqgue avéré peuvent obtenir une dotation
financiére provenant d'un «Fonds spécia » prévu par la loi. Cette aide est
réservée aux films apetit budget (moins de 1,3 millions d’ euros).

Les préts a taux préférentiel versés a partir du Fonds d’investissement et
du Fonds spécia peuvent s élever jusgu'a 90 % du devis du film. Ces avances
doivent étre remboursées grace aux recettes du film en question. Si les recettes ne
sont pas suffisantes, le remboursement des avances accordées peut étre couvert
par le Fonds de garantie jusgu’a hauteur de 70 % (dans le premier cas) voire de
90 % (dans |e second cas).

- L’aide aux courts métrages

Les courts métrages présentant «un intérét culturel national » sont
égdement subventionnés. Les films doivent durer entre huit et vingt minutes, étre
tournés en adoptant un mode de narration et comprendre des dial ogues.

Ces avances peuvent s élever a 90 % du devis &abli pour le film, jusqu’ a
un plafond de 51 645 euros versées a partir du Fonds spécial. Tout comme pour
les longs métrages, le fonds de garantie couvre le remboursement des avances



jusgu’a hauteur de 90 % dans le cas ou les recettes réalisees par le film ne
suffiraient pas. Les avances ne sont accordées qu’ adix films par semestre.

- Autresaides

Les longs métrages qui témoignent d une haute qualité culturelle et
artistique peuvent obtenir des «prix de qualité». Pour cela, le producteur doit
solliciter I'attribution d’'une attestation, qui n'est décernée qu'a dix films par
semestre. Des prix de qualité peuvent également récompenser les longs métrages
présentant un haut niveau technique, culturel et artistique.

Outre la production de films, la distribution et la projection de films
peuvent également bénéficier d’une aide. Ainsi, les préts mentionnés ci-dessus
sont aussi accessibles aux distributeurs et aux exploitants. Une quote-part du
FUS est égdement attribuée a la promotion des activités cinématographigues en
Italie et al’ étranger.

— Aidesau cinémaitalien distribuées en 1999 —

En millions d’ euros

Typed aides Année 1999 | Reépartitionen
%

Financements assignés a la Bangue nationale du travail (BNL)

« Fonds d'intervention » 32,6 34,6

« Fonds de garantie » 2,7 2,9

Aides financées directement par le Département des spectacles

Aide automatique sur les recettes 10,33 11,0
« Prix de qudité » 5,91 5,2
Aide du « Fonds spécia » 25,23 26,8
Cinecitta Holding* 15,9 16,8
Activité al’ éranger 2,6 2,7
TOTAL 94,27 100

* « Cinecitta Holding » est une société par actions a capital public qui bénéficie de
financements de |’ Etat pour ses activités d’intérét général, du type cinémathéque,
promotion, actions éducatives, etc...



c) En Espagne

Une nouvelle loi sur I'aide cinématographique et audiovisuelle a été
adoptée en juillet 2001 ; cette loi vise & harmoniser et parachever la politique de
promotion et d'aide a la production de programmes audiovisuel et integre en son
sein les dispositions de la directive «Télévision sans frontieres». Ce texte ne
comprend cependant pas de modifications fondamentales concernant le systéme
d’aide alaproduction, régi par le décret 1039/1997 du 27 juin 1997.

L’aide & la production peut soit étre accordée de maniere sélective sous
forme d'aide financiéere, soit de maniere automatique sous forme de primes. Le
systéeme d aide espagnol n’est pas fondé sur des critéres de nationalité ; seule la
dimension européenne du film est prise en compte.

Il n"existe aucune obligation de remboursement tant que |’argent est
utilisé a bon escient mais le systéme d’aide espagnol est original puisqu’un
certain nombre d’entrées doit étre atteint pour que I’aide soit effectivement
accordée. Autrement dit, un film de deux millions d’ euros pourra obtenir une
subvention maximale de 600 000 euros mais a la stricte condition qu’il enregistre
une recette minimale de 300 000 euros, sous peine de devoir rembourser la
subvention avancée. Cette épée de Damoclés pour les producteurs vise a soutenir
les films susceptibles d étre largement commercialisés aux dépens des films
expérimentaux ou d’ art et essai.

- L’ aide sélective aux longs métrages

L’ Ingtitut cinématographique et de I'art audiovisuel (ICAA) octroie une
aide séective aux longs métrages des nouveaux réaisateurs et aux projets
expérimentaux. Les premiers ou seconds films sont ainsi aidés, tout comme les
films ayant une haute qualité culturelle et artistique. Outre sa valeur culturelle,
I’ aptitude d’un film & étre subventionné est jugée selon son budget, son plan de
financement et la solvabilité de son producteur.

Le montant de I’ aide aux projets ne peut étre supérieur a I’ investissement
du producteur et est plafonné a 300 000 euros par film. Le montant des moyens
financiers a disposition et les conditions nécessaires pour solliciter ces moyens
sont communiqueés lors de la mise en concours précédant chaque attribution.

- L’aide automatique

La quasi-totalité des crédits d'aide est versée de fagcon automatique sous
la forme de primes a I’amortissement. Si la prime est versée de maniére
complémentaire a I’aide aux longs métrages, elle s éléve a 15 % des recettes
brutes rédisées lors des deux premieres années d’ exploitation dans les salles de
cinéma espagnoles ; le montant maximum de cette prime est de 600 000 euros.

Si le film en question ne bénéficie pas de I'aide aux longs métrages, le
producteur peut choisir entre une prime représentant 25 % des recettes brutes



réalisées lors des deux premiéres années d exploitation dans les salles de cinéma
espagnoles ou une prime séevant a 33% de ses investissements. Dans ce
dernier cas, il doit cependant rembourser |’aide si les recettes sont inférieures a
300 000 euros.

Les sommes accumulées grace aux aides générales et complémentaires
ne peuvent ni représenter plus de 75 % des investissements du producteur, ni
sélever a plus de 50% du colt globa du film et ne doivent en aucun cas
dépasser 600 000 euros.

- L’aide aux courts métrages

Pour les courts métrages, I’ aide sélective dépend des caractéristiques et
du dessein du film, de la qualité et de la valeur artistique de son scénario, de son
budget, notamment de son co(t global et du plan de financement. L’aide
financiere est possible jusgu’a concurrence d’un montant plafond fixé pour
chaque année.

Pour les courts métrages qui ont déja été tournés, les producteurs peuvent
également recevoir une aide a la production alant jusgu'a 75% de leurs
investissements de production. Dans les deux cas, le montant de I’ aide est limité
en fonction du colt global de laproduction et par un plafond de 60 100 euros.

- L'aideal’ écriturede scénarios et autresaides

L'ICAA octroie dautres aides financieres telles que I'aide a
I’ élaboration des scénarios, a la location des films, a la promotion des films dans
lesfestivals, al’ organisation desfestivals et I’ aide ala conservation des films.

Au total, I’ensemble des aides au cinéma espagnol accordées par I'lCAA
Sest élevé a 31,62 millions d’'euros en 1999. Parmi ces aides, 29,26 millions
d’euros étaient destinés a la production de longs métrages. L’ aide automatique a
I” amortissement a représenté 26,07 millions d’ euros, soit 89 % des aides.

d) Au Royaume-Uni

L’aide cinématographique est gérée par un organisme unique, le Film
Council (Conseil cinématographique), créé le 1% avril 2000 et assurant désormais
les responsabilités auparavant exercées par différents conseils et organisations. Il
est e redistributeur du soutien du ministere de la culture, des médias et du sport
en matiéere de cinéma et dispose de ressources provenant pour moitié de la loterie
nationale et pour moitié du budget de I’ Etat. 1| a pour mission de promouvoir tout
alafoislesactivités culturelles et les activités commerciales.

Le budget du Film Council séleve a environ 60 millions de livres
sterling, soit 90 millions d’'euros en 2001, ce qui correspond a 3,8 % du chiffre
d affaires du cinéma au Royaume-Uni (exploitation, ventes et locations de vidéos
confondues).



La logique retenue par le systéme britannique n'est pas celle d’'un
compte de soutien mais celle d’ une redistribution des ressources. La création du
Film Council s'est accompagnée d’ une réorganisation du systéme d'aide et de
son mode d aimentation (a enveloppe relativement constante) mais celui-ci se
trouve encore aujourd hui dans une situation transitoire, puisqu’il doit gérer et
financer de aides existant avant sa création (subvention aux activités éducatives
du British Film Institute, promotion des investissements étrangers et soutien aux
trois franchises de production cinématographique— cf. ci-dessous—).

Seuls les projets qui remplissent entierement ou en partie les conditions
nécessaires pour pouvoir étre catégorisés comme film anglais (selon la loi
cinématographique modifiée de 1985), ou y étre assimilés ont le droit de
bénéficier d’'une aide: concretement, cela signifie que 70% des dépenses
réalisees sur un film doivent étre effectuées au Royaume-Uni.

- L’aide aux films « grand public»

Le «Premiere Fund» subventionne la production de longs métrages
présentant tout a la fois un contenu créatif avéré et un potentiel de téléspectateurs
consequent. Seuls les meilleurs projets cinématographiques sont choisis. Le
projet de film doit étre présenté avec un plan complet de financement, une
stratégie de diffusion économiquement viable et une garantie de bonne fin. En
pratique, ce fonds permet de soutenir la production de films grand public. Le
Film Council s'est donné pour objectif de financer chaque année douze longs
métrages populaires al’image de Quatre mariages et un enterrement.

A cette nouvelle aide, s goute pour le moment le financement des trois
franchises de production cinématographique: en 1997, le «Arts Council of
England » avait en effet attribué a trois entreprises privées, pour une période de
six ans, des sommes provenant des gains de la loterie pour la production de
plusieursfilms.

- L’aide aux nouveaux talents et aux films d’innovation
technologique

Le «New Cinema Fund» permet de soutenir des films a dominante
«culturelle» (ce que nous appelons en France «art et essai »). L’aide dépend,
comme pour le «Premiere Fund », de la vaeur créative du film, de sa capacité a
atteindre certains objectifs, de son mtentiel en matiere de diffusion dans les
salles de cinéma et d exploitation a la €lévision. Mais le projet doit, en sus,
assurer la promotion des nouveaux talents et viser tous les modes de distribution
(y compris ceux ne faisant partie ni du cinéma, ni de la télévision). L’ entreprise
de production doit étre détentrice de tous les droits de production et
d’ exploitation du film. Comme pour les films «grand public », le projet doit
présenter un plan de financement compl et.
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- L'aideal’ écriturede scénarios

Le «Development Fund» doit traiter les problémes de qualité de la
production cinématographique anglaise, soutenir la promotion de taents
nationaux et aider a rendre plus attrayant les longs métrages de cinéma provenant
du Royaume-Uni. Les aides au financement peuvent couvrir tous les codts de
développement, jusqu'au stade de la pré-production. En regle générale, une
participation propre ou un cofinancement de la part d'un tiers est demandée, bien
gu'’il soit en principe possible que le projet soit entierement financé.

- Une aide semi-automatique

Le «Premiere Fund», le «New Cinema Fund» et le « Development
Fund » prévoient que 50 % du remboursement de |’ aide accordée sous forme de
prét sera tenue a disposition pour le financement du prochain projet de
développement sollicité par le producteur concerné (development buy-out), pour
peu que ce projet soit conforme aux criteres d’aide retenus par les différents
fonds.

- Montant del’aide et rembour sement

Les aides sont accordées sous forme de préts, sur la base de contrats qui
peuvent étre négociables et adaptés aux besoins particuliers du projet. Pour le
«Premiere Fund» le montant maxima par film est fixé a 1million de livres
sterling (1,5 million d’'euros) et pour les deux autres fonds, ce montant devra
atteindre au plus 10000 livres sterling (15 000 euros). Seules les entreprises
peuvent demander |’ octroi d' aides provenant du « Premiere Fund ».

Pour les trois programmes, |e remboursement des préts se fait en fonction
des régles en vigueur sur le marché privé. Pour ce qui concerne I'aide au
développement des films, le remboursement du prét échoit le premier jour du
tournage. Une participation aux bénéfices doit étre établie entre les parties: le
Film Council a donc droit a une participation aux recettes nettes et aux recettes
liées aux droits achetés.

- Autresaides

Les autres aides concernent la formation, I’aide a la vente des films et a
I’ exportation. Enfin, une aide particuliere est également prévue pour les premiers
films.

Tous les programmes d'aide sont gérés par le Film Council. Les
décisions sont prises par les directeurs des fonds respectifs: il n'y a donc pas de
formation collégiale.



— Aides distribuées par le Film Council en 2001 -

Typesd-aides m:\l/lli(c))ﬂtsa(;]’teﬁrr] 0s eiag/f)
Nouveaux fonds :
« Premiere Fund » (films grand public) 16,77 18,5
« New C_i nema Fund_» (nouveaux tdents 838 92
et innovation technologique) ' '
« Development Fund » 8,38 9,2
Formation 1,68 1,8
m;qgmve o les techmologies| g5 | s |
Soutien al’ exportation 0,34 0,5
Mesures existantes :
Subvention au BFI* 26,83 29,5
Aldesax invesisementsdrangers | 168 | 18
«franchisescinématographiques» | 515 | 217 |
TOTAL 90,89 100

*BFI : «British Film Institute », institution publique chargée de missions d’ archivage,
de restauration et de promotion des films britanniques

- Lesincitationsal investissement dansle cinéma

A cOté du systéme d aides décrit ci-dessus, tout un ensemble d’ avantages
fiscaux a été mis en place afin de soutenir le développement de I'industrie du
film au Royaume-Uni. Lalogique est donc ici purement industrielle.

Une mesure de déduction de 100 % des dépenses de production en trois
tiers sur trois ans ou en intégralité sur la premiére année (jusqu’ a concurrence de
23 millions d’ euros) est destinée a encourager le développement de projets et la
production. Seuls les films dont le budget de production est dépensé a 70 % ou
plus au Royaume-Uni peuvent donner acces a cette aide. Cette aide fiscale est
accordée sur les dépenses liées a «I'acquisition d'un film»: elle peut donc
bénéficier aux distributeurs et aux diffuseurs.



Trois systéemes d’incitation fiscale permettent en outre aux investisseurs
de recevoir des réductions d'impbt (investissement dans une société liée au
secteur du cinéma, souscription de parts d’ une société de capital risque ou de
fonds d’ investissement investissant dans le cinéma).

Enfin, un systéme favorable a éé mis en place pour la taxation des
revenus des artistes (et des sportifs, d ailleurs) étrangers.

Le montant total de ces aides fiscales est évalué a 50 millions de livres
sterling (soit 75 millions d’ euros) par le ministere de la culture et des médias.

B. UNE ACTION COMMUNAUTAIRE ENCORE EN CONSTRUCTION

1. L’exception culturelle : une prise de conscience récente

Le traitement différencié des biens culturels au sein des négociations
internationales et leur protection contre une application stricte des régles de libre
échange en raison de leur spécificité a fait son apparition sous le terme
d «exception culturelle» en 1993 lors des négociations de |’Uruguay Round
(GATT). Il Sagissait, par ce biais, de défendre I'idée que I’ on ne peut réduire des
biens culturels (films, livres, disques) au simple statut de marchandise car ils
sont, en dehors de toute considération commerciale ou économique, des éléments
constitutifsde I’ identité et de la culture d’ un pays.

Cette notion est ambigué car, dans la réalité, I’exception culturelle n'a
pas d existence juridique au sein du GATT. |l n'ajamais été décidé que les biens
culturels sraient exclus des régles communes ; plus simplement, I’ Europe n'a
jamais fait d' offre de libéralisation sur ces produits et s’ est assurée que ce secteur
ferait |I’objet d’une exception a I’application de la clause de la nation la plus
favorisée (ce qui permet de continuer a accorder des aides publiques). Il s agit
donc avant tout d’ une position politique.

Par la suite, cette notion d’ « exception culturelle », jugée trop défensive
et synonyme de repli sur soi, a été remplacée par la «diversité culturelle », plus
positive. Mais la mutation sémantique ne change pas le fond de I’ affaire: ¢ est
bien parce qu'il y a «exception» a I’ application de la clause de la nation la plus
favorisée pour les biens culturels qu'il peut y avoir maintien d’'une certaine
«diversité » dans un secteur ou les lois du marché tendent plus a la concentration
des acteurs et des produits qu’ au pluralisme et a une large concurrence.

La défense par la France et un certain nombre d'autre pays dun
traitement différencié pour les biens culturels et notamment les films — tout
autant au sein de I’Union européenne gue dans les négociations commercides
mondiales — n'a rien d'un combat dépassé et rétrograde. La protection d'un
cinéma européen est aujourd’ hui la seule garantie d’ une véritable concurrence sur
le marché mondial du cinéma. Si les protections disparaissent, tout |’ espace sera
occupé par les « produits » américains.
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Cette position intégre parfaitement les données du marché et les
conséquences des évolutions technologiques. Elle donne simplement la priorité a
la préservation de la diversité culturelle et donc, in fine, de la concurrence. Dans
la situation particuliere qui est celle du marché cinématographique, ¢’ est bien si
I’on laisse faire que la concurrence et la compétition disparaitront au profit d'un
seul acteur. Il convient donc d’ édicter un certain nombre de regles et de soutiens
aux initiatives nationales pour préserver cette diversité, garante du pluralisme et
de la concurrence. Le role de I’ exception culturelle défendue par I’ Union au sein
des négociations du GATT va donc bien au dela des intéréts des seuls Etats
membres.

L’ Europe est aujourd hui mieux armée pour affronter les négociations
internationales dans le cadre de 'OMC qu'elle ne I'éat au moment de
I’Uruguay Round car, entre-temps, la diversité culturelle est devenue une
préoccupation partagée dans de nombreuses enceintes i nternational es.

La négociation en cours depuis le ™ janvier 2001 ne présente pas de
difficultés particulieres. En matiere culturelle, I'Europe souhaite aler au-dela
d’ une position défensive pour mener des actions plus offensives, notamment sous
I’angle de la concurrence (difficulté de pénétration du marché américain).

Les Etats-Unis ont renoncé a remettre en cause les systémes d’'aide
nationaux parce gu’'ils ont compris que cela ne les génait pas pour exporter et
rentabiliser leurs productions. En effet, |e soutien au cinéma national dynamise la
consommation totale de films (en sale et en vidéo) et n’entame pas la part de
marcheé des films américains. En revanche, ils vont désormais se battre pour la
libéralisation totale des échanges en ligne, y compris des échanges de contenus et
donc defilms.

2. La position encore ambigué de la Commission sur les systemes
nationaux de soutien au cinéma

Ces derniéres années, la Commission européenne s est attachée a vérifier
la compatibilité des systemes nationaux daide a la production
cinématographique en Irlande, au Danemark, en France, aux Pays-Bas, en
Allemagne et en Suede avec les dispositions relatives a la concurrence du Traité
instituant la Communauté européenne.

Dans sa décison N3/98 du 9juin1998 relative au systeéme d aide
francais, la Commission a défini quatre critéres spécifiques de compatibilité pour
autoriser I'aide a la production cinématographique en regard des dispositions de
«dérogation culturelle» prévues a I'article87 du Traité ingituant la
Communauté européenne et de I'article 61 de I’ Accord sur I’ Espace économique
européen (Traité de Maastrich) :
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- I'aide est destinée a un produit culturel. Chaque Etat membre doit
veiller a ce gque le contenu de la production faisant I'objet de I'aide soit culturel,
selon des criteres nationaux vérifiables (conformément au principe de
subsidiarité) ;

- le producteur doit avoir la liberté de dépenser au moins 20 % du budget
du film dans d'autres Etats membres, sans que |'aide prévue par le régime soit
aucunement réduite de ce fait. En d'autres termes, la Commission a admis que
soit fixée une condition de territorialisation, en termes de dépenses, jusqu’a 80 %
du budget de production d'une oauvre cinématographique ou télévisuelle aidée ;

- I'intensité de I'aide doit en principe étre limitée a 50 % du budget de
production, afin de stimuler les incitations commerciales normales propres a une
économie de marché et d'éviter toute surenchére entre Etats membres. Les films
difficiles et a petit budget sont exemptés de cette limite. La Commission
considere que, conformément au principe de subsidiarité, il appartient a chaque
Etat membre d'établir une définition des films difficiles et a petit budget, en

fonction des paramétres nationaux ;

- les suppléments d'aide destinés a des activités spécifiques de production
de films (par exemple la post-production) ne sont pas autorisés, afin de garantir
gue l'aide ait un effet d'incitation neutre et, par consequent, que I’ effet d'attraction
de ces activités spécifiques dans I’ Etat membre qui accorde |'aide soit évité.

Dans une résolution du 12février 2001, le Consell de [|'Union
européenne a souligné avec insistance que «les Etats membres sont fondés a
mener des politiques national es de soutien bénéficiant a la création de produits
cinématographiques et audiovisuels » et que « les aides nationales au cinéma et
a l'audiovisuel peuvent contribuer a I’émergence d’un marché audiovisuel
européen ».

Chargée par le Conseil de réfléchir aux moyens d’ améliorer la garantie
juridique des dispositifs de préservation et de promotion de la diversité culturelle
dans le secteur de la production cinématographique et dans le domaine de
I’audiovisuel, la Commission a présenté le 26 septembre2001 une
communication «concernant certains aspects juridiques liés aux cauvres
cinématographiques et autres cauvres audiovisuelles » qui précise les principes a
respecter dans le cadre de I’ application des régles relatives aux aides d Etat au
secteur cinématographique et identifie les mesures a prendre afin de créer un
environnement favorable a la production et a la distribution des cauvres
audiovisuelles.

Cette communication, dont la portée juridique peut étre discutée,
reconnait qu'«il est difficile pour les producteurs d'obtenir un soutien
commercial initial suffisant pour réunir des moyens financiers permettant de
réaliser des projets. Dans ces conditions, |'encouragement de la production
audiovisuelle par les Etats membres joue un réle clé pour assurer que leur
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propre culture et leur capacité créatrice puissent trouver a sexprimer, reflétant
ainsi la diversité et la richesse de la culture européenne ».

Elle confirme les quatre criteres d'autorisation des systemes d'aide
précédemment énoncés et précise que «les obligations |égales d'investir dans la
production audiovisuelle, imposées par les Etats membres aux organismes de
radiodiffusion télévisuelle, ne constituent pas une aide d'Etat, lorsque ces
investissements apportent une compensation raisonnable aux organismes en
guestion. »

Pour autant, I’avenir des systémes d’aide nationaux est encore largement
incertain. En effet, la communication du 26 septembre 2001 précise que «les
criteres de compatibilité spécifigues pour I'aide a la production
cinématographique et tél évisuel le, indiqués plus haut, resteront valablesj usqu'en
juin 2004 » et que «la Commission n'a pas I'intention de modifier ces criteres, a
moins gqu'ils ne savérent inaptes a prévenir des distorsions de concurrence
indues au sein de la Communauté européenne». En réalité donc, tout est
possible... et la sécurité juridigue accordée aux systéme d'aides d Etat reste
suspendue, au dela de 2004, au bon vouloir de la Commission et a I’ évolution de
sajurisprudence.

Certes, la Commission a pour mission fondamentale d’ assurer la mise en
place du marché intérieur & donc de défendre le droit de la concurrence. Pour
autant, la stricte application des dispositions du Traité en matiere de concurrence
serait mortelle pour le cinéma européen. |l convient donc sirement de préciser le
cadre juridique des aides nationales, mais surtout de leur donner une base
juridique pérenne afin de les défendre face notamment aux différents recours
d’ entreprises privées qui contestent e principe ou I’ étendue de ces aides.

D’autre part, il est regrettable que la Direction générale de la concurrence
(ex DG 1V) semble aujourd hui consacrer tous ses efforts a limiter les systemes
d'aide publique au cinéma — malgré les prises de position extrémement explicites
du Conseill et les manifestations de bonne volonté de la Commissaire pour
I’ éducation et la culture, Mme Viviane Reding —, alors qu’ elle aurait fort a faire
pour préserver la réalité de la concurrence entre I’ Europe et les Etats-Unis, toute
relative en ce qui concerne les secteurs du cinéma et de I’ audiovisuel ...

Au-dela, on peut estimer que la position de la Commission est d’'une
certaine facon incohérente car, au sein du marché intérieur, elle défend le
principe d'un encadrement des aides nationales au cinéma au nom de la libre
concurrence aors qu'au niveau de I'OMC, elle a obtenu (fermement poussée, il
est vrai, par certains Etats membres dont la France) que, pour ce qui concerne les
biens culturels, ces mémes systémes daides soient préservés parce gu'ils
concourent agarantir ladiversité et donc la concurrence.
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3. Des mécanismes de soutien communautaires diversifiés mais
encore insuffisants

a) MEDIA PLUS

Entré en vigueur en janvier 2001, le Programme MEDIA PLUS
(2001-2005) vise a renforcer la compétitivité de l'industrie audiovisuelle
européenne par une série d'actions incitatives portant sur :

- laformation des professionnels,
- le dével oppement des projets de production,

- la distribution et la commercialisation des ceuvres cinématographiques
et des programmes audiovisuels,

-la promotion des oauvres cinématographiques et des programmes
audiovisuels.

Le Programme MEDIA PLUS a pris la reléve du Programme MEDIA |1,
gui sest déroulé de 1996 a 2000. Il est fondé sur deux décisions du Conselil :

- la Décision 2000/821/CE du Conseil du 20 décembre 2000 portant sur
la mise en cauvre dun programme d'encouragement au développement, a la
distribution et a la promotion des ceuvres audiovisuelles européennes (MEDIA
Plus - Développement, Distribution et Promotion) (2001-2005) ;

- la Décision n° 163/2001/CE du Parlement européen et du Conseil du 19
janvier 2001 portant sur la mise en cauvre d'un programme de formation pour les
professionnels de I'industrie européenne des programmes audiovisuels (MEDIA-
Formation) (2001-2005)

Le programme est doté de 400 millions d'euros, répartis entre cing types
d actions :

- MEDIA Formation (50 millionsd'eur 0s)

Ce volet du Programme MEDIA est fondé sur la décision du Conseil du
22 décembre 1995.

Il vise a encourager la mise en place de filieres de formation continue
pan-européennes permettant aux professionnels de l'industrie audiovisuelle
daccroitre leur compétence sur le marché international. Elles reposent sur une
coopération étroite et un échange de savoir-faire entre divers partenaires
travaillant dans le domaine de la formation : écoles de cinéma et de télévision,
universités, centres de formation spécialisés, sociétés de production et de
distribution,...
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Dans le cadre du quatriéme appel a propositions pour I’année 2000, la
Commission a retenu 42 initiatives de formation qui proposeront des modules au
cours de | 'année académique 2000-2001.

Ce programme de formation se compose de :

- 17 initiatives dans le domaine de la gestion de projets et d'entreprises
audiovisuels,

- 15initiatives portant sur |'utilisation des nouvelles technologies,
- 10 concernant les techniques d'écriture.

- MEDIA Développement (70 millionsd'eur os)

Le Programme MEDIA PLUS accorde des soutiens financiers aux
sociétés de production indépendantes européennes pour le développement de
nouveaux projets de production dans les genres suivants : fiction, documentaire
de création, animation et multimédia. Le développement comprend trois étapes :
I écriture du scénario, le montage financier du projet et la préparation du plan de
promotion.

Ces soutiens peuvent étre octroyés a des catalogues de projets (via le
mécanisme dit de "date funding") ou aun seul projet alafois.

- MEDIA Distribution (201 millions d'eur 0s)

Le soutien a la distribution est le volet le plus important du programme
MEDIA PLUS.

L es objectifs sont les suivants : soutien a la circulation transnationale des
ocauvres, renforcement de la compétitivité des sociétés, mise en réseau et
stratégies communes, valorisation des catalogues, cofinancement des nouvelles
cauvres et soutien aladiversité culturelle et linguistique.

En ce qui concerne le soutien au cinéma (60 % de I'aide distribuée),
divers mécanismes sont prévus, comme un soutien sélectif a la distribution en
salles, un soutien « automatique » aux distributeurs nationaux en fonction des
entrées réalisées sur les films européens non nationaux, un soutien aux
mandatares de vente internationaux et un soutien aux salles programmant des
films européens (réseau Europa Cinemas).

Les autres secteurs de distribution (télévision, vidéo, DVD,
Pay-per-view, Vidéo alademande, Internet) seront également aidés.

- MEDIA Promotion (29,75 millions d'eur os)

L'objectif du soutien financier est d'encourager toute action de promotion
susceptible de faciliter I'acces et la participation des producteurs et distributeurs
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européens indépendants aux principaes manifestations européennes et
Internationales.

Le Progranme MEDIA a publié le 14 juillet 2000 un premier appel a
propositions (1/2000) en vue d'octroyer des aides a la promotion et a |'acces au
marché des producteurs et distributeurs indépendants. Elles sont destinées aux
structures de services qui organisent la promotion, l'assistance et la mise en
relaion des entreprises, notamment dans le cadre des marches, foires, festivals et
autres rencontres organisés dans le secteur audiovisuel au niveau européen et
international .

Derniérement, 18 manifestations prévues dici a la fin septembre ont
obtenu un soutien pour un montant global de 1,57 million d’ euros.

- MEDIA projetspilotes (17,5 millions d'eur os)

Ce dernier volet du programme fonctionnera sur appel a proposition pour
la mise en place d’'action destinées a valoriser et a promouvoir les contenus
européens. Pourront notamment étre concernés les projets portant sur le
patrimoine cinématographique, les archives audiovisuelles, les catalogues
d cauvres numériques et les services avances de diffusion numérique (chaines
thématiques, services en ligne).

b) Europa Cinemas

Depuis sa création en 1992, gréce au financement du Programme
MEDIA de I’Union Européenne et du CNC, I'Association Europa Cinemas a
engage une action dans le secteur de |’ exploitation et ainsi créé le premier réseau
de salles de cinéma a programmation majoritairement européenne.

Europa Cinemas apporte un soutien financier aux salles qui s engagent
par contrat :

- a programmer au moins 50 % de séances avec des films européens, la
moitié de ces séances devant étre consacrée a des films européens non
nationaux ;

- a mettre en place des actions d animation et de promotion de films
européens en direction du jeune public et des scolaires ;

- a développer, grace au réseau, des actions communes a |’échelle
régionale et européenne.

L’ objectif d’Europa Cinemas est d accroitre la programmation en salles
des films européens en favorisant la promotion et la circulation des productions
nationales hors de leurs frontiéres et en développant un réseau destiné a renforcer
le marché de cesfilms al’ exportation.
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Aujourd’hui, Europa Cinemas ade 900écrans, appartenant
principalement a des salles art et essai. Au total, 4,3 millions d'euros sont
distribués dans 18 pays (les Etats membres de |I"Union plus les pays associés).
L’ aide par salle est comprise entre 20 000 et 60 000 euros en fonction du nombre
d écrans.

L’ aide accordée par Europa Cinemas est une sorte de label pour les salles
qui en bénéficient : elles deviennent un lieu d exposition privilégié des films
européens non nationaux, notamment parce qu’elles conservent ces films plus
longtemps a |’ affiche. L’ octroi de I’ aide est également un moyen de peser sur les
choix de programmation des exploitants: si, a I’occasion d'un contréle, on
constate que la salle ne répond plus aux objectifs quantitatifs de programmation,
I’ aide lui seraretirée.

c) Eurimages

Eurimages est un fonds du Conseil de I'Europe pour l'aide a la
coproduction, a la distribution et a I’ exploitation d ceuvres cinématographiques
européennes. Créé en 1989 sur la base d'un accord partiel, il réunit a I’ heure
actuelle 27 Etats membres et dével oppe trois programmes d’ aide :

- Une aide a la coproduction: elle sadresse aux longs métrages de
fiction, d’animation et documentaires d’ une durée minimum de 70 minutes. Les
projets de films présentés doivent étre coproduits par au moins deux
coproducteurs ressortissants d’ Etats membres différents du Fonds.

L’aide d’'Eurimages est accordée dans le cadre de deux guichets. Le
premier guichet octroie une aide essentiellement sur la base du potentiel de
circulation des projets présentés. Le deuxieme guichet octroie une aide surtout
fondée sur lavaleur artistique des projets.

Depuis sa création, Eurimages a soutenu 803 coproductions européennes
pour un montant total de 219 millions d’ euros.

- Une aide a la distribution: ce programme concerne les Etats
membres qui ne peuvent bénéficier de I'aide a la distribution accordée par le
Programme MEDIA de I'Union Européenne.

- une aide aux salles, qui sapplique également aux Etats membres qui
ne bénéficient pas des aides aux salles du Programme MEDIA de I'Union
Européenne.

Eurimages a contribué de maniere significative au développement de la
coproduction en Europe et a su souvrir aux pays d'Europe centrale et orientale.
Néanmoins, apres plusieurs années de fonctionnement, le Fonds devrait faire
I'objet d'une évaluation saccompagnant d'une consultation des professionnels.
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DEUXIEME PARTIE : LES PROPOSITIONS

Pourquoi changer ?.. Pour que rien ne change, que I’ exception francaise
en matiére de cinéma devienne la régle européenne et que la prospérité des
cinémas d’ Europe soit un des moteurs de la diversité culturelle, en Europe et
dansle monde.

Une telle évolution appelle une répartition des responsabilités entre les
Etats — tant pour leur réglementation intérieure que dans leurs relations
bilatérales — et I’ Union européenne.

La trés grande mgjorité des personnes rencontrées par la mission
d’'information, en France et en Europe, saccorde a considérer gque, le cinéma
étant une activité a la fois économique et culturelle, I'intervention de I’ Etat — ou
en tout cas de la sphére publigue — en tant que régulateur s avére indispensable.
Le principe du strict laisser faire ne peut pas S imposer, tout simplement parce
gue la tendance naturelle des marchés a la concentration ferait disparaitre ce qui
fait I'intérét et lavie méme de ce marché : sadiversité.

C'est donc bien a juste titre que I’on peut ici parler d’ exception, mais
d’une exception qui n’est en rien défensive ou repliée sur elle-méme, mais bien
plus garante d’ ouverture, de diversité... et donc de liberté.
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.-ASSURER AU CINEMA FRANCAIS LES CONDITIONS D'UN
DEVELOPPEMENT DURABLE

Le paysage cinématographique mondia se caractérise par une
accélération des phénomenes de concentration des systemes de diffusion, ce qui
leur conféere un poids nouveau sur les contenus. Face a un marché mondialisé,
concentré et libéralisé, le pluralisme doit étre garanti car ¢’ est lui qui fait laforce
du cinéma francais, a tous les niveaux du secteur cinématographique. Pour
résister a ce mouvement de concentration et de libéralisation sauvages, deux
Voies peuvent étre envisagées:

- un contre-pouvoir économique, avec le renforcement des regles de
concurrence garanties par une autorité indépendante,

- un contre-pouvoir politique, ¢ est-a&dire la redéfinition d’ une politique
publique du cinéma qui passe par une utilisation correcte des diffuseurs publics,
un systeme d’ aide adapté et |a défense des acquis culturels.

Il s'agit donc, d’ une certaine fagon, de résister a deux tentations : celle de
la table rase et celle de la politique de I’autruche ! Les professionnels du cinéma
et les pouvoirs publics doivent parvenir a moduler le systéme de régulation et de
soutien actuel, qui a fait ses preuves, pour permettre au cinéma francais
d affronter les mutations de son environnement économique et culturel qui ne
pourront pas toutes étre ignorées ou évitées.

Il semble en effet illusoire de vouloir freiner la politique de
développement international des grands groupes. On peut essayer de |’ encadrer,
de la limiter, de la contréler, mais guere plus. Gardons-nous donc de nous
accrocher au systeme actuel au prétexte gu’'il ne saurait étre modifié. Tout au
contraire, c’'est bien parce que I’on est persuadé que I’ aide au cinéma est positive
et vertueuse, non seulement sur un plan économique, mais également et surtout
d'un point de vue artistique, culturel et donc politique, qu’il convient de la
consolider et de larestructurer pour affronter les défis qui s'annoncent.

A. PRESERVER LES CONDITIONS DE LA CONCURRENCE ET DE
L'INDEPENDANCE POUR UNE PLUS GRANDE DIVERSITE DE LA CREATION

Le cinéma frangais a tout a la fois besoin d entreprises fortement
structurées, disposant de la taille @ de la surface financiere nécessaires pour
affronter le marché mondial et de petites entreprises indépendantes, alimentant la
diversité et la liberté de création. En effet, si |'effet taille semble important en
matiere de distribution voire d exploitation — n’oublions pas que les grands
circuits francais sont des nains a I’échelle mondiale —, afin notamment, de
pouvoir assumer les investissements nécessaires pour garantir une bonne
promotion des films, la qualité de la diffusion et le confort du téléspectateur, il en



va tout autrement pour ce qui concerne la production, qui demeure un métier
d’ artisan et pour lequel il N’ existe pas de taille magique.

Or le «pluraisme artisanal » qui faisait la richesse du cinéma frangais
risque aujourd hui de disparaitre au profit des grands groupes de diffusion qui
rassemblent sous leurs ailes la totalité des « métiers » du cinéma et interviennent
de plus en plus sur les contenus.

Afin de garantir les conditions de la concurrence, et donc de préserver la
diversité a tous les niveaux de la chaine cinématographique, il faut donc adapter
la réglementation au nouveau paysage du secteur de la communication et
préserver | indépendance des créateurs.

= Revoir les regles applicables en matiere de controle des
concentrations

« Face aux risques de dérive de la situation actuelle, il n'y a pas lieu
d’'incriminer laréglementation car ce ne sont paslesreglesqui sont défaillantes,
mais bien la volonté de les appliquer...», ainsi S exprimait un des interlocuteurs
de la mission d'information. Sans étre aussi sévere, il est néanmoins indéniable
gue le systéme de soutien au cinéma francais comprend une part de pilotage
politique qui n'est pas moins importante que la réglementation: c’est bien le
politique «qui décide de la puissance du moteur et de la direction de la
fusée... ».

Le besoin se fait désormais sentir, de facon de plus en plus pressante,
d’ une régulation de la concurrence qui emploie de fagcon beaucoup plus sévere
gu’aujourd’ hui a la fois les outils de droit commun (contréle des concentrations,
saisine du Conseil de la concurrence) et ceux adaptés aux spécificités du secteur,
qui certes ne font pas bloc comme le dispositif anti-concentration de la loi sur
I”audiovisuel, plus systématique, mais qui peuvent néanmoins étre efficaces s'ils
sont bien utilisés. C'est notamment le cas de la loi du 29 juillet 1982 sur la
régulation de [|'activité des circuits dexploitation, mais égaement des
dispositions réglementaires qui protegent la production indépendante vis-avis
des diffuseurs (cf. paragraphe suivant).

«L"hégémonie asseche le marché: la moitié d'un marché vivant est
préférable au contréle d’un marché mort » (D. Toscan du Plantier, L’Humanité,
11 janvier 2002). Comme partout, la liberté nait de la regle: un marché ou ne
regne que la loi du plus fort est un marché qui asphyxie ses propres forces
vives... |l convient donc de réfléchir a une application et une utilisation du droit
général de la concurrence qui soient appropriées a I’économie du secteur. Des
regles et des pratiques claires devront notamment étre établies en matiere de
controle des concentrations et de sanction des abus de position dominante afin
gue la concurrence joue comme élément de dynamisation du marché et non pas
comme un vecteur de son assechement.



La question des catalogues de films et de la détention par quelgques
sociétés liées a des chaines de télévision d un grand nombre de films porteurs,
c'est-adire la concentration du «capita » cinématographique entre quelques
mains mérite notamment un examen rapide et approfondi. Il N’ est notamment pas
acceptable que 60% des droits des ceuvres disponibles en France soient
aujourd’ hui détenus et gérés par le groupe Canal Plus... qui peut demain passer
sous controle ameéricain.

Le CNC a récemment mis en place un groupe de réflexion intitulé
«qu attendre du droit de la concurrence ?». Souhaitons que ses travaux soient
fructueux... et rapides.

= Préserver une production indépendante par un aménagement
des obligations des diffuseurs

La question de la préservation d'une production indépendante est au
caaur de la définition des obligations de production des diffuseurs.

Le niveau actuel des obligations de production est satisfaisant. |l ne
semble pas nécessaire de relever le taux de 3,2 % car le cinéma frangais n’'a pas
aujourd hui ck véritable probleme d argent. Au contraire, une hausse du niveau
de I’obligation risgquerait, dans I’esprit des producteurs, de faire prévaloir la
logique du préfinancement sur celle de I'amortissement, ce qui n'est pas
souhaitable.

Pour autant, une baisse de |’obligation d'investissement n’est pas non
plus souhaitable, car elle constitue une garantie de diversité en méme temps
gu’'une source de financement a priori plutdt « désintéressée » de la part du
service public.

En revanche, le systéme des obligations de production dans le secteur du
cinéma pourrait utilement étrerevu afin:

- d'une part d’'autoriser la migration d’ une partie des investissements
vers I’amont des films (aides a I’ écriture et au développement), comme I’ a fait
la loi du 1% aolt 2000 pour la distribution (article 27). Aujourd’ hui, il existe un
plafond de nombre de spectateurs en salles (2 millions) que les films francais,
hors comédie, ne parviennent pas a dépasser, alors que ce nombre d entrées
correspond a I'étiage d'un film américain moyen. Il faut donc tout mettre en
cauvre pour lever cette barriere, et, pour cela, élargir le champ d application du
soutien financier.

Cet dargissement doit néanmoins se faire en garantissant le respect de
I"indépendance des auteurs et des producteurs, ain d éviter que |’obligation
d’investissement puisse étre détournée pour financer des ateliers d écriture
«maison » de films pré-formatés pour latélévision.



- d'autre part de limiter fortement les possibilités de cumul des
fonctions de producteur et de diffuseur. Les objectifs sont connus: il s agit
avant tout d'éviter une excessive concentration de la production dans I'orbite des
opérateurs de télévision, de creuser |'écart entre les initiatives de production et
leur diffusion et, en mettant la production dans une logique d'amortissement plus
gue de préfinancement, de favoriser une attitude entrepreneuriale et, ainsi, une
amélioration du taux de réussite.

L'article 71 de la loi du 30 septembre 1986 prévoit depuis sa
modification par la loi du 1% ao(t 2000 gu'en ce qui concerne les oauvres
audiovisuelles, les diffuseurs ne peuvent plus prendre de part coproducteur dans
la production d’'une ceuvre S'ils souhaitent que celle-ci soit prise en compte au
titre de leur contribution a la production indépendante. Lors de la discussion de la
loi, cette disposition N’ avait pas été étendue aux obligations en matiere de cinéma
au prétexte que les professionnels n'éaient pas préts. 1l s'agit pourtant d une
disposition qui clarifierait les relations entre producteurs et diffuseurs. Une
modification de laloi de 1986 sur ce point est donc tout afait souhaitable.

Quant au niveau méme de I'obligation de contribution a la production
indépendante, celui-ci n’'a pas été modifié. Les chaines hertziennes et Canal Plus
sont toujours autorisees a investir 25 % de leurs obligations dans des productions
maison. Sans vouloir totalement retirer aux chaines la possibilité de jouer un réle
de producteur délégué, un abaissement a 20ou 15 % de la part autorisee de
production directe serait souhaitable. Cela conduirait notamment a une baisse des
colts et aune meilleure garantie de ladiversité.

Quant a la question de la détention des mandats de production, I'un des
criteres retenus par les nouveaux decrets pour qualifier une oauvre
d'indépendante est le fait que la chaine ne détienne pas plus d'un mandat de
commercialisation de |'cauvre coproduite ou pré-achetée’. Les diffuseurs ont
exercé une forte pression pour gue ce plafond soit relevé et continuent a contester
les dispositions réglementares arrétées. Il conviendra de ne pas céder a leur
demande, afin, encore une fois, de maintenir la distinction entre les fonctions de
producteurs et de diffuseurs.

| = Clarifier la politique de soutien des chaines publiques

France Téévison n'a pas aujourd’hui a proprement parler de ligne
éditoriale en matiére de soutien au cinéma. Comme les autres chaines hertziennes
en clair, France 2 et France 3 doivent consacrer 3,2 % de leurs chiffres d’ affaires
annuels a [I'investissement dans la production cinématographique. Les
responsables des filiales cinéma de France Télévision, qui sont gérées de fagon
autonome, avouent prendre leurs décisions d’'achat au cas par cas, en cherchant
néanmoins a satisfaire un double objectif : répondre aux besoins de I’ antenne et
contribuer au développement et au renouvellement du cinéma francais.

1 Il existe &1’ heure actuelle cing types de mandats de commercialisation : salles France, vidéo France, télévision France,

international et commercialisation en ligne.



L’ audience n’est pas la seule préoccupation des responsables des achats
de films pour France Télévision. Néanmoins, il faut bien reconnaitre que les
seuls films francais inédits auxquels wne chaine a acces sont aujourd’ hui ceux
gu'elle contribue a financer. Le service public met néanmoins en avant la
spécificité de sa politique d achat en soulignant que sur les trente films financés
par France 2 Cinéma, seule une petite dizaine est destinée a étre diffusée en
«prime time ». Tous les autres sont présentés en deuxiéme partie de soirée, a un
moment ou ils trouveront un public certes plus motivé mais forcément plus
restreint.

Les filiales cinéma de France Télévision affirment gu’elles portent une
attention particuliere aux premiers et aux deuxiemes films ainsi qu’aux projets
qui permettent de reconquérir des secteurs ou le cinéma américain est
hégémonique (comme par exemple le long métrage d’ animation, avec Kirikou la
sorciére, le film pour enfant avec Le petit Poucet, ou le documentaire naturel et
animalier, avec Microcosmos) ou qui peuvent avoir un rayonnement international
(par exemple atravers desfestivals).

Pourtant, de nombreux interlocuteurs de la mission d'information ont
mis en cause la politique cinéma de France Télévision, en considérant que seul le
manque de moyens |I’empéchait aujourd’ hui d’avoir une ligne de conduite en tout
point identique a TF1 (investissements massifs sur un nombre de films de plus en
plus réduit).

De son c6té, ARTE France mene une politique de soutien au cinéma gue
beaucoup considerent comme exemplaire, en poursuivant une logique strictement
culturelle de soutien aux créateurs et de découverte de nouvealx talents.

Afin de conforter les chaines publiques dans leur volonté de mener une
politigue d'achat «différente» et permettre a France 2 et a France 3 de
renouveler leur politique cinématographique et de sortir par le haut d’un double
discourstout alafois convenu et contraignant, il serait souhaitable:

- d'établir une connexion entre I’ octroi de I’ avance sur recettes du CNC
et le financement par une ou plusieurs chaines publiques. Il ne s agit pas de
mettre en place un cinéma d’ Etat, totalement déconnecté de la réalité du marché
mais de préserver les conditions d’ existence d’un cinéma artisanal qui intéressera
de moins en moins les chaines privées. Les cahiers des charges de France 2 et
France 3 pourraient donc étre modifiés afin de préciser qu’ une part significative
des investissements cinéma de ces chaines doit revenir a des films bénéficiant de
|” avance sur recettes;;

- d'introduire dans les cahiers des charges des chaines publiques une
«clause de diversité » comme elle existe actuellement pour Cana Plus. Une
proportion significative des investissements devrait ainsi étre réalisée au profit de
films a « petit budget ».



| = Assurer une exposition équitable pour tous les films

Doit-on envisager d'imposer aux exploitants de salles comme aux
diffuseurs télévisuels, des obligations en regard de I'indépendance des ocauvres
gu’ilsdiffusent ?

Aujourd hui, les producteurs et les distributeurs ne contrélent plus les
conditions d’exploitation de leurs films: ce sont les exploitants qui décident,
unilatéralement, des films qu'ils retiennent et des conditions de présentation
(nombre et taille des salles, durée de I’ exposition).

Bien entendu, la tentation est souvent forte, au sein de groupes intégres,
de privilégier des films qui sont produits ou distribués par des filiales du groupe :
des films produits par Pathé et ou distribués par Gaumont dans les salles
Euro-Palaces (Pathé-Gaumont), des films StudioCanal dans les salles UGC,
etc...

Pour Daniel Goudineau, ancien directeur du cinéma au CNC et auteur
d’ un rapport a la ministre de la culture sur la distribution des films en salles,
I”indépendance des distributeurs, évoquées par beaucoup comme la panacée, est
un faux probleme. Vu [|’absence d'équilibre économique du marché de la
distribution, toutes les sociétés de distribution, si elles veulent survivre, tendent a
I"intégration. L’indépendance n'est donc pas une notion discriminante dans ce
secteur.

En revanche, il serait souhaitable d'obliger les plus gros opérateurs
(exploitants comme diffuseurs) a diversifier leurs sources d’ approvisionnement
en films pour lutter contre |'effet de vente en paguets. Une telle mesure est
difficile a mettre en ceuvre car les catalogues sont de plus en plus fusionnés, mais
cela permettrait certainement de soutenir le marché de la distribution.

D’autre part, les contrats de distribution des films devraient comporter,
comme cela existe dans d autres pays européens, un engagement sur une durée
minimale d’ exposition des cauvres.

Le contexte ne pousse pas a laisser longtemps les films a I’ affiche : le
nombre des sorties par semaine est de plus en plus important et pour conserver le
public qu'ils sont parvenus a séduire par des prix d appels trés attractifs, les
multiplexes et les gros exploitants doivent constamment renouveler leur offre de
films. Il convient néanmoins de garder en mémoire que ce sont les films qui font,
sur le long terme, la fréquentation des cinémas. Un film d auteur comme In the
mood for love est le parfait exemple de ce qu’ on appelle « |’ effet film ». C est
pourquoi, si I’on veut que I'industrie du cinéma continue a prospérer en Fance
comme en Europe, il faut favoriser I’émergence de nouveaux auteurs et, pour
cela, leur donner la possibilité de montrer leurs films en salles.



Il serait intéressant et utile de faire des études monographiques sur la
«vie» des films dans le temps, din de connaitre les conditions de survie des
films en salle au-dela des quinze premiers jours. Un tel travail permettrait de
mettre en évidence ce que tout le monde sait, ¢’ est-a-dire que I’ exploitation et le
maintien des films en sales ne sont pas systématiqguement liés au nombre
d’ entrées réalisées, mais bien plus au fournisseur du film.

Clarifier la situation permettrait de préciser les engagements de
programmation des plus gros exploitants. En alant plus loin, on pourrait
imaginer d' autoriser les distributeurs a saisir le médiateur du cinéma lorsgqu’ils
estiment que leur film est retiré de I’ écran dans des conditions qui ne respectent
pas |e marché.

B. OUVRIR LE FINANCEMENT DU CINEMA

On sait aujourd’ hui que la grande force du cinéma francais et sa capacité
de résistance, unique en Europe, sont liées aux specificités de son mode de
financement et notamment au fait qu'il permet aux producteurs de dépasser les
années difficiles ou les échecs pour réinvestir dans de nouveaux projets. Le
maintien d’'une part de marché importante pour le cinéma francais est possible si
le cinéma francais bénéficie du maintien d'un systéme privilégié de financement,
susceptible de contrebalancer les mécanismes de marché, mais également de
talents et d’ un souci constant de rencontre du public.

Pourtant, la part prépondérante prise par les télévisions dans ce systeme
de financement est aujourd hui ressentie par de nombreux acteurs du secteur
comme une menace et une zone potentielle de fragilité. Il ne Sagit pas de
remettre en question le réle joué par les télévisions — et notamment par Cana
Plus — mais de dire que le cinéma gagnerait sans doute a diversifier ses sources
de financement, ne serait-ce que pour éviter une rupture si la principale de ces
sources venait a ralentir son débit. Des évolutions sont donc nécessaires, méme si
elles sont difficiles & déterminer a un moment ou le secteur est en pleine
mutation.

Les objectifs du systéme de soutien doivent par ailleurs étre mieux
hiérarchisés, aussi bien entre les secteurs gu’ entre les opérateurs. L’ exhaustivité
du dispositif actuel peut, a terme, présenter un danger. De plus, la politique de
soutien au cinéma frangais ne doit pas uniquement S orienter vers un systéme
d’aides publiques ; il convient également de prendre en considération les
mécani smes financiers actuellement disponibles ainsi que les avantages fiscaux.

La solution passe donc par une diversification des sources de
financement et des modalités de soutien, en valorisant les dispositifs fiscaux et
économiques pour tout ce qui reléve du marché et en conservant une logique de
soutien plus ciblé pour les projets culturels « hors marché ».



| © Mettre & contribution les nouveaux diffuseurs

- Pour I’alimentation du compte de soutien

Toutes les fenétres d’ exploitation d’ un film sont actuellement soumises a
un régime de préévement au profit du compte de soutien: salle, video,
télévision. Il convient donc de s'interroger sur la facon dont pourra (ou ne pourra
pas) étre prise en compte |’ apparition d’un nouveau mode de distribution des
films sous forme de fichiers informatiques téléchargés ou «consommeés» en
direct.

La question est aujourd’ hui largement ouverte mais il semble néanmoins
difficile d' écarter a priori toute possibilité de contribution de ce nouveau mode
d’ accés au film, qui pourrait se développer de fagcon considérable dans les années
a venir et donc avoir des conségquences non négligeables sur I’ équilibre général
du systeme de soutien.

- Pour lesobligations de production

Les contributions de I’ensemble des opérateurs au développement du
cinéma doivent étre équitables et respecter les similitudes de format. Le
calendrier de diffusion des films a la télévision étant désormais clairement
encadré par les accords entre les diffuseurs et les professionnels, il ne semble pas
illégitime d imposer des obligations comparables aux opérateurs qui se situent
dans la méme fenétre de diffusion. Quant a la référence au chiffre d affaires (ou
au nombre d’abonnés) pour le calcul du montant de la contribution, outre qu’elle
a fait la preuve de son efficacité depuis maintenant de nombreuses années, elle a
I” avantage de lasimplicité et de I’ équité économique.

Certains diffuseurs considerent cependant que, en raison de la
multiplication des vecteurs de diffuson du cinéma a la télévison
(développement des chaines thématiques, prochaine apparition de la télévision
numeérique de terre), les taux de contribution actuellement appliqués devraient
étre revus a la baisse afin de rétablir une certaine égalité de traitement entre les
diffuseurs et d'éviter que la production se trouve noyée sous un afflux trop
important de capitaux qui ferait de I'industrie cinématographique une activité
sur-financeée.

La sagesse consiste, semble-t-il, en la matiere, a demeurer prudent : il
est indéniable que le développement de la télévision numérique de terre va trés
certainement modifier les équilibres entre opérateurs et les modes de
«consommation » de la télévision. Mais tout le monde ignore pour le moment la
nature et I’ampleur de ces modifications, ains que les conséquences qu’elles
pourront avoir sur la diffusion télévisée des films et les recettes nouvelles
gu’ elles pourront générer. |l semble donc vain de condamner d’ores et déja des
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mécanismes de contribution au nom d évolutions futures dont nous ne
connai ssons pas veéritablement la nature.

La prospérité des actuelles télévisions payantes, qu’ elles soient diffusées
par voie hertzienne ou encore par cable et satellite doit beaucoup, on le sait, au
cinéma. Il n'est donc pas illégitime que le cinéma tire en retour bénéfice de ces
succeés. Si demain les conditions de |’ équilibre actuel sont fortement modifiées,
les contributions des uns et des autres pourront certainement étre adaptées mais,
pour le moment, nous sommes encore dans le domaine de la prospective. Il est
donc inutile d anticiper |e débat.

| = Restructurer les dépenses du compte de soutien

- Moduler le mécanisme del’ aide automatique

L’ expérience de I’année 2001 a permis de mettre en lumiére I’ effet
pervers que peut receler le mécanisme de I’aide automatique lorsgque, d une
certaine fagon, lamachine s'emballe.

L es excellents résultats realisés par les films frangais ont en effet entrainé
un gonflement des droits automatiquement ouverts sur les comptes des
producteurs, distributeurs et exploitants, mais ont de fait, dans le méme temps,
réduit le montant des crédits disponibles pour les aides sélectives. Ce phénomeéne
a été accentué par le fait que les autres sources d alimentation du fonds (bien
évidemment la taxe sur les entrées des films étrangers mais également la taxe sur
les chiffres d’ affaires des services de télévision, en moindre augmentation du fait
de la contraction du marché publicitaire) ont éé moins «rentables» que les
années passees.

Il ne saurait étre question de revenir sur la logique globale de ce
mécanisme, qui permet, quoiqu’ on en dise, de ne pas déconnecter le secteur de la
réalité du marché. Mais la préservation de la marge d'intervention sélective du
CNC est cependant indispensable, notamment en raison des risques d’ apparition
d un marché a deux vitesses précédemment évoques.

Il semble donc souhaitable, une fois encore, d adapter le systéme a
I’ évolution de son environnement et d envisager, comme le fait actuellement le
CNC avec les producteurs, la mise en place d' une dégressivité du «taux de
retour » du soutien automatique voire son plafonnement au-dela d’ un montant de
recettes particulierement élevé.

. Revoir lesmécanismesdel’avance sur recettes

Le principe de I’ avance sur recettes, qui permet de réaliser des films qui,
sanselle, N’ existeraient pas, N’ apas a étre remis en cause.



Pour autant, le dispositif doit aujourd’ hui gagner en transparence, ne
serait-ce que pour pouvoir réfuter les accusations de clientélisme, d’ élitisme et de
subvention afonds perdus dont il fait souvent I’ objet.

On ne peut donc gue se féliciter que le CNC ait engagé une réflexion
tendant a doter |I'avance sur recette d'indicateurs permettant de disposer de
données quantitatives (nombre de films aidés, sommes versées, résultats des
films en salle, taux de remboursement) et qualitatives (sélection dans des
festivals, prix recus) objectives, ains que de données plus prospectives sur
I’ efficacité de I'avance sur recettes (suivi de carriere des réalisateurs ayant
bénéficié de |’ avance sur recettes par exemple).

D’autre part, il est regrettable que |I'avance sur films terminés soit aussi
peu utilisée et soit plafonnée a un montant relativement modeste (500 000 francs
maximum), car elle permet a la commission de |’avance sur recettes (troisieme
collége) de juger sur pece de la qualité de I’ cauvre. Revaloriser cette aide serait
un moyen pour encourager les producteurs a prendre plus de risques.

Enfin, I’avance sur recettes doit étre ouverte a I’ensemble du cinéma
francais et ne pas se limiter, dans ses sélections, a un «profil » de films bien
spécifique. La diversification des sujets et des genres de films produits n’est pas
étrangere au dynamisme actuel du cinéma francais: il ne serait donc pas aberrant
gue cette diversité se retrouve dans les projets retenus par les différents colleges
de |’ avance sur recettes.

| = Réformer le régime des SOFICA

Plusieurs axes de réformes sont actuellement a I'étude au CNC, qui
réfléchit avec les professionnels du cinéma et de la finance a une révision et une
ouverture du régime des SOFICA.

Différentes orientations pourraient étre utilement retenues :

- Relever le plafonnement de la collecte : le systeme des SOFICA est
étroitement contrdlé par le ministere des finances qui, en pratique, fixe chaque
année un plafond de collecte qui ne saurait étre dépasse (ce qui explique les listes
d attente dans les établissements banquiers pour I’ entrée dans une SOFICA). Ce
malthusianisme est cependant regrettable car un élargissement de la collecte
permettrait, d’'une part déargir les zones dintervention des ces produits
financiers et d autre part de réduire les codts de collecte et donc d'intéresser de
nouveaux réseaux de placement et de stimuler la concurrence. Un relévement du
plafond a 100 millions d'euros devrait étre d'un colt supportable pour les
finances publiques.

Limiter les possibilités de garantie du risque de sortie et
d’adossement aux grands groupes de diffuseurs: le fait que les SOFICA
soient devenues un produit financier quasiment dépourvu de risque et que la



garantie de sortie soit assurée par un adossement a des groupes audiovisuels est
un détournement de la philosophie initiale et une perversion du systéme. Cela
transforme en effet un produit prioritairement destiné au soutien de la production
indépendante en financement d'appoint a la disposition des diffuseurs. |l
convient de revenir sur cet éat de fait en plafonnant les taux de garantie
susceptibles d’étre accordes et en veillant, lors des autorisations annuelles, a
favoriser les SOFICA « indépendantes ».

- Etendre le champ d’intervention au développement desfilmset ala
distribution : la production n'est pas aujourd hui le secteur cinématographique
qui a le plus besoin de financements complémentaires: il serait donc souhaitable
d’ autoriser les SOFICA a financer également d'une part des dépenses de
dével oppement, pour lesquelles le producteur se sent souvent bien seul, et d autre
part la distribution des films, sans pour autant déséquilibrer les rapports actuels
entre producteurs et distributeurs. L’intervention sur les dépenses réalisées en
amont de la production pourrait étre accompagnée d’ un mécanisme d’incitation a
la prise de risque (en valorisant par exemple le taux de garantie sur ce type de
produits).

- Etudier la possibilité de créer des SOFICA destinées aux industries
techniques et des SOFICA régionales: deux nouveaux types de produits
financiers, construits sur le principe des SOFICA, pourraient introduire plus de
souplesse dans le financement de la production cinématographique.

La création de SOFICA spécifiques pour les industries techniques du
cinéma et de I’audiovisuel permettraient de développer I’ investissement privé et
institutionnel dans un secteur qui dispose d’un fort potentiel de développement
mais est aujourd’ hui contraint par une sous-capitalisation chronique.

Quant a la création de SOFICA territoriales, diffusées par des
établissements financiers régionaux, elles pourraient financer de fagcon ciblée des
productions en régions ; la sortie de ces sociétés pourrait étre garantie grace a un
adossement a un fonds de garantie alimenté par toutes les collectivités locales
bénéficiaires des investissements.

| = Donner une nouvelle dimension aux aides régionales

L’ approche actuelle du soutien au cinéma en région vise surtout a attirer
les tournages et a en réduire les codts. C'est une bonne chose pour le cinéma
mais cela n'a pas vraiment d' effet structurant. |l s'agit donc d aider ces systemes
a passer du service d'un intérét économique régional au service du cinéma en
général. Pour ce faire, il semble nécessaire de professionnaliser les structures, de
consolider |’assise juridique des aides et de clarifier la position de I’ Etat a leur
égard.

Professionnaliser les structures: pour nombre de professionnels
(responsables de fonds d'aide, producteurs, réalisateurs, conseillers cinéma des



DRAC) la nécessité premiere est de structurer les politiques territoriales et de
professionnaliser les équipes qui gerent les aides. Ces équipes sont en effet les
garantes d' une transparence et d'un ancrage des aides dans les collectivités et
sont les interlocuteurs privilégiés des professionnels. Leur capacité a comprendre
les problémes et les besoins et a apporter une réponse adaptée et efficace est donc
déterminante. Les structures doivent donc pouvoir bénéficier du soutien
logistique et technique des DRAC, qui doivent, en contrepartie, encourager les
collectivitésintéressées arecruter des personnels compétents et specialisés.

Consolider I'assise juridique des aides: En 1982, les lois de
décentralisation ont reconnu une compétence aux collectivités territoriales en
matiere de soutien a la culture mais le cinéma et I’ audiovisuel n’'en faisaient pas
partie. Quant aux actions de soutien de type économique, elles ont été limitées a
des domaines restreints. Les fonds d'aide régionaux se sont donc développés
dans le risque constant que les aides puissent étre entachées d'illégalité.

L'article 16 de la loi n° 2000-1207 du 13 décembre 2000 d'orientation
pour I'outre-mer modifie les dispositions de I'article L. 1511-5 du code généra
des collectivités territoriales pour autoriser les collectivités locales a mener « des
actions de politigue économique, notamment en faveur del'emploi, dansle cadre
de conventions conclues par eux avec |'Etat et fixant les modalités des aides
gu'ils peuvent consentir ». Ce texte devrait pouvoir résoudre les difficultés
juridiques mais nécessitera la publication d'une circulaire d application,
actuellement en préparation au CNC.

Par ailleurs, laloi sur la démocratie de proximité, récemment adoptée par
le Parlement, prévoit dans son article 102 gque les régions pourront accorder des
aides directes aux entreprises sans passer de convention avec I’ Etat, dans tous les
secteurs économiqgues. Les soutiens des régions au cinéma seraient ainsi 1égalisés
sans avoir apasser de convention avec |’ Etat.

Il semble essentiel que la circulaire en préparation réaffirme clairement
gue les aides en faveur du cinéma, de l'audiovisuel et du multimédia se
caractérisent par une double motivation, économique et culturelle, afin qu’elles
ne puissent plus étre victimes d’'un contrdle de légalité tatillon qui censurerait
une déecision culturellement irréprochable au motif d’un manque de clarté ou
d’ efficacité économique’.

- Clarifier les rapports avec |I'Etat : le cinéma est encore aujourd’ hui
un secteur treés concentré et trés parisien. L’interlocuteur naturel des producteurs
et des auteurs demeure aujourd’ hui le CNC. Celui-ci doit donc clarifier sa
position au sujet de la décentralisation et harmoniser sesinterventions en région.

Depuis 1997, le CNC accompagne I'action des collectivités en faveur de
la création et de la production cinématographique et audiovisuelle a travers des

1 Cf.la décision du tribunal administratif de Poitiers du 21 mars 2001 annulant la subvention d' un million de francs accordée

par le Conseil général de la Charente pour le tournage du film Les destinées sentimentales d Olivier Assayasau motif que,
dans le film, « la Charente n’ est pas assez identifiable. ».



conventions conclues avec les conseils régionaux. De 1997 a 2001, un montant
de 27,65 millions de francs (4,22 millions d'euros) a été engagé par le CNC avec
13 régions différentes, dont 8 millions de francs (1,22 million d'euros) pour
11 régions en 2001. Pour donner une nouvelle impulsion a |’ action décentralisée
en matiere de cinéma, il serait souhaitable que le ministére de la culture
abandonne sa politique de conventions de trois ans, au terme desguels son retrait
laisse le plus souvent a la seule charge des collectivités locales |e dével oppement
de politiques décidées en commun et opte pour la mise en place de collaborations
pérennes.

En théorie, les subventions accordées dans le cadre de ces conventions
sont proportionnées aux dotations dégagées par les régions mais, dans la
pratique, tout est une question de négociation. Il serait donc souhaitable que les
fonds de soutien locaux soient abondés durablement par une déconcentration des
crédits du compte de soutien proportionnelle aux efforts réalisés localement. A
titre d’indication, un abondement a 100 % des fonds territoriaux représenterait
prés de 9 % des ressources de la section cinéma du compte de soutien.

Enfin, pour rendre lisible et crédible cette nouvelle étape de la
décentralisation culturelle, le CNC doit contribuer a apporter aux professionnels
du cinéma I’ensemble des garanties de transparence et de professionnalisme
gu'ils sont en droit d'attendre, en particulier dans la gestion des comités de
lecture chargés de décider des subventions et coproductions. En ce sens, il serait
important qu’il devienne un partenaire de plein exercice des différentes structures
qui se sont développées dans les régions et qu’il conditionne son intervention par
le respect d’ un certain nombre de critére d action et de décision.

| © Mieux assurer 'amortissement des risques financiers

Dans ce domaine, la France est clairement en retard car, si le systeme
bancaire mondial a fait preuve d’imagination en la matiére, le marché francais se
caractérise plutét par une concentration excessive des acteurs financiers
gpécialisés dansle cinéma.

Le mécanisme de garantie assuré par |I'lFCIC est aujourd hui considéré
comme efficace et peu colteux. On peut donc se demander sil n'est pas
sous-employé. Ce systeme pourrait par exemple étre étendu a des productions de
niveau européen, deslorsqu'’il serait alimenté par des crédits communautaires.

L’ Ingtitut pourrait également s engager dans le secteur de la distribution
internationale des films, aujourd hui trés peu financé par I’emprunt. A |’ heure
actuelle, les produits des ventes a |’ étranger ne sont pas comptabilisés dans le
plan de financement d’'un film et ne sont pris en compte qu’en fin de parcours. Il
y adonc ici des modes de financement complémentaires aimaginer.

Au-dela de la seule distribution, il serait utile dinventer un outil
financier susceptible de garantir le « gap financing », ¢’ est-a-dire I’ ensemble des



recettes virtuelles que peut réaliser un film (supplément des entrées en salles,
recettes a |’ exportation, recettes vidéo, etc...). Pour un film indépendant, il s agit
parfois de quelques millions de francs seulement, mais cela suffit souvent a
empécher le bouclage financier d’un projet. Assurer une garantie sur cette partie
des recettes pourrait donc étre utile.

Si le réapprovisionnement de I'lFCIC par I’ Etat était plus important, ou
tout simplement conforme aux engagements pris, I'Institut pourrait garantir ce
besoin en financement a une hauteur raisonnable (50 ou 60 %). Cela permettrait
aux petits producteurs de conserver une part du négatif et donc de préserver leurs
actifs alors qu'aujourd’ hui, ils sont obligés de céder la totalité des droits pour
obtenir les financements bancaires nécessaires.

Il serait par ailleurs souhaitable de permettre aux industries techniques
d’accéder a de nouvelles ressources financieres et tout particulierement a des
capitaux longs, notamment a travers le développement d’ actions conjointes entre
I"lFCIC et lesrégions.

C. FORMER LES CITOYENS A L’'IMAGE

Nous sommes aujourd hui confrontés a une génération de jeunes
spectateurs dont la culture de I'image a été plus influencée par le petit écran que
par la pratique cinématographique, issue du déclin du cinéma en salles (années
85-95). Il serait illusoire de penser que le cinéma francais pourra durablement
regagner des spectateurs — et notamment des jeunes spectateurs — sans s assurer
préalablement que ceux-ci sont ouverts a la différence et a la diversité sur
lesquelles s appuie le travail des cinéastes et qui S inscrivent dans notre culture.

L’éveil des jeunes générations qui sont, on le sait, aujourd hui
massivement attirées par le cinéma américain, a ce golt de la différence et du
libre propos apparait comme indissociable de tous les efforts qui pourront étre
consentis par ailleurs pour que le cinéma francais reste vivant.

= Réaffirmer le réle de la télévision publique en matiére de
diffusion de la culture cinématographique

Les cahiers des charges des chaines du groupe France Télévision sont
fort laconiques sur les missions des différentes chaines en matiére de cinéma.
Ainsi, I'article 25 du cahier des missions et des charges de France 2 (décret
n°94-813 du 16 septembre 1994) se contente de préciser que: «En
complémentarité avec France 3, la société diffuse des émissions réguliéres
consacrées (...) au cinéma (...).». La formule retenue pour France 3 est
totalement identique. On peut noter que le décret est beaucoup plus prolixe en ce
gui concerne par exemple la présence de la musique ou des retransmissions de
spectacles vivants.



En pratique, les grilles sont dramatiquement dépourvues d’ émissions sur
le cinéma qui soient autre chose que de la diffusion de bandes annonces et des
forums d’ auto-promotion. Pourquoi ?

Parce que les chaines ont besoin du cinéma pour nourrir leur grille, et
aussi parce qu'il est trés difficile d avoir une approche qui ne soit pas de parti
pris face a des cauvres que I’ on a contribué a financer : ¢’ est un des effets pervers
de la confusion des réles de producteur et de diffuseur. Il est vrai que la pression
du lobby du cinéma est également tres forte sur les diffuseurs pour que ceux-ci se
limitent, en matiére de cinéma, a des émissions de stricte promotion: I'impact de
la télévision est tel que la diffusion d' une critique négative pourrait avoir des
effets déplorables sur un film.

Une émission comme Le masque et la plume, diffusée sur France Inter,
qui est un espace de libre critique, semble donc inimaginable aujourd hui a la
télévision. Le masque et la plume, peut-étre, mais srement pas des émissions
intelligentes et imaginatives qui permettraient de développer une réflexion
critique, une mise en perspective historigue, une analyse artistique et technique
des images et des sons. Cela permettrait aux téléspectateurs de tous ages, et en
particulier aux jeunes, de mieux apprécier ce qui leur est proposé sur les écrans et
dans les sdlles et donc de ne plus consommer de la pellicule au kilometre,
simplement pour rentabiliser leur carte d’ abonnement illimité.

A quand donc, une émission de cinéma grand public et intelligente (ce
N’ est pas incompatible) programmée sur France 2 ou sur France 3 a des heures
décentes ? Si 1a bonne volonté n'y suffit pas, les cahiers des charges devront étre
modifiés pour y faire figurer ces objectifs en toutes lettres.

| = Renforcer la place du cinéma al’école

L’éducation a I'image devrait étre directement assurée a |'école et
inscrite aux programmes de I'éducation nationale. C'est une préoccupation
importante de La Cinquiéme, qui se traduit notamment par la programmation
hebdomadaire de I’émission Arrét sur image, mais aucune action de fond ne sera
possible sans la collaboration de I'institution scolaire et tout particuliérement des
Instituteurs et des professeurs.

Dans une époque ou la place et la force de I'image sont constamment
renforcées, il est essentiel, dés le plus jeune &ge, de donner a voir et a analyser.
Apprendre le cinéma n’'est pas un savoir annexe ou un amusement, mais une des
seules fagons d' offrir aux enfants une alternative au regne de la consommation
culturelle passive qui préedomine a la télévision et, bien souvent, dans les
multiplexes. C'est également une fagon de faire travailler la partie du cerveau qui
fonctionne sur le mode de la sensibilité et de la création et de donner a chacun
des outils pour se repérer et valoriser lasingularité de sa sensibilité.



Aujourd hui, des opérations ponctuelles existent, comme Colléges au
cinéma et Lycéens au cinéma, mais il s agit plus de donner le golt d’ une pratique
gue de forger une culture et un esprit critique. Ces expériences cherchent a allier
seance dans les salles, atelier de pratique et rencontre avec les artistes mais
manquent mal heureusement encore de moyens et ne sont pas genéralisées.

College au cinéma, lancé en 1989, concerne a présent quatre-vingts
départements et plus de 450 000 collégiens. Il a généré en 1999-2000
1,3 millions d’ entrées en salle. Lycéens au cinéma, développé en partenariat avec
les conseils régionaux depuis 1995, concerne 53 000 lycéens dans treize régions.
Ecole au cinéma, opération plus récente lancée en 1994, s éend désormais a
soixante départements et touche prés de 200 000 enfants.

Dans le cadre du plan quinquennal de développement de I’ enseignement
artistiqgue a I'école présenté conjointement par les ministres de I'éducation
nationale et de la culture en décembre 2000, la volonté de mettre en place une
éducation cinématographique pour tous les éléves a été réaffirmée. Des crédits
ont été dégagés sur les budgets 2001 et 2002 pour étendre la portée des
dispositifs existant actuellement. 1l est cependant regrettable que ce plan
n'envisage pas d'intégrer I'éducation a I'image dans les programmes généraux
d’ enseignement du primaire et des colléges.



Il.- REACTIVER LA COOPERATION BILATERALE

De nombreux accords de coproduction existent entre différents pays
européens depuis 1946. Souvent accuses dans le passé de générer des films
artificiellement européens, ces accords sont aujourd hui en perte de vitesse et
entrent souvent en contradiction avec les dispositifs d’aide européens (MEDIA
PLUS, Eurimages) et les réglementations nationales.

Pourtant, les coproductions sont une bonne solution pour assurer le
développement du cinéma européen et assurer la construction d’ une Europe
cinematographique. Il ne sagit pas de faire de I'«europudding», mais de
pouvoir réunir plus d argent sur un film et de faire connaitre le cinéma d’ Europe
d’ un pays a un autre. Véritable école de coopération européenne atravers lamise
en commun de ressources artistiques, financieres et techniques, la coproduction
permet aussi a des sociétés de pays différents de travailler ensemble, de se
connaitre et de partager leurs expériences.

Parallelement a la modernisation des accords de coproduction, de
nouveaux axes de réflexion pour I’ encouragement d’une politique bilatérale forte
doivent étre envisagés pour en faire un instrument global de soutien au
dével oppement d’ un espace cinématographi que européen.

Le constat de I’ échec des accords de coproduction passés entre la France
et I’Allemagne depuis 1974 a ainsi amené les deux pays a créer en 2001 une
Académie Franco-Allemande du cinéma, destinée a réactiver |'application des
accords franco-allemands, notamment dans les domaines de la promotion et de la
distribution, a organiser des événements de promotion croisée du cinéma du pays
partenaire et a développer des actions communes de formation. Un «mini-traité »
de production doté d'une enveloppe budgétaire globale de plus de 3 millions
d’ euros a été mis en place.

C'est cet exemple qu'il convient aujourd hui de suivre et de généraliser
pour moderniser et réactiver notre coopération cinématographique avec les
principaux pays d’ Europe... et d ailleurs.

= Adapter les criteres d’aide nationaux pour faciliter les
coproductions

Les coproductions sont aujourd’hui un bon moyen de financer la
production d’ cauvres européennes dont le potentiel de circulation est important.
Le choix de ce mode de financement n’est cependant pas toujours facile car on
observe une forte résistance des industries techniques nationales a
I”internationalisation, résistance relayée par les réglementations qui réservent, la
plupart du temps, les aides publiques aux cauvres « national es ».



Cette résistance est bien présente dans le systéme d’'aide francais: les
critéres et le systeme de points appliqués par le CNC pour I'acces aux aides du
compte de soutien sont tres discriminants pour les coproductions. Le compte de
soutien a en effet été construit sur une logique protectionniste : les coproducteurs
francais en position minoritaire ont donc beaucoup de mal aobtenir une aide.

Il nest pas envisageable que la France, qui est jugée en Europe comme
le pays le plus mobilisé en matiére de cinéma, continue a ne pas jouer le jeu: les
critéres de sélection des films (et notamment celui de la langue de tournage)
doivent donc étre revus pour soutenir délibérément les producteurs s engageant
dans une coproduction européenne.

De fagon plus générae, il conviendrait de tendre a I’harmonisation des
réglementations nationales en matiére de coproduction, en S appuyant par
exemple sur la convention européenne du 2 octobre 1992 sur la coproduction
cinématographique (Conseil de I’ Europe) et de revoir les différents traités dits de
coproduction pour les rendre compatibles avec les réglementations nationales et
européennes existantes et en faire de véritabl es outils de dével oppement concerté.

| = Développer la coopération en matiere de distribution

La portée des accords de coproduction devrait par ailleurs étre étendue,
comme cela est désormais le cas pour |’ accord franco-allemand, aux secteurs de
la distribution et de la promotion afin de contribuer de fagon ciblée a
I”amélioration de la circulation des ceuvres entre deux pays d’ Europe.

Les accords devraient ains prévoir des mécanismes de soutien aux
distributeurs assurant la diffusion de films des pays coopérants, afin de les
accompagner dans leur prise de risque. L’ aide pourrait étre conditionnée par des
délais de sortie suffisamment rapprochés.

= Organiser I'ouverture réciproque des systemes nationaux d’aide
automatique

Au-dela des accords de coproduction, il serait intéressant d’éudier la
possibilité de créer une interconnexion de tous les systemes d aide automatique
existant dans chaque pays pour que, lorsque gu'un film européen réalise des
entrées dans un autre pays de I’Union, il puisse générer de I'aide automatique
pour la production d'un film dans ce méme pays. Un tel mécanisme serait une
incitation forte au développement des coproductions et a I’interpénétration des
talents et des savoir-faire.

Ce systeme, qui pourrait s apparenter a une sorte de zone de coopération
renforcée, serait bien évidemment fondé sur le principe d une libre adhésion;
tout film national d’'un pays adhérent aurait ainsi accés au systeme de soutien
automatique des autres pays adhérents.
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Cependant, pour éviter gue le systéme ne codte trop cher aux pays qui
diffusent le plus de films européens non nationaux (autrement dit a la France et a
I’Espagne), il devrait saccompagner d'un mécanisme de compensation qui

pourrait logiquement étre assuré par le progranme MEDIA de |'Union
européenne.






lll.- CONSTRUIRE UN VERITABLE ESPACE CINEMATOGRAPHIQUE
EUROPEEN

Pour que I’ Europe existe, il faut que les cultures d’ Europe se connaissent
et se reconnaissent. La création d'un véritable espace cinématographique
européen est un élément puissant et actif de cette reconnaissance, vecteur de
consolidation de la diversité culturelle. Cependant, pour que ce marché existe, il
faut que les films circulent entre les Etats membres et pour que les films
circulent, il faut générer une véritable culture cinématographique européenne.

Or, il nexiste aujourd’ hui aucun élément fédérateur au sein de la culture
cinématographique européenne... a part le dnéma américain ! Il convient donc
de prendre des initiatives pour provoquer des rencontres, des échanges, des
collaborations et créer une aspiration commune.

Les entretiens effectués par la mission d'information lors de ses
déplacements en Europe laissent penser que ce souhait de coopération et d action
en commun n’est pas une douce utopie mais correspond a une réaité partagée
aux quatre coins de I’ Europe.

Le marché d' un Etat membre (méme en France) est définitivement trop
étroit pour offrir a la production cinématographique nationale et européenne une
espace confortable de développement. Le marché européen, riche de ses
380 millions d’ habitants, a en revanche une taille tout a fait satisfaisante. Chacun
semble aujourd hui d’'accord pour considérer que, dans le cinéma comme
ailleurs, I'union (dans la diversite) fait la force... D’ailleurs, n'est-ce pas le
fondement méme de I’idée européenne ?

Le développement d’'un cinéma européen semble difficile en raison des
différences de langues, de culture, mais aussi des facons de raconter des histoires.
Le concept de « film européen » a du mal a exister en tant que tel. Mais la
richesse de I’ Europe réside justement dans sa diversité et chague cinéma national
pourra se développer dans les autres pays d Europe si un effort est fait pour
s ouvrir ala culture cinématographique des autres.

Il ne sagit donc pas ici de chercher a bétir des films artificiellement
multinationaux mais simplement d encourager la construction d'un espace
cinématographique européen. Le choix du terme n'est pas anodin: en effet, il
Sagit plus de défendre et de promouvoir les cinémas d Europe qu'un
hypothétique cinéma européen, qui n'existe pas en tant que tel. Le
développement d'une industrie européenne du cinéma passe indiscutablement par
la création d'un espace commun de développement qui, tout en tenant compte
des spécificités culturelles de chaque pays, permettrait une amélioration de la
circulation desfilms.



Pour cela, il convient tout a la fois d’ encourager les coopérations en
matiére de production — les films demeurent nationaux mais les financements
croisés permettent d' ouvrir le regard et d’ encourager la circulation des cauvres —
et de favoriser une meilleure distribution et une plus grande promotion des films
européens dans les différents Etats membres.

Les pouvoirs publics de chaque Etat membre et les autorités
communautaires doivent aujourd hui persuader les professionnels du cinéma en
Europe que seule une politique de I’ offre volontariste, tant en termes de salles
(quantitatif) que de films (qualitatif) peut sauver chague marché national. La
diversité et I’ ouverture sont pour chacun d’ entre nous la seule solution...

Enfin, réaffirmons que I’ objectif n'est pas de s engager dans une logique
de guerre économique contre le cinéma américain mais bien de faire quitter au
cinéma européen sa mentalité d’'assiége et de I'aider a s'assumer en tant que
marché autonome, spécifique et riche de sapluralité.

A. ENCADRER LES CONCENTRATIONS POUR PRESERVER LA DIVERSITE DES
ACTEURS

En matiére de droit de la concurrence, I’ intervention au niveau européen
semble préférable a une juxtaposition de réglementations nationales différentes.
Encore faut-il parvenir afaire prendre conscience aux autorités européennes de la
nécessaire adaptation des regles générales aux spécificités du secteur. En
|”absence d’'une telle adaptation, une tension pourrait en effet apparaitre entre
I’ objectif d'accroissement de la compétitivité européenne et celui de promotion
deladiversité culturelle au sein de I'Europe.

= Adapter les regles européennes en matiere de concentration
aux spécificités du secteur de la communication

La prospérité des studios hollywoodiens a été bétie sur une loi anti-trust
qui interdisait le cumul des activités de production et de diffusion. Ce n’est que
depuis une dizaine d’années, sous la pression des médias audiovisuels de plus en
plus puissants, que cette réglementation a été battue en breche.

Le fait qu'il existe en Europe des sociétés de production susceptibles de
résister aux Etats-Unis est une bonne chose, mais I’Union européenne se doit
néanmoins de contrler et réguler leur développement par le biais d'une
réglementation spécifique afin d'éviter les abus de position dominante et la
disparition de tout un tissu d’ entreprises indépendantes qui assurent la richesse et
ladiversité des cauvres produites.

En ce qui concerne plus spécifiguement le cinéma, cette réglementation
devrait permettre de garantir le pluralisme des structures de production ainsi que
I’acces des indépendants aux canaux de distribution et d exploitation et aux
catalogues de films.
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= Insérer une définition de la production indépendante dans la
directive « Télévision sans frontieres »

En Europe comme en France, la distinction entre producteurs et diffuseurs
est au coaur des débats sur les concentrations et |e pluralisme dans le secteur de la
communication. Cette distinction est de plus en plus en plus délicate a effectuer,
toutes les fonctions étant souvent confondues dans des groupes a intégration
verticale.

Pourtant, la volonté de stimuler la diversité de la production, notamment
en favorisant la création de nouvelles entreprises indépendantes venant
concurrencer les producteurs établis, figure parmi les objectifs initiaux de la
directive «Télévision sans frontieres», qui recommande aux Etats membres de
réserver au moins 10 % de leur temps de programmation ou de leur budget de
programme a des « oauvr es européennes émanant de producteurs indépendants »
(article 5 deladirective).

Malheureusement, la directive renvoie la définition de I’indépendance aux
Etats membres, chargés d arréter les «criteres appropriés ». Or, s de nombreux
Etats membres ont recours a la notion de producteur indépendant pour déterminer
les bénéficiaires des régimes dades nationales, la signification de
«l'indépendance » et les criteres utilisés pour décider si un producteur est
indépendant sont souvent différents d’ un pays aun autre.

Afin de mieux assurer la protection des petites structures face aux grands
groupes de communication intégrés, de plus en plus liés aux diffuseurs, il serait
donc souhaitable d’'insérer dans la directive une définition européenne de
I entreprise de production indépendante.

Au-dela de la directive «Télévision sans frontiéres », cette définition de
la production indépendante pourrait étre utilisée pour I'application des regles
communautaires de concurrence, notamment lors de |'examen des projets de
fusions, afin de veiller a ce que le secteur, composé principalement de petites et
moyennes entreprises, conserve sadiversité.

B. INTENSIFIER LE SOUTIEN A LA DISTRIBUTION

L’Europe doit trouver le moyen de rendre visible son offre
cinématographique, tant en son sein qu'a I'extérieur de ses frontieres. Les
systemes de distribution actuellement en vigueur en Europe sont trop cloisonnés
et trop fermés, pensés pour des marchés nationaux. Pourtant, tout le monde a
intérét a ce que les films européens soient vus et aient du succes dans des pays
européens autres que leur pays d origine : seul un marché plus vaste permettra en
effet un réel amortissement des productions ainsi qu'un renforcement de la
culture cinématographique européenne.
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Il faut donc travailler a la mise en place de systemes de distribution
européens qui permettraient d'en faire plus pour chaque film, gréce aux
economies d échelle. Il ne sagit pas de chercher a unifier la création, mais
simplement de donner aux ocauvres nationales la capacité d avoir une «carriere »
européenne.

Soyons clairs : on narrivera jamais a faire circuler des navets
européens ! En cela, I’Europe ne pourra jamais se mesurer aux Etats-Unis. Les
films qui traversent le mieux les frontieres sont ceux qui comportent une forte
typicité régionale tout en véhiculant un message de portée universelle... Mais de
tels films sont exceptionnels!

Les Etats-Unis ne diffusent pas en Europe un nombre considérable de
films mais ils ont |’avantage de produire des films dans la langue dominante et
d’ avoir a leur disposition le meilleur circuit de distribution du monde. L’ Europe,
guant a elle, est une juxtaposition de petits marchés, qui ont chacun leurs
specificités, leurs saisons et leurs habitudes de public. 1l est donc assez difficile
de dégager une stratégie européenne unique.

Les actions envisageables pour améliorer la situation ne pourront étre
gue longues et codteuses. Pourtant, I’ ensemble des interlocuteurs rencontrés par
la mission d’'information s accordent a regarder la distribution et la promotion
desfilms comme le meilleur vecteur d’ action al’ échelle européenne.

= Accroitre les moyens et les actions de MEDIA PLUS en faveur
des distributeurs

Le soutien a la distribution est le volet le plus important de MEDIA
PLUS, puisque 201 millions d’euros y sont consacrés sur cing ans (dont 60 %
pour ladistribution des films de cinéma).

Certes, les orientations de I’ aide sont intéressantes (et notamment la mise
en place d'un mécanisme de soutien automatique aux distributeurs nationaux en
fonction des entrées réalisées sur les films européens non nationaux) mais la
priorité affichée ne doit cependant pas cacher la portée réelle de I'aide:
126 millions d’ euros pour soutenir pendant cing ans la distribution des films dans
guinze Etatsmembres ainsi que le réseau EuropaCinemas... ce n'est pas
beaucoup !

La circulation des ceuvres en Europe ne pourra étre améliorée qu’ avec un
effort financier conséquent pour faire connaitre dans les pays de |’Union
européenne les «vedettes» des autres Etats membres. Cette méconnaissance du
cinéma des pays voisins est en effet a la base de la mauvaise circulation des films
européens en Europe. Un tel effort peut étre efficace mais ses auteurs doivent étre
prétsainvestir aperte.



Pour soutenir la promotion d'un film non national par mois dans chaque
Etat membre, le programme MEDIA devrait ains dégager chague année
5 millions d' euros par grand pays (Allemagne, Espagne, France, Royaume-Uni,
Italie) et, au total, pres de 40 millions d’ euros par an — soit 200 millions d’ euros
sur toute la durée de MEDIA PLUS —, ce qui représente bien plus que la totalité
des crédits prévus pour la distribution cinématographique !

Au-dela de la question de I'importance des moyens disponibles, les aides
du plan MEDIA devraient intégrer des mécanismes d’ aide favorisant la définition
des plans de distribution trés en amont du processus de production.

Cette politique de soutien a la distribution est cependant indissociable
d'une bonne programmation des films en sales. En effet, il ne suffit pas qu'un
film soit distribué, encore faut-il qu'il ait un accés réel aux écrans. Aussi faut-il
€galement poursuivre et amplifier les programmes de soutien aux salles.

| = Créer un fonds européen de garantie pour les distributeurs

Les différents distributeurs rencontrés par la mission d’information ont
tous évoque les difficultés financiéres rencontrées au quotidien pour I’ acquisition
des copies de films européens non nationaux, souvent insuffisamment
nombreuses pour une diffusion concomitante dans différents Etats-membres, et
I’ avance des frais de promotion.

Ils serait donc utile que I’Union européenne crée un fonds de garantie
pour la distribution cinématographique destiné a faciliter la distribution des films
européens en Europe et a soutenir le développement des sociétés européennes de
distribution. Ce fonds de garantie permettrait de couvrir des opérations a court
terme (relais de trésorerie) ainsi que des préts a moyen et long terme pour
faciliter le financement de ces sociétés de distribution. La gestion pourrait étre
confiée au Fonds européen d’ investissement.

Un projet voisin, visant a créer un fonds de garantie pour la production
cinématographique et audiovisuelle en Europe est en cours d examen depuis...
1995! On ne peut donc que former des vaoaux pour que la présente proposition,
dont le caractére d'urgence est incontestable, bénéficie d'une prise en
considération et d' un traitement un peu pl us rapides.

= Favoriser une meilleure connaissance des performances des
films européens

Pour |’ espace cinématographique européen puisse fonctionner dans des
conditions de marché, il convient que les professionnels chargés de la diffusion
des films (distributeurs, exploitants, diffuseurs télévisuels) soient en mesure de
connditre le plus justement possible les performances des films et les conditions
de leur succes. Il en est de méme si I’ on souhaite que le renforcement des aides
aux distributeurs évoqué plus haut soit pleinement efficace.



Il conviendrait donc de mettre en place, dans le cadre du programme
MEDIA (qui publie dé§aun certain nombre de statistiques sur la fréguentation) :

- d'une part un systeme de billetterie unifié dans I’ ensemble des Etats
membres de I’Union, comparable a celui qui existe en France, afin de disposer
d’un outil incontestable pour connaitre exactement le nombre d entrées et les
recettes réalisées en salles par un film;

- et d'autre part un box office international des films européens, afin
de mieux connaitre leur carriére dans le monde. Pour une profession qui est tres
«suiviste », I’ existence d' une telle information serait un gros progres.

C. RENFORCER LES ACTIONS COMMUNES EN FAVEUR DE LA PROMOTION DU
CINEMA EUROPEN

Faire de la coproduction sans suivi promotionnel n'a aucun intérét: le
cinéma européen n’ existera véritablement que si les spectateurs le connaissent et
sont capables de I'identifier comme ils identifient aujourd hui le cinéma
américain. Pour cela, réactiver la coopération en matiere de promotion des films
nationaux dans les autres pays européens est donc tout afait nécessaire.

| = Mettre en réseau les Académies nationales du cinéma

Il existe bien une Académie européenne du cinéma, qui siege a Berlin,
mais elle n'est pas véritablement connue. Chaque pays européen préféere sen
tenir & sa propre Académie et a son systeme de prix (les Césars en France, les
Goyaen Espagne...).

Pourtant, la diffusion de I’amour du cinéma est auss, on le sait bien, une
histoire de vedettes, de paillettes et de «glamour »... Aujourd’hui, les stars
italiennes ne font plus réver les jeunes Francais... sauf s elles s appellent
MonicaBellucci et jouent dans... Astérix !

Pour donner un nouveau dynamisme et un plus grand prestige aux
cinémas d Europe, il pourrait donc étre intéressant de mettre en réseau les
différentes Académies et de leur confier I’organisation d'une grande soirée
annuelle du dnéma européen. |l existe bien un prix Eurovision de la chanson,
repris par I’ensemble des diffuseurs européens: pourquoi ne pas décider, par
exemple dans le cadre de I’UER (Union européenne de radiodiffusion), d’ assurer
une diffusion en Eurovision de la soirée de remise des prix de I’Union des
Académies européennesdu cinéma ?

Ces Académies en réseau pourraient également étre chargées
d’ organiser, sur le modele de la Féte de la musique, qui a désormais pris une
dimension internationale, une Féte du cinéma, qui permettrait, une nuit durant,
dans toute I'Europe, de célébrer le septieme art, sa mémoire, son avenir, ses
auteurs et ses acteurs.
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| = Harmoniser les calendriers de sortie des films en Europe

Contrairement a la sortie des films américains en Europe, qui fait I’ objet
de campagnes savamment orchestrées bien en amont de la date de sortie, la
distribution des films européens en Europe se fait au cas par cas, au gré des choix
des distributeurs... et de la disponibilité des négatifs. Ainsi, un film comme Le
fabuleux destin d’ Amélie Poulain, qui a rencontré un immense succes en France,
n'a éé distribué dans les autres pays européens gue six mois plus tard... a un
moment ou I’ engouement médiatique était dgja partiellement retombé.

Il semble donc nécessaire d’encourager les distributeurs des différents
pays européens a travailler ensemble pour lancer les films a peu prés en méme
temps. Un soutien financier pourrait étre prévu a cet effet dans le programme
MEDIA, en complément des aides actuellement accordées.

= Fédérer les initiatives nationales en faveur de la promotion et de
I'exportation des films au sein de I'Union et dans le reste du
monde

Il N’y a pas ayjourd hui en Europe d’information réelle sur la qualité et
I"intérét des films nationaux de chague Etat membre. Plusieurs pays européens
disposent aujourd hui de structures destinées a valoriser les films nationaux a
I’ étranger (comme Unifrance mais également Italia Cinema en Italie) mais les
actions menees par ces organismes demeurent trop ponctuelles.

Il serait donc souhaitable de rapprocher et de fédérer les initiatives prises
dans chaque Etat membre afin de valoriser les ceuvres rencontrant le plus de
succes dans leur pays d'origine et de mieux faire connaitre les acteurs et les
réalisateurs européens. Le programme MEDIA pourrait ainsi, au titre de ses aides
a la promotion, encourager les différentes structures nationales existantes a
mettre en commun leurs savoir-faire et leur réseau de diffusion.

Cette promotion pourrait se matérialiser par I’ organisation de projections
professionnelles (screenings), la participation a des manifestations et a des
marchés en Europe et en dehors d Europe et I’organisation de festivals des
cinémas européens en Europe mais également hors des frontieres de I’Union
(comme les festivals d' Acapulco et de Yokohama organisés par Unifrance pour
les filmsfrancais).

Il S'agirait ici de réconcilier les actions culturelles, promotionnelles et
commerciales pour mieux valoriser la richesse et la diversité de la création
européenne, dans une logique plus communautaire qu’ identitaire.



D. MIEUX FORMALISER LES OBLIGATIONS DES DIFFUSEURS DANS LA
DIRECTIVE « TELEVISION SANS FRONTIERES »

=  Définir une obligation de diffusion des ceuvres
cinématographiques européennes

A I'heure actuelle, la directive «Télévision sans frontiéres» n'impose
aucune contrainte en matiére de production et de diffusion d ocauvres
cinématographiques. Les seules indications existantes, qui doivent étre suivies
«chague fois que cela est réalisable», concernent d’'une part un quota de
diffusion d ceuvres européennes (une proportion majoritaire du temps d antenne)
et d’autre part un quota de diffusion d cauvres «indépendantes» (10 % au moins
du temps d’'antenne ou du budget de programmation). Ces regles concernent
I”ensemble des oauvres européennes, parmi lesquelles figurent les films (article 6
deladirective).

Les dispositions instituées dans différents pays pour soutenir la
production et la diffusion des films relévent donc du seul choix des Etats
membres. Comme cela a été précisé dans la premiere partie, la France, I’ Espagne
et I'ltalie imposent aujourd hui aux diffuseurs des obligations d’investissement
de portée variable. Quant a la diffusion, il nexiste nulle part d obligation
guantitative pour la programmation des oauvres cinématographiques: les seules
contraintes concernent, comme en France, les heures de diffusion ou le plafond
annuel d’ cauvres programmabl es.

Pourtant, de nombreux interlocuteurs européens de la mission
s accordent a reconnaitre aux diffuseurs un réle majeur dans le développement de
la culture cinématographique européenne et considéerent que le renforcement de
la diffusion des films européens non nationaux a la télévision est susceptible de
créer un marché et d’ encourager les coproductions.

Dans cette logique, il serait souhaitable d’encourager les chaines de
télévision a programmer plus de films européens non nationaux. Les quotas ont
eu un effet vertueux en matiere de production audiovisuelle nationade : il
conviendrait désormais d’avoir une démarche aussi volontariste en matiére de
films européens.

L’article 6 de la directive TSF pourrait donc étre modifié din de viser
spécifiqguement d'une part les ceuvres cinématographiques et d autre part les
CELVIeS européennes non national es.

Reste la question du niveau d'obligation: |'expérience de la précédente
renégociation laisse malheureusement peu d espoir de retirer la mention « chaque
fois que cela est réalisable ». Pourtant, la définition d'une véritable obligation de
diffusion des films européens pour |I’ensemble des diffuseurs pourrait avoir un
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effet vertueux sur le marché cinématographique de [|'Union, tant pour
I’ encouragement ala production que pour la circulation des ceuvres.






CONCLUSION

La mission parlementaire avait débuté ses travaux sous le signe d'un
cinémafrancgais assiége :

- assiegé par les mouvements de restructuration internationale et
d'intégration desindustries culturelles,

- assiégé par des modifications du paysage francais (multiplexes, cartes
illimitées, part de marché du cinémafrancais en baisse),

- assiégé par les négociations internationales tant au sein de I’Union
européenne qu’al’OMC.

Elle se termine aujourd’ hui plus sereinement : la part de marché du film
francais N'a jamais été auss €élevée, I'exception culturelle est attaquée mais
toujours reconnue et la réflexion européenne sur le cinéma semble aler dans le
bon sens. A la suite des nombreuses rencontres effectuées en France, en
Allemagne, en Itaie, en Espagne, en Belgique et au Royaume-Uni, les membres
de la mission d'information ont désormais le sentiment que le systeme francais,
malgré sa technicité, est une inspiration possible pour organiser le marché du
cinéma, tant au niveau national qu’ européen.

La sérénité vient auss de la reconnaissance d'une organisation du
cinéma plus que quinguagénaire qui, au cours du temps, a su surmonter les
difficultés avec bonheur, au point dillustrer assez justement une pensée
bouddhiste: «si nous allons dans la bonne direction, ce qu’il reste de mieux a
faire est de continuer...» :

- continuer a défendre la légitimité d’ un systeme public de régulation du
marché du cinéma,

- continuer & adapter sans cesse ce systeme aux mutations qui viennent,
vague apres vague, changer le paysage cinématographique,

- continuer a se battre au sein de I’Union européenne et de I’OMC pour
guevive ladiversité culturelle.

Les propositions, les suggestions, les recommandations de la mission
d’ information sinscrivent dans cette ambition. Elles doivent se lire comme
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autant de contributions a un débat, a un travail jamais terminés que chacun, a sa
place, doit assumer.

C'est pourquoi il semblait légitime de conclure ce rapport par une
journée d’' échanges, qui permettra a chacun de poursuivre ses réflexions, sa route
et son action au profit du cinéma.
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M. Jean-Claude Lamy, directeur général de France 3 cinéma

M. Patrice Laumé, délégué général de la FICAM (fédération des industries du
cinéma, de |’ audiovisud et du multimédia)

M. Jean Marbeuf, réalisateur

M. Philippe Mari, vice-président multimédia de la société des auteurs
compositeurs dramatiques (SACD)

Mme Marie Masmonteil, présidente du Syndicat des producteurs indépendants
M. Thierry Peyrard, directeur adjoint du CNC, chargé des financements

. Kim Pham, directeur financier et juridique du CNC

. Pascal Rogard, délégué général Auteurs, Réalisateurs, Producteurs (ARP)

. Jerébme Seydoux, président de Pathé

. Nicolas Seydoux, président de Gaumont

. Serge Siritzky, directeur de larédaction d' Ecran Total
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. Laurent Storch, directeur général de TF1 films production

M. Jacques-Eric Strauss, président de I’association des exportateurs de films
(ADEF)

M. Alain Terzian, président de |’ Union des producteurs de films
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M. Daniel Toscan du Plantier, président d’ Unifrance
M. Guy Verrecchia, président d UGC
M. Edouard de Vesinne, directeur de la production de M6

M. Dominique Wallon, président de I'lFCIC (Institut de financement du
cinéma et des industries culturelles)
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Programme du déplacement a Berlin

(25 - 27 avril 2001)

Mercredi 25 avril 2001

Entretien avec M me Fatima Djoumer, responsable des relations publiques et
del’ événementiel de la société Europa Cinemas

Entretien avec Mme Niehus, directrice adjointe de la Filforderunganstalt
(FFA)

Entretien avec Mme Georgia Tornow, secrétaire générale de |’ association de
producteurs « Film 20 »

Entretien avec M. Haig Balian, directeur de Tobis-StudioCana

Jeudi 26 avril 2001

Visite des Studios de Babelsberg
Entretien avec M. Thierry Potok, président-directeur général des studios

Entretien avec M me Helga Bahr , directrice des Lichtblick Filmproduktion

Entretien avec le Professeur Dieter Wiedemann, directeur de la Konrad
Wolf Hochsule fur Film und Fernsehen (école de cinéma de Babel sberg)

Vendredi 27 avril 2001

Entretien avec Mme Ingrid Walther, responsable du Bureau médias,
information et communication au ministere de I’ économie et de la technologie
du Land de Berlin
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Programme du déplacement a Rome

(13- 15juin 2001)

Mercredi 13 juin 2001

Entretien avec Mmes Giovanna Grignaffini et Franca Chiaromonte,
députées Democrazia di sinistra, anciennes membres de la commission de la
culture

Jeudi 14 juin 2001

Visite des studiosde Cinecitta

Entretien avec M. Felice Laudadio, président de Cinecitta holding et
M. Maurizio Sperandini, directeur de la production de Cinecitta Studios

Dégeuner avec M. Gianni Massaro, président de I’Union des producteurs de
films, président d’ Eurimage

Entretien avec Mme L uciana Castellina, président d’ Italia Cinema

Entretien avec M me Rosanna Rummo, directrice générale du Cinémaau
ministére des biens et des activités culturels

Vendredi 15 juin 2001

Entretien avec M. Emmanuel Gout, Président de Tele +

Déjeuner en présence de M. Enzo Porcelli, producteur cinéma, membre de
I” Association des auteurs et producteurs indépendants, de M. Leo Pescar olo,
producteur de cinéma et de M. Roberto Levi, producteur, président de
I” Association des producteurs de télévision
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Programme du déplacement a Bruxelles

(4 - 5juillet 2001)

Mercredi 4 juillet 2001

Entretien avec Mme Viviane Reding, commissaire européenne chargee de la
culture et des médias

Dé§euner avec Mme Myriam Lenoble directrice générale adjointe de
I"audiovisuel et M. Antoine Drzymala conseiller au cabinet du ministre de
I"audiovisuel de la Communauté Francaise de Belgique, au sujet de la
politique de la présidence belge de I’ Union européenne en matiére de cinéma

entretien avec M. Pierre Defraigne, chef de cabinet de M. Pasca Lamy,
commissaire européen chargé du commerce

Entretien avec I’ équipe du programme MEDIA

Entretien avec M. Marc Van Hoof, chef de cabinet de M. Mario Monti,
commissaire européen chargeé de la concurrence

Jeudi 5juillet 2001

Entretien avec M. Yvon Thiec, délégué général Eurocinéma

Entretien avec M. Chirstopher Marcich, représentant a Bruxelles de la
Motion Pictures American Association (association des producteurs
hollywodiens)
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Programme du déplacement a Madrid

(12 - 14 septembre 2001)

Mercredi 12 septembre 2001

Entretien avec M. Stéphane Sorlat, directeur de Mate Productions

Entretien avec M. Enrique  Gonzalez Macho, président
d’AltaFilms (distribution et exploitation)

Jeudi 13 septembre 2001

Entretien avec M. José Maria Otero, directeur général de I'Institut du
Cinéma et des Arts Audiovisugls

Séance de travail avec la Commission de la culture des Cortes, présidée par
M. Eugenio Nasarre Goicoetchea

Entretien avec M. Eduardo Campoy, président de la Fédération des
Associations de producteurs

Vendredi 14 septembre 2001

Entretien avec M. Ghislain Barr ois, directeur des achats de Telecinco

Entretien avec MM. Jacques Roldan, directeur des achats de Cana +
Espagne et Pablo Alfaro AguilaReal, directeur adjoint de SOGECINE
(filiale cinéma)




— 119 —

Programme du déplacement a Londres

(23 - 25 janvier 2002)

Mercredi 23 janvier 2002

Visite des studios Pinewood organisée par M. Graham Hartsone, directeur
du département de post-production, et rencontre avec M. Robin Busby,
directeur adjoint des Studios

Jeudi 24 janvier 2002

Rencontre avec M. John Woodwar ds, directeur général du Film Council

Rencontre avec M. Bertrand Moullier, chef du département du film a la
Producers Alliance for Cinémaand Television

Rencontre avec K eith Gibbins, chef du département du film au ministére de
laculture, des médias et du sport

Rencontre avec MM. Chris Bryant, Allan Keen and John Thurso, députés
membres de la commission de la culture, des médias et du sport a la Chambre
des communes

Vendredi 25 janvier 2002

Rencontre avec M. David M eeker, ancien directeur du British Film Institute







Actes du colloque sur I'avenir du cinéma
en France et en Europe

Mercredi 20 février 2002
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INTRODUCTION

Propos introductif de M. Jean LE GARREC, président de la commission
des affaires culturelles, familiales et sociales

M.Jean LE GARREC- Ja le plaisr douvrir ce
colloque sur le cinéma organiseé par lacommission que je préside.

Avant de commencer, je tiens a remercier tous ceux qui ont organisé ce
colloque ains que M.Marcel Rogemont, qui, depuis plus d’'un an, a animé la
mission sur le cinéma qui réunissait un certain nombre de députés. 11 vous en
présentera lestravaux.

Je remercie également nos amis parlementaires allemands, italiens,
espagnols et coréens qui ont fait un long voyage pour se joindre a nous
aujourd’hui.

Depuis cing ans que je préside la commission des affaires cultureles,
familiales et sociales, qui compte un grand nombre de députés, puisqu’il sont
cent quarante-cing, j'ai eu le souci de développer une action dans le domaine
culturel en suivant, bien entendu, les textes proposés par le Gouver nement mais en
prenant auss des initiatives. Je ne les citerai pas toutes, cela vous lasserait, maisje
peux souligner, entre autres, la création d’une misson qui a travaillé pendant un
an sur les musées, I'organisation d’'une table ronde sur I'architecture et bien
entendu la mission portant sur le cinéma qui nous réunit aujourd’ hui.

Pourquoi un colloque sur lecinéma ?

Les raisons en sont smples. Aujourd’hui, il y a dans le monde des dizaines
de millions de femmes et d’hommes qui vont voir un film. C’est un fait mondial
extraordinaire. Aujourd’hui, dans Paris intra muros, sont projetés 249 films: des
films coréens, italiens, européens, des films récents mais auss des films anciens
gu’il est parfois extrémement agréable de revoir, des films en version originale et
en version francgaise, etc...

Pourquoi le cinéma ?

Parce qu’il est une source d’émaction, de joie, de plaisr, d’histoire, de
culture. 1l est, pour le cinéphile queje suis, un art probablement majeur.

Pourquoi le cinéma ?

Parce que, comme beaucoup d’entre vous, en faisant un petit effort de
mémoire, des images me reviennent, des dialogues aussi, comme ceux de Bogart
avec Lauren Bacall ou Ingrid Bergman, Woody Allen, voyant le film Casablanca



projeté et répé&ant lui-méme le dialogue; Almodovar e la «Movida»; la
splendeur des Visconti ; Moretti ; la beauté fulgurante de Simone Signoret dans
Casgue d'Or; KenLoach; et probablement le plus jeune des cinéastes en activité,
Manuel de Oliveira qui, a 93 ans, et en train de préparer deux films. Son dernier
film Je rentre a la maison fut un grand moment d’émation.

Je tiens auss a citer deux grands films coréens d’Im Kwon-Taek qui ont
connu un beau succes en France : La chanteuse de Pansori et Le Chant de la fidéle
Chunyang ne serait-ce que pour remercier nosamisd’é&revenusdes loin.

Pourquoi le cinéma ?

Parce qu'en France, mais auss en Corée, en Iran, et partout dans le
monde, une nouvelle génération de réalisateurs apparait et je suis trés heureux
gu’a la fin de ce colloque, nous assistions a la projection en avant-premiered’un
film de Manuel Poirier: Les femmes... ou les enfants d’ abord ; Manue Poirier qui
fut I'auteur d'un trésjoli film Western, tourné en Bretagne, comme me le signalait
mon ami Mar cel Rogemont, député delarégion.

Le seul rappe de ces grands noms, et je pourrais en citer bien d’autres,
nouveaux et anciens, suffirait a justifier ce collogue.

Mais le cinéma est un domaine extrémement compliqué. Sil est
incontestablement un art, art du scénario, de la musique, de la photo, de la mise en
scene, il est, en méme temps, une industrie On parle dindustrie
cinématographique et comme toute industrie a une tendance irrépressible a se
concentrer et a agir sous le poids des flux financiers, nous voyons trés clairement
combien cette concentration, ce poids des flux financiers peuvent entrer en
contradiction avec cet espace créatif et la volonté de faire vivre pour les
gpectateursla culture des pays, un art.

Cest en cela qu'une réflexion sur I'évolution du cinéma est tout a fait
importante.

C’est la raison qui nous a incités a confier a Mar cel Rogemont depuis un
an cette mission de réflexion sur le cinéma en France, en Europe et dans le monde.
A travers cette action, nous entrons dans un débat, qui est d§a largement engage,
celui de I'exception culturélle, et, plutét que de m’appuyer sur une citation franco-
francaise, j'ai préféré reprendre un texte du ministre allemand de la culture qui,
dans le journal francais Libération, disait le 8février dernier: «Les biens culturels
ne peuvent étre considérés comme des biens économiques. Leur role premier est
d’ exprimer I'identité culturelle d'un pays et la diversité culturelle a |'échelle
mondiale. Seule cette mission nous légitime pour financer opéras, théatres ou
cinémas avec |I’argent public. » Il indiquait que la postion francaise lui paraissait
raisonnable.

Nous posons bien |a le probléme ; c'est la raison d’étre de cette mission:
non seulement mettre en valeur tout ce que le cinéma apporte en tant que création,
gu’espace et higtoire d’une culture, d’une identité ou d’un pays a travers ses joies
et ses crises, mais encore maintenir et, s possible, dépasser cette contradiction.



Il n"est pas question de jeter I'anatheme sur tel ou tel cinéma. J'aime
beaucoup le cinéma américain, bien évidemment. Mais |’autre espace, européen et
mondial, doit auss pouvoir ére développé. Cela pose des problemes de
développement des réseaux, de liens entre ce que I’on a appelé les cinémas d’art et
d’essai, de soutien & la création indépendante, ¢’ est-a-dire toute une politique qui,
jelecrais, est trés bien résumée dans les propos que je viens de citer du ministre de
la culture allemand, M. Nida-Rumein.

Telles sont les raisons qui ont conduit notre commisson a prendre
I'initiative de créer cette misson animée par M.Marcel Rogemont. Elle se
composait de dix parlementaires représentants toutes les familles politiques de
I’ Assemblée nationale.

En conclusion, je citerai un grand cinéaste francais, Jean-Luc Godard, qui
vient de produire —c'est en soi un film d’ailleurs — une trés belle histoire du
cinéma et, quand on lui a posé la question de savoir ce qu’est le cinéma, il a trés
smplement répondu : «Le cinéma, ce n’est rien. Que veut-il devenir ? Tout. » Cette
phrase de Jean-Luc Godard illustre notre propos: «Tout ! », c'est a dire a travers
I’action que nous menons au niveau européen, préserver cette exception culturelle
et donner a chaque pays la possibilité de raconter sa propre histoire, de créer et de
nous donner joie e émotion —ce qui est, dans le fond, le but essentiel ! Telles sont
les quelques remarques liminaires que je souhaitais faire pour non pas justifier
mais expliquer laraison de cette mission.

Je vais céder la parole a M. Rogemont, rapporteur de cette mission. Notre
journée sera bien remplie, le temps nous et compté. Je lui demanderai d’'user de son
autorité pour tenir les délais, autorité sans autoritarisme, en essayant de trouver
I"équilibre entre | expression de chacun et la bonne organisation de lajournée.

Présentation du rapport par M. Marcel ROGEMONT,
député d’llle-et-Vilaine, rapporteur de la mission d’information

M. Marcel ROGEMONT - Je remercie M.JeanLe Garrec de ses propos
introductifs pour présenter cette mission. Je remercie également chacun ici présent
car les uns et les autres avez apporté votre contribution a ce rapport, a notre
connaissance du cinéma et nourri nosr éflexions.

Ces remerciements étant faits, je voudrais souligner que les années se
suivent et ne se ressemblent pas. Aing, I’année 2000 fut une année noire du cinéma
francais, I'année 2001 une année resplendissante. Chose curieuse, a la fin de
chacune, les déclarations vont bon train, avec la ferveur et la sreté de jugement
des prédictions que nous connaissons en matiere économique qui veulent que,
lorsque cela va mal, on prédit que cela va aller mal e, lorsque cela va bien, on
prédit que celava aller bien.

Cet la rason pour lagudle nous avons voulu nous Stuer nettement en dehors
d'un discours de satidfaction et de prédiction e ausculter modestement le systéme



francais du cinéma et le systeme européen.

Dans un monde qui change, qui fait de la nouveauté un mode de pensée e
dagir, il devient presque révolutionnaire de ne pas proposer la révolution et de suggérer
plutt le respect pour ce qui existe depuis des ludtres. Cette réflexion nous et venue et
S est condiruite pas a pas a mesure de nos travaux sur le cinéma frangais et européen.

Pourquoi cette réflexion ?

Tout d abord, parce que la politique du cinéma francais repose sur un arsend
de dispogtifs au coar dugue se trouve le Centre nationd de la cinématographie (CNC).
Cda fait plus de cinquante ans que le systéme fonctionne et force et de congtater qu'il
répond correctement au pourquoi de sa création, c'edt-a-dire «fare vivre le cinéma
francas ». On le condate en France, on le condate égaement dans les pays que nous
avons vidtés. La tres grande mgorité des personnes rencontrées s accorde a considérer
le cinéma comme une activité économique, mais auss culturelle et a reconnaitre qu'a ce
titre, I'intervention publigue et nécessaire pour garantir la diversté. Ces personnes
disent auss l'atrat que représente le systeme francais pour assurer la vitdité du
cnéma

La premiére origindité de notre syséme et de créer un marché pour le cinéma
nationd —I'argent du cinéma va au cinéma francais — lorsgue la talle de ce marché n'en
permettrait pas seule la survie Les exemples sont nombreux qui témoignent de ce
constat.

La seconde origindité du systéme francais et sa durée. On ne peut durer S
I’on ne s adapte pas. Nous avons condtaté la grande plagticité du systéme et une grande
capacité a intégrer, a digérer des modifications de I'environnement du cinéma francais
mais auss mondid. Cette adgptation permanente rend probablement le systeme
complexe, mais cette complexité tient-elle au systeéme ou au cinéma ?

Certains déclarent que sa durée tiendrait & sa complexité: il et difficle de
supprimer une chose complexe car on n'en connait pas toujours les répercussons. Je
crois plutét, et nous croyons tous au sein de la misson, que la durée tient plutdt au
succes du systéme.

Cest pour cela que nous ouvrons cette journée sous le signe du respect ; le
respect que I'on doit a une inditution plus que quinquagénaire qui reste d actudité chez
nous, nous le verrons ce matin, et alleurs, nous le verrons cet aprés-midi.

Répondant, il y a queques jours, a JeanlLeGarec qui m'interrogeait :
«Marcel, au bout du bout, que doisje retenir ?», je lui rappdas une pensée
bouddhiste qui dit : «S nous allons dans la bonne direction, ce qu'il reste de mieux a
faire est de continuer »...

C'est dans cet esprit que nous vous présentons ce rapport. Je dis «nous », car
j’d souhaité que pluseurs membres de la mission, de droite comme de gauche, prennent
la responsabilité d'un échange complémentaire au rapport, d’ une part, pour montrer que,
s chacun vit sa différence, le respect est partagé e, d’'autre part, pour noter que nos
réflexions et nos propodtions, que je vais vous présenter, sont une participation a une
canvre collective a lagudle vous tous, ici, producteurs, digtributeurs, diffuseurs,



journaigtes, participez autant que nous, plus méme, e ce je le pense, avec un égd
respect, ce dont je vous remercie.

Néanmoins, 9 le respect évite la révolution, le respect réclame I'évolution. Le
paysage cinématographique mondiad connait une accdération sans précédent de la
concentration des indudries cultureles liées @ un marché mondiaisé. Comment assurer
au cinéma francais les conditions d'un développement durable ? Comment congtruire un
véritable espace cinématographique européen? Telles sont les deux questions que nous
aborderons ; la premiére ce matin, la seconde cet aprés-midi.

Avant d'entrer dans le détail des propositions, je retiendrai quelques idées qui
colorent notre regard porté sur le cinéma.

Premierement, laisser le cinéma aux lois du marché, c'est la mort du cinéma;;
voter des lois pour régir le marché du cinéma, c'est la vie du cinéma pour la raison
smple que, pour vivre, un marché naiond doit avoir une tallle suffisante que la Fance
n'apas et que, d' alleurs, aucun pays d Europen’'a

Deuxiemement, un marché organis® qui veut promouvoir la crédion, les
talents, doit défendre |’ indépendance, particulierement |’ indépendance des producteurs.

Troisemement, nous Nn'éviterons pas une réflexion sur le poids du financement
du cinéma par lestélévisons.

Quatriémement, le systéme francas et une source dingpiraion pour
congtruire un espace cinématographique européen et, donc, pour permettre a des
cinémas nationaux de vivre, de se dével opper et de prospérer.

La problématique qui nous occupe ce matin et de savoir comment assurer au
cinéma francais les conditions d'un développement durable. Trois axes de réponse se
sont dégagés de nos travaux : tout d abord, préserver les conditions de k| concurrence et
de I'indépendance pour une plus grande diversité de la création; ensuite, ouvrir le
financement du cinéma en diversfiant les sources de ce financement ; enfin, former les
citoyensal’image.

Sur le premier axe, celui de la préservation des conditions de la concurrence et
de I'indépendance pour une plus grande diversté de la créetion, le cinéma francais,
comme tous les cinémas nationaux, a besoin tout a la fois d entreprises fortes digposant
de la talle nécessare pour affronter le marché mondid mas auss de plus petites
entreprises indépendantes dimentant la diversité et la liberté de création.

S I'éffet talle semble important pour la didribution, voire I'exploitation, il en
va tout autrement de la production car il nexiste pas de talle magique pour ce métier
datisans. C'et ce plurdisme atisand qui fait la richesse du cinéma francais. Il risque
aujourd hui de disparaitre au profit des grands groupes de diffuson qui rassemblent
sous leur ale la totdité des métiers du cinéma et interviennent de plus en plus sur les
contenus.

Afin de garantir les conditions de la concurrence e donc de préserver la
diversté a tous les niveaux de la chane cinématographique, il faut adepter la
réglementation au nouveau paysage de la communication e préserver I'indépendance
des créateurs.



Pour ce faire, nous suggérons quatre propositions: revoir les régles applicables
en matiere de contr6le des concentrations, préserver une production indépendante par un
aménagement des obligations des diffuseurs, darifier la politique de soutien de chaines
publiques de télévison e assurer une exposition équitable pour tous les films.

Premiérement, revoir les régles goplicables en matiere de contrble des
concentrations. « L"hégémonie asseche le marché: la moitié d'un marché vivant est
préférable au contréle d'un marché mort. » déclarait M. Toscan du Plantier au journd
I’Humanité le 11 janvier 2002. 1l a raison. La liberté nait de la regle, ¢'est la raison pour
laquelle des régles et des pratiques claires devront notamment ére éablies en matiére
de contréle des concentrations et de sanctions des abus de position dominante. Le CNC
a lancé un groupe de réflexion sur le droit de la concurrence. Nous I’ encourageons dans
cette voie et atendons avec impatience le résultat de ses travaux. Eg-il, en €fd,
acceptable que 60 % des droits des cauvres disponibles en France soient détenus ou
Qérés par un groupe qui peut, demain, passer sous controle américain ?

Deuxiemement, préserver une production indépendante par un aménagement
des obligations des diffuseurs. 1l Sagit daménager les obligations de productions des
diffuseurs e non de baisser ces obligations. Quels sont ces aménagements? I
conviendrait, d'une pat, dautoriser la migration d'une partie des invesissements sur
I'amont des films — écriture et développement — comme I'a fait la loi du 1% ao(t 2000
pour la digribution. Il ne Sagit pas cependant, en méme temps que I’on autoriserait ces
migraions d'une patie des invedissaments des films de condruire des atdiers
décriture maison pour films formatés tde Il faudrait, d'autre pat, limiter plus
fortement les possibilités de cumul des fonctions de producteur et de diffuseur.

Sur ce point, nous formulons deux propodtions. Pour les  cauvres
audiovisudles, les diffuseurs ne pourront plus prendre de part de coproduction dans des
productions d'une oawvre Sils souhaitent qu' ele soit prise en compte au titre de la
production indépendante. Une telle digpogtion pour le cinéma darifierait la reation
producteur-diffuseur. C'est la premiére propostion. La seconde proposition tend a ce
gue les chaines hertziennes soient autorisées a investir 25% de leurs obligations dans
des productions maison. Nous proposons un abaissement a 20, voire 15 % de la part
autoriste de production directe. L'effet attendu serait une probable baisse des colits,
mas auss une meilleure garantie de diversté. Dans cette logique, nous proposons la
separation des fonctions de producteur et de diffuseur, il nous parait important de ne pas
céder sur la question de la déention des mandats de production qui déermine une
cavre indépendante. Ce point nous parait primordid. Que la chaine ne détienne pas
plus dun manda de commercidisation de I'cawvre coproduite ou préachetée nous
semble ére uneregle qu'il ne faut pas modifier.

Troisémement, claifier la politique de soutien par les chaines publiques. Les
filides des chaines de cinéma de France Tdévisons répondent aux besoins de I’ antenne
mais contribuent auss au renouvelement du cinéma francais, en portant hotamment une
dtention particuliere aux premiers & deuxiemes films and quaux longs-métrages
d'animation ou aux documentares naturds e animdiers, comme Microcosmos. Dans
cet esprit, il nous semble souhaitable d'introduire dans le cahier des charges des chaines
publiques une clause de diversité, comme dle exise pour Cand Plus, au profit de films
a petits budgets. 1l nous parait égadement intéressant d éablir une connexion entre
I’octroi de I’avance sur recettes du CNC et b financement par une ou plusieurs chaines
publiques. 1l ne Sagit pas de créer un cinéma d Etat mais bien d'indiquer qu'une part
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des investissaments cinéma des chaines doit revenir a des films bénéficiant de I’avance
Sur recettes.

Quatriemement, assurer une exposition équitable pour tous les films. Pour cea,
nous formulons une suggestion et deux propositions.

La suggestion serait d'obliger les plus gros opérateurs exploitants diffuseurs a
divergfier leurs sources d gpprovisonnement en films pour lutter contre I'effet «vente
en paquet » Ces facile a dire, difficile a fare. Cest pour cda que ce n'est qu'une
Suggestion.

En ce qui concerne les propostions, nous pensons que les contrats de
digribution des films devraent comporter, comme cda exide dans dautres pays
européens, un engagement sur une durée minimae dexpodtion des ocawnres. La
messfication de la digribution e de I'exploitation conduit a renouveler I'offre des films
sans toujours laisser sa chance a chaque film. En dlant plus loin, on pourrait autoriser
les didributeurs a sasr le médiateur du cinéma lorsgqu'ils estiment que leur film et
retiré de I’ écran dans des conditions qui ne respectent pas le marché.

L e deuxiéme axe de réformes congste a ouvrir le financement du cinéma

La tres grande force du cinéma francais e sa capacité de résstance unique en
Europe sont liées a son mode de financement. || permet aux producteurs de dépasser les
années difficiles ou les échecs, pour réinvestir dans de nouveaux projets. La part
prépondérante prise par les tdévisons dans le financement est ressentie par de
nombreux acteurs du secteur comme une menace, une fragilité potentidle. Sans revenir
aur le financement du cinéma par les téévisons, le cinéma gagnerait a diversfier ses
sources de financement.

Il faudrait tout d'abord mettre a contribution les nouveaux diffuseurs pour
aimenter le compte de soutien.

Aing, toutes les fenéires d'exploitation d'un film seraient contributrices au
compte de soutien. Je pense a cet égard a la didribution des films sous formes de
fichiers informatiques. La question et largement ouverte ayjourdhui. Il est difficile
d écarter cette posshilité de contribution. A défaut, un déséquilibre générd du systéme
de soutien se ferait sentir. C'est pour cela que nous souhaitons un accord sur ce point.
Pour les obligations de production, les contributions de I'ensemble des opérateurs au
développement du cinéma doivent ére équitables et respecter les similitudes de format.
C'edt la encore une question délicate, qui abit prendre en compte I’ ensemble des chaines
diffusées en France and que les posshilitéss d'émettre vers le teritoire frangcas en
s affranchissant des régles francaises. Pour le reste, des interrogations se font jour sur le
taux de contribution au financement du cinéma par les tdévisons. De méme, le
déveoppement de la tdévison numérique terestre modifiera probablement les
équilibres entre les opérateurs & les modes de consommation de la téévison. Chacun
S accordera a constater que I'on ignore, dins une large mesure, la nature et I'ampleur de
ces modifications. C'es pour cda que Sil es utile de nourrir le debat, il et inutile
d anticiper la réponse a des questions encore mal cernées.

Il serait bon, ensuite, de restructurer les dépenses des comptes de soutien.
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Cda pourrat se fare en modulant les mécanismes de I'ade autometique. |l
faut préserver la marge d'intervention séective du CNC. Pour ce fare, la mise en place
d' une dégressvité du taux de retour du soutien autometique, voire son plafonnement au
dela d'un montant de recettes de résultats particulierement devé, et a prévoir. Nous
pourrions égdement revoir les mécanismes de I'avance sur recettes. Le CNC a engagé
une réflexion, en cherchant a doter I'avance sur recettes d'indicateurs quantitaifs et
quditatifs. Nous nous féicitons de cette volonté de transparence, nécessaire pour réfuter
les critiques de clientdlisme & d'ditisme, qui sont pafois faites a I'avance sur recettes.
En outre, il et regrettable que I'avance sur films terminés soit auss peu utiliste et
plafonnée a un montant, somme toute, modeste de 500 000 francs. La revaorisation de
cette aide encouragerait une production a prendre plus de risques.

Il conviendrait également de réformer le régime des SOFICA.

Nous souhatons qu'un reevement du plafond de la collecte & 100 millions
deuros, quasment un doublement, devienne la contrepatie d'une ouverture des
interventions des SOFICA & de leur plus grande indépendance en limitant les
posshilités de garantie du risque de sortie e dadossement aux grands groupes de
diffuseurs. Nous souhaitons en outre que I'intervention des SOFICA sur I'amont de la
production soit auss une incitetion a la prise de risque et puisse avoir, comme
contrepartie, un taux de garantie plus devé. Nous souhaitons égaement des SOFICA
ouvertes aux indudtries techniques aind que des SOFICA régiondes. L’ouverture des
SOFICA aux indudtries techniques du cinéma & de I'audiovisud remédierait a une
sous-capitdisation chronique de ce secteur, qui en limite le développement. Les
SOFICA territorides pourraient, de fagon ciblée, accompagner le financement des
productions en régions.

Autre point : donner une nouvelle dimenson aux ades régiondes. Pour cda, il
fat dabord afirmer la Iégdité des interventions des régions dans le cinéma. Cest
chose faite depuis tres peu de temps, avec I'article 102 de la loi sur la démocratie de
proximité. Ce point éant acquis, il faudra professonndiser ces dructures. A cet égard,
nous avons noté que depuis 1997, le CNC accompagne les interventions des régions
dans la production cinématographique. C' est une bonne orientation.

Il conviendra auss de mieux assurer |'amortissement des risques financiers.
Dans ce domaine, il semble bien que la France soit en retard. L’ Inditut de financement
du cinéma et des indudries culturdles (IFCIC) est un mécanisme efficace, peu colteux,
mais sous-employé. Pourquoi ne pas éendre ce systeme a des productions de niveau
européen dés lors qu'il serait dimenté par des crédits communautares? L’ Inditut
pourrait auss sengager dans le secteur de la didribution internationde de films
aujourd hui tres peu financé par emprunt. Au-dela de la digribution, il conviendrait de
réfléchir a un outil permettant de garantir ce que daucuns gppellent le gap financing,
c'est-a-dire les recettes rédisées en supplément des entrées sdle — export, vidéo, etc.
Pour un film indépendant, il Sagit la pafois de quelques millions de francs mas cda
auffit souvent & empécher le bouclage financier d'un projet. Une garantie sur cette partie
de recettes serait donc utile. Cela permettrait aux petits producteurs de conserver une
part du négatif et donc une part de leurs actifs.

Le troiséme axe dévolution, la formation du citoyen a I'image, passe
notamment par deux initiatives.



Premierement, rédffirmer le rOle de la téévison publique en maiere de
diffuson de la culture cinématographique. Nous condatons, sur ce point, qua pat
I’auto-promotion par la diffuson de bandes-annonces, il Ny a aucune émisson sur le
cinéma sur une quelconque chaine, et je ne parle pas seulement des publiques mais auss
des privées. Nous révons d'un « Masgue et la plume» qui, & défaut d'une émisson
intelligente et critique, permettrait aux téléspectateurs de mieux apprécier ce qu'on leur
propose sur les écrans. A quand une émisson sur le service public, e ce, a des heures
décentes? A défaut de volonté des chaines publiques, le cahier des charges pourrait le
prévoir.

Il conviendrait égdement de renforcer la place du cinéma a I'école. Des
opérations ponctudles du college ou du lycée au cinéma participent a donner aux jeunes
une pratigue mais absolument pas a forger une culture e un esrit critique. Bien
entendu, on ne peut que se fdiciter du plan quinquennd de développement de
'enssignement  artigique a I'école, présenté par les minidres Tasca e Lang.
Maheureusement, cette ouverture reste assez modeste et nous souhaiterions que
I’éducetion a I'image soit intégrée dans les programmes généraux d enseignement tant
dansle primaire que dans les colleges et lycées.

Voila dressé I'inventaire des trois axes qui paticipent a donner au cinéma
francais les conditions d’ un développement durable.

Pas moins de vingt-six propostions, d'inégae importance, vous ont éé faites.
Elles concourent a porter un regard sur des évolutions nécessaires du systéme financier
d aide au cinéma.

Je tiens a remercier mes collégues de la misson. Avec eux, je pense pouvoir
affirmer que le cinéma est une affare Sérieuse e intéresse de nombreux emplois. Jose
espérer que notre travail ne sera pas sans lendemain, vous pouvez compter sur Nous.

M. Jean LE GARREC - Merci, M.Rogemont, d'avoir introduit ce débat
apres mes quelques remarques liminaires. Bien entendu, je joins mes féicitations
aux siennes pour le travail remarquable accompli par tous les députés ayant
participé a cette mission, en commencant par M. Michel Herbillon, député du Val-
de-Marne, qui va animer la premiéretableronde.






|l— PREMIER DEBAT : « LE CINEMA FRANCAIS EN 2001 : ENTRE
EUPHORIE ET MUTATIONS »

Introduction du modérateur, M. Michel HERBILLON,
député du Val-de-Marne

M. Michel HERBILLON - Mesdames & messeurs, je voudrais vous dire le
plasr que j'a a animer ce premier débat sur le théme «Le cinéma francais en 2001 :
entre euphorie et mutation» et tiens a vous remercier tous de votre présence ans que
ceux qui participent a cette premiére table ronde, que je voudrais en quelques mots vous
présenter.

Marc Tesser, notre premier intervenant, a recu une double formaion de
I’Ecole Polytechnique e de 'ENA. Il a commencé sa cariére dans I'adminigtration
comme haut fonctionnaire avant, en 1982, de I'orienter vers le secteur privé, au sein du
groupe Havas ou il fut nommé directeur financier, puis, directeur générd. En 1983,
conjointement & ses fonctions de directeur généra d'Havas, il participe au lancement de
Cana Plus sous I'autorité d André Roussdlet et, en 1984, devient directeur généra de
Cana Plus, présdent du consell de surveillance d'Havas Tourisme, directeur général de
la Société pour I'éude e I'exploitation des tdévisons par sadlite, président-directeur
générd de Cand Plus Internationd. En 1993, il est directeur généra chargé du
développement de Canad Plus et lance le projet numérique de Cand Plus en France et en
Europe. En 1995, il et nommé directeur généra du Centre national de la
cinématographie et présdent de I'Inditut de I'audiovisud et des tdécommunications en
Europe. 1l et présdent de France Téévisons depuis le 2 juin 1999. A ce titre, il et
aujourd’ hui président de France 2, France 3 et France 5.

Philippe Carcassonne est producteur, membre du consal dadministration de
I’Union des Producteurs de Films. Il a créé un certain nombre de sociétés de production
dont Ciné A, production cinématographique de long métrage — et Ciné B, créée en 1998.
Il fut égdement vice-président de |’ avance sur recettes au CNC en 1994 et 1995.

Le troiséme participant a cette table ronde et Serge Siritzky. Sa présence et
intéressante car il possede une double nationdité, francaise et améicaine. Lui auss
ancien ééve de I'ENA, il a éé exploitant, distributeur et producteur de cinéma en tant
que présdent-directeur généra de Parafrance, producteur de télévison en tant que
présdent-directeur générd de Téédte, e dirige aujourd hui I’hebdomadaire Ecran
Totd, premier magazine francas destiné a tous les professonnes de |'audiovisud.
Serge Siritzky  rédise égdement des éudes dratégiques importantes. Je  citera
notamment sa derniére éude, sortie en janvier 2002 et intitulée « Quelle stratégie pour
les acteurs du cable et du satellite face a la télévision numérique terrestre ? ». Depuis
janvier 1993, Serge Siritzky et égdement secrétare généd e trésorier  de
I’ Association des journdistes des médias et de lacommunication.

Avant d' ouvrir ce débat, je voudrais, auss rapidement que possible, mais c'est
une gageure, fixer le paysage du cinéma francais en 2001.

La premiere caractéridtique, ce sont les résultats exceptionnels du cinéma en



2001 et les quelques chiffres que je vais vous livrer sont autant de cris de victoire et de
satisfaction: 185 millions d entrées dans les sdles pour 2001, soit 11 % de plus qu'en
2000 ; 23 millions d'entrées pour le seul mois de décembre 2001, le plus haut niveau
ateint depuis vingt ans; la part du marché des films francais représente 41 % en 2001,
ele éait de 28% en 2000 ; vingt titres francais ont rédise plus d'un million d entrées;
parmi les cing premiers films de I’ année au box office, quatre films sont francais.

La production francaise a atteint le chiffre record de 204 films. Ce niveau de
production n'avait pas é&é ateint depuis 1980. Le nombre de films a gros budget
progresse, ce qui confirme I'indudtridisation du secteur et sa capecité a dégager des
financements importants, mais le nombre de films a petit budget et des premieres
oaUvres progresse également.

A I'exportation, les films francais connaissent une véritable explosion en 2001,
marquant une progression de 120 % par rapport a 2000, selon les chiffres publiés par
Unifrance.

En fait, on peut dire que la Studion actuele du cinéma frangais e un démenti
a toutes les prédictions les plus pessmistes et aux évolutions que I'on considérait
commeirréversbles.

On disat le cinéma dauteur condamné, il rédise ayjourd’hui de véritables
succes. On disait le cinéma frangais «inexportable », les chiffres ont doublé ces
derniéres anées. On disat que seuls les films tournés en anglais pouvaient avoir une
chance de succeés, ce sont aujourd hui les films en francais qui marchent le mieux. On
disit que le cinéma francais éat censé ne pas savoir produire des films de genre,
comme les policiers ou les fantastiques, Les rivieres pourpres et Le pacte des loups ont
connu un grand succés. Et je ne peux oublier de parler du Fabuleux destin d Amélie
Poulain dont I'affiche orne les murs de la sdle. Il va rédiser plus de 60 millions de
dollars de recette aux Etats-Unis dors qu'il sagit d'un film d'auteur, qu'il et tourné en
francais et sur un sUjet tresfrancais.

Il exige donc en France un véitable savoir-faire e de véritables tdents qui
nont rien a envir aux autres systemes, en paticulier au systéme américan qui
fonctionne sur un modede indudtriel associant production massve — 600 films par an — et
diffuson mondide. Alors, a quoi ce succes et-il dii? Probablement & une évolution des
comportements et des mentalités des différents acteurs de la chaine cinématographique.

On peut véritablement se demander s le cinéma frangcais N'a pas rédise une
vrae révolution culturele en retrouvant, pour citer ce que nous disait Alain Terzian, «le
chemin du coar du public». On retrouve les effets de ces changements quand on
interroge le public. L’é&at d'esprit du public frangais a changé, il n'y a plus d'a priori
négatif par rapport aux films francals, comme I’ont démontré les récents sondages et les
gpectateurs reconnaissent que les scénarios se sont améiorés, que la fagcon de raconter
des histoires a changé et que les sujets dével oppés sont aujourd’ hui plus accessibles.

Non seulement il y a une véitable révolution culturdle dans le cinéma
francals, mais il y a ausd, deuxiéme caractérigique, une véritable dratégie de conquéte
du public.

On digingue queques ééments de cette dratégie de conquéte: les
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investissements ont &é renforcés en amont et en ava du tournage ; la gamme des films
produits sest dargie; les budgets de production se sont accrus. La hausse de la
fréquentation est tout autant liée a I'attractivité e a la diversté de I'offre des films qu'a
'amdlioration tant quantitative que quditative des conditions de projection; le
développement des multiplexes depuis 1993 a certainement contribué a I’ accroissement
du nombre de spectateurs.

Faut-il pour autant se laisser bercer par cette douce euphorie ?

Je ne le pense pas, parce que le regain de dynamisme du cinéma francais
Seffectue dans un environnement mouvant. Les résultats exceptionnels de 2001 ne
doivent pas cecher I'importance des mutations dructurdles. Cest la troiséeme
caractéristique du paysage du cinéma francais aujourd hui.

Mutetions  dructurdles:  I'industrie  cinémaogrephique  francaise et
ajourdhui  confrontée a une transformation ragpide de son  environnement
technologique, économique et financier qui suscite des interrogations et des inquiétudes.
Le secteur de la communication, & en son s@n cdui du cinéma, connat une
accdération des mouvements de concentration capitdistique des différents acteurs,
gu'ils soient producteurs, distributeurs, exploitants ou diffuseurs.

Je le rappdle en queques mots, mais les faits sont présents dans vos mémaires,
ce sont: la nassance du groupe Vivendi Universd et lintendfication de son
développement aux Etats-Unis, la fuson des réseaux de sdles Pathé e Gaumont, le
mouvement d acquistion de sociéés de production par des diffuseurs —I'opération
TF1-Tééma, le renforcement des structures de digtribution e de négoce des droits
développées par I'ensemble des diffuseurs francais et les interrogations sur le devenir de
Cana Plus.

Certains voient dans ces mouvements de concentretion une menace pour le
cnéma francas. D'autres y voient une posshilité de renforcement des entreprises
francaises du secteur et une facon de préserver I'identité nationde des entreprises, des
contenus et des dé&enteurs de droits par la conditution de groupes de talle
internationadle. C'est évidemment une question que nous aborderons dans le cadre de
nos debats.

Les mutations que conndt le cinéma francais se sont égaement traduites par
une massification des modes d exploitation, qui est illustrée par le développement des
multiplexes e la création des cates dacces illimite. Je rappdle quil exige
actudlement quatre-vingt deux multiplexes en exploitation e que Soixante-quatre
projets ont é&é approuves. Le développement des multiplexes et des cartes d'acces
illimté a des consfquences dructurelles et entrdine une modification  des
comportements des tél éspectateurs.

L'atre mutation dructurdle importante et l'arivée de la technologie
numérique. Cdle-ci va profondément transformer les conditions de production, de
digribution, d'exploitation et de «consommation» des films, avec, vous le savez, les
questions qui sont ouvertes en matiere de gestion des droits intellectuels e moraux et
qui sont loin d' étre réglées.

La quatrieme caractéristique de ce panorama du cinéma francais est ausd, et



enfin, la permanence des points faibles.

Ces paints faibles sont tout d’abord, en amont des films, le secteur de I’ écriture
et du déveoppement des scénarios, qui souffre en France de problemes specifiques
dors qu'il existe, vous le savez bien, un lien incontestable entre |’ écriture et le succes
dunfilm.

Ces le probléme de la formation insuffisante au métier de scénarite. Cest
auss le probleme de la rémunération de cette profession, qui, en conséguence, N’ dttire
pas suffisamment de vocations. C'est encore le probleme de I'image de ce métier: les
jeunes scénarigtes veulent absolument devenir rédisateurs, dors qu'il ne Sagit pas du
tout du méme métier. Le rapport Gassot a mis en lumiére qu'en France, les dépenses
d' écriture ne représentent que 2,2 % des investissements totaux d un film.

En avd des films c'est la promotion et la didribution qui sont considérées
comme le maillon faible des activités cinématographiques par rapport a la production et
al’exploitation.

Dernier point faible enfin, les indudries techniques sont aujourd hui dans une
position financiere trés délicate et sont peu capables de se développer pour répondre a la
demande, dors qudles sont unanimement reconnues dans le monde pour leur
excdlence. Du fait notamment de I'absence d'aides adaptées a cet aspect technique
fondées sur une logique indudtridlle, les industries techniques n'ont pas les moyens de
créer un véritable sudio comparable a ce qui exite, pa exemple, en Allemagne a
Babe sherg ou en Itdie a Cinecita

Mes chers amis, le débat et maintenant ouvert. Je céde donc la parole a
M. Marc Tesser.

INTERVENTIONS DES « GRANDS TEMOINS »

1. M. Marc TESSIER, président de France Télévisions

M.Marc TESSIER - Je trouve extrémement dgnificatif que le premier
intervenant dans un colloque auss important, organis® sur le cinéma, a un moment
particulierement euphorique de la vie du cinéma, <oit le présdent d'une téévison
publique.

Je voudrais souligner ce point puisqu’en fat, S nous sommes réunis ici et S ce
colloque a un sens, c'est bien parce que, derriére les données qui sont tout de méme
extraordinaires et dont je n'aurais jamas espéré que nous puissons les ateindre lorsque
j éais dans mes fonctions de directeur général du CNC, car aucune de nos projections
ne manifestait dors de résultats d’'une tele ampleur pour le systeme francais de soutien
au cinéma, c'est que peut-étre, on I'a vu encore récemment, le consensus francais autour
du systéme de soutien au cinéma est en train non pas de se déchirer, mais de S effriter.

Ed-ce la conséquence du succes ? Peut-étre. ESt-ce la conséquence de I'arrivée
de nouveaux acteurs, comme vient de le dire M. Herbillon, liée a des phénoménes de
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concentration ? Probablement auss. Mais c'est sans doute auss le fat que les acteurs
qui se Stuent en avd de la filiere, c'ex-a-dire ceux qui interviennent agpres la diffuson
en sdle, obsarvent des mutations treés profondes dans le mode de diffuson des films
post-sdle e, donc, dans le mode de financement des films post-sdle, et que les uns et
les autres essaient de se repositionner par rapport & ces changements.

S je devais souligner un point au cours de cet exposé, c'est avant tout celui-la:
le succés en sdle, qui et I'extraordinaire résultat de I'année 2001 —mais qui suit les
résultats égdement trés postifs enregistrés des années précédentes et se confirme cette
année— ne doit pas dissmuler le fat quen avd, des changements importants, parfois
positifs, parfois négatifs, sont en cours et que ces changements vont probablement nous
amener aréfléchir ades évolutions de notre systéme.

La télévison publique, bien entendu, doit jouer son role. Et il est, a cet égard,
tres ggnificaif que I'on se tourne maintenant vers le présdent d'une téévison en dair,
méme publique, C'est-a-dire vers cdui qui incarnait I'ennemi de la sdle il y a encore
quinze ou vingt ans —je me souwviens encore des débats au moment du lancement de
Cana Plus—, vers cdui dont on demandait qu'il finance plus le cinéma et en diffuse le
moins possble —on plafonnait ses diffusions et on le soumettait a des régles de quotas
qui sont toujours en vigueur dont je ne demande, dalleurs, en aucun cas, la
modification — bref, vers cdui auqud on imposait toute une s&rie de disciplines pour lui
demander sil pourrait contribuer plus a stabiliser I'avenir du cinéma par rapport a ceux
qui viennent dans |’ intermédiaire de la chaine,

Je trouve cda tres dgnificatif, fort intéressant —et je ne le reléve pas du tout
sur un mode ironique et critique — parce que je crois qu'en fait, on a raison de se poser
la question sous cette forme.

Parmi les différentes évolutions importantes que je sStue en avd de la sdle —je
laissera les professonnels du cinéma parler de la sdle dle-méme — je voudrais en
évduer pluseurs qui concernent donc le cinéma mais auss la tdévison en dar € la
télévison publique en particulier.

Premier point, tout le monde se rend bien compte, avec le succes de
I’exploitation des films en support DVD, que I'imprécison de notre régime concernant
la vidéo, notre point faible des années précédentes que nous Nn'avions jamais totalement
réglé, peut poser un probléme généra a tous les intervenants du secteur S I'on assste a
un véritable boom des différents modes de diffuson et d' utilisation du cinéma a la carte.
'y a bien sir le DVD. Il y aua auss des modes dutilisation en ligne & le
développement du paiement ala séance.

Or, il es car ajjourd'hui que S ce secteur d activité continuait & connaitre un
développement auss rapide, soutenu par le développement technologique, il faudra bien
guil contribue au financement du syseme, au plan du financement stricto sensu,
c'est-adire a I'gpport financier en amont des oaivres e pas Smplement au paiement en
avd au moment de I'utilisation. 1l faudra voir auss de quelle facon il pourra contribuer
davantage a la politique de diversficaion de I'offre cinématographique, diversfication
culturelle et de crégtion.

Cest donc I'un des grands absents de notre systeme, car ayjourd’hui il n'y
contribue que marginalement, qui doit y revenir. Je comprends cependant que te ou te,



en particulier les tdévisons payantes, e notamment le groupe Cand Plus et TPS, soient
préoccupés de ce développement et nous interpellent sur ce sujet.

Le deuxieme point et specifique a la tdévison: il condgte a réfléchir a la
prise en compte de ce que |’ appelle la surabondance de I’ offre télévisuelle de films.

Cest un phénomene qui nest pas récent, qui va Saccentuant e, lorsque
j entends parler du lancement de sx nouvelles chaines de cinéma qui seront diffusées
bientdt par Canad Satellite et viendront s gouter aux nouveles chaines cinéma que nous
avons initiées au cours des années précédentes — et cdla, je le tiens a le souligner, sans
guil y at eu un efa négaif sur la diffuson en slle ce qu et un dément
extreordinarement  pogdtif — cda maméene a réfléchir aux réglementaions qui
S gppliquent spécifiquement aux tdévisons en clar qui sont en avd de lafiliere.

Le golt du public pour le cinéma francais et tout Smplement lié au fat que les
téévisons publiques et privées sont tenues de diffuser un quota de films francais e que
cette regle et tres importante. Quand on y réfléchit bien, on ne peut pas a la fois dire
aux téévisons en car queles doivent soutenir le cinéma e sa diversté & ne pas s
demander auvjourd'hui Sil faut maintenir un maximum de films a diffuser a la téévison
et des contraintes sur les jours de diffuson.

Cette question s2 pose a tous, & paticulierement a la téévison publique
puisque, je vous le rappedle, nous avons aujourd hui trois canaux publics — France 2,
France 3 & I'ensemble conditué par France5 jusqu'a 19 heures et Arte ensuite — €,
bientét, nous en aurons un supplémentaire puisque Arte e France 5 diffuseront vingt-
quatre heures sur vingt-quatre. Il va bien fadloir harmoniser notre offre de films en
premiére, deuxiéme et méme troiséme partie de soirée car avec un nombre de premieres
paties de soirée trop redreint, nous dlons nous cannibdiser mutudlement. Cest
d ailleurs ce que nous sommes dgaen train de faire.

Quand on reproche a la tdévison publique de ne pas diffuser assez de films en
premiére patie de soirée, il faut avoir conscience que nous avons des problemes de
programmetion qui se traduisent par le fait que la peformance du cinéma sur la
tdévison publique en premiére patie de soirée a diminué ces derniéres années, dors
méme que la performance de la fiction francaise produite en France —je rappdle que
nous avons cing soirées sur France Téévisons consacrées a la fiction francase— ne
cese daugmenter e dépase largement aujourd hui la performance moyenne du
cinéma sur nos antennes.

Se pose donc la un véitable probleme de souplesse de programmation. C'est
'un des points dont nous discutons avec les professonneds a I'heure actuele,
notamment pour ce qui et du vendredi. Il faut y réfléchir en envisageant une évolution
progressve de notre méier dans le domaine du cinéma Il ne fat pas de mutation
brusque. Tout doit é&re négocié et fare I'objet daccords. Il doit y avoir des
contreparties. C'et la regle du jeu, la regle dite du consensus. Elle est logique,
rationnelle et afait ses preuves les années précédentes.

Monsieur le rapporteur, 9 vous le permettez, j’en profite pour dire que je ne
comprends absolument pas cette opposition que I'on fat en matiére de diffusion,
comme en matiére de contribution a la production, entre ARTE et les autres télévisons
publiques.
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La tédévison publique est un ensemble de trois chaines e, bientét, quatre. 1l et
heureux que toutes ne fassent pas du ARTE. Imaginez que les quatre chaines publiques
ne fassent que cda! Chacune a sa vocation specifique et contribue a des cinémas
différents &t a des politiques de programmation e de diffuson différentes. Je me féicite
gue nous aons en France un sydéme de téévison publigue en diffuson s
complémentaire. Je ne pense pas qu'il falle comparer France2 a France3 ou cette
derniere aFrance 5 ou aARTE.

Il faut, au contraire, accentuer les différences pour favoriser la diversité de
I'offre  cinémaographique et de la contribution a la crégtion cinématographique.
Jindste sur ce point, car je suis sans doute en léger désaccord avec les analyses
dével oppées de ce point de vue dans le rapport.

Aprés la surabondance de I'offre sur les tévisons diffusées, venons-en a un
troiseme phénoméne, probleme que vous rdevez |égitimement: cdui de |'écat
croissant entre les différentes formes de cinématographie.

Il va de soi que le sur-développement du secteur en avd et le succes en sdle
font qu’aujourd hui, nous avons une tendance a avoir des films a trés gros budget, qui
rédisent des peformances en <dle considérables e qui, pafois, magré ces
peformances en <lle, sont des échecs financiers, & dautres formes de films &
dinnovation dans le cinéma, en paticulier ce que I'on appdle I'industrie du premier
film.

Cest sur ces deniers que la téévison publique et les tdévisons en dair
doivent, de mon point de vue, jouer un réle trés important. Quand je parle de télévison
publique, ¢ est bien de I’ensemble France Téévisons plus ARTE.

Je m'inscris en faux contre les anadyses qui ont éé présentées sur la politique
de France Téévisons dans ce domaine. Nous avons pris il y a deux ans, et praiqué
depuis, la décison formdle d augmenter le nombre de films que nous coproduisons. S
nous avions un invesissement moyen par film identique a cdui de TFL qu contribue,
au contraire, au phénomeéne d hyper-commercidisation du cinéma, France Tdévisons
coproduirait moitié moins de films et contribuerait & la surenchére en essayant d'investir
dans les mémes films que nos concurrents privés. Nous ne le faisons pas. Nous avons
décidé de ne pas le fare. Nous avons d'alleurs dffiché officidlement cette postion.
Nous coproduisons plus de cinquante films par an, dont un nombre de premiers films
consdérable puisgu'un tiers des films que nous coproduisons gppartienent a cette
catégorie.

Ensuite, sur I'ensemble des films coproduits entre ARTE & France Téévisons,
it soixante-douze films la quas-totaité des films de I'avance sur recettes sont
coproduits par la tdévison publique. Je ne pense pas qu'il en manque un a la lige...
bon, peut-étre quatre ou cinq! Mais laissons-nous le droit de ne pas reprendre tous les
films qui nous sont présentés. C'est une liberté qui est source de diversité.

Il va de soi que c'est I'une des fonctions de la télévison publique. Il ne doit pas
y avoir de doute sur notre contribution a la diversté de I'offre cinématographique, a la
création, a I'émergence de nouveaux taents. C'est notre politique. Nous la suivons dga
depuis deux ans et comptons la poursuivre au cours des années avenir. Nous avons, je
le rappelle, augmenté notre contribution du smple fait que nous passons de 3% a 3,2 %
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du chiffred affaires.

Un quarieme facter et a l'origine des inquiétudes sur le consensus
cinématographique, cdui de la dépendance. Un nombre croissant de films et produit, il
e vra, par des sociétés qui dépendent ou sont liées tres éroitement a des diffuseurs,
payants ou non. C'est une question centrde, qui N'ext jamais abordée de front dans les
MesUres envisagées.

En tout cas la tdévison publique est, pour sa part, exemplaire en ce domaine.
Elle est I'un des gages de survie des producteurs indépendants. Comme nous n'avons
pas I'intention de développer de filides propres en dehors de France2 Cinéma et
France3 Cinéma, nous sommes, je |I'expére, exemplares dans ce domane, e le
resterons dans les années qui viennent.

Enfin, Monsieur le rapporteur, en ce qui concerne la promotion du cinéma a la
téévison, je mé&onne de votre andyse. Excusezmoi de vous le dire avec franchise,
mais nous avons lancé en septembre 2001 une émission sur France5, Apres la sortie,
animée pa RuthElkrief qui, volontairement, ne parle des films quune semane aorés
leur sortie afin de ne pas entrer dans le mécanisme de la promotion commercide. Cette
émisson repose sur |'analyse des performances des films, des raisons pour lesquelles ils
ont marché ou pas, de la fagon dont ont réegi les téléspectateurs, etc. C'est une sorte de
critique en direct, qui est diffuse une premiére fois a 16 heures le samedi, rediffusée a
19 heures e a 22 heures30, le mercredi. L’émisson, lorsquele et apres 19 heures,
n'est dors diffusée que sur le satdlite et le céble, ce qui est regrettable. Nous avons bien
I'intention lorsque nous serons sur le numérique terrestre que @ type de produit reste un
des points forts de France 5.

Nous avons deux émissions sur France2: Comme au cinéma et un magazine
court De bouche a oreille; dles passent en revue I'actudité cinématographique de la
semane.

Enfin, nous diffusons & assurons la promotion, pratiqguement toutes les
semanes, de deux a trois films qui sortent en sdle, au cours des grands journaux
dinformations télévistes. Dans aucun pays au monde, le cinéma n'et auss présent
dans les journaux et I'information. C'est trés bien comme cela. Ne pas le dire serait se
dissmuler une partie de I’ explication des résultats du cinéma.

Les grands journaux populares dinformation diffusent massvement des
sequences des films qui vont sortir en sdle, avec une interview des acteurs et des
rédisateurs. S je fasas le hilan de ce que nous faisons pour les sorties en province sur
France 3, vous seriez trés éonnés. Je le sais bien car je tiens un baromeétre |a-dessus
pour m’'assurer —et parce que je crois quil faut que nous soyons volontaristes— que
nous soutenons bien la sortie en sdle. Les digributeurs nous en savent gré. C'est, en
tout cas, ce quils me disent quand je les rencontre. Nous accompagnons bien la sortie
en sdle et nous entendons bien continuer & le faire car c'est une de nos missons. De
plus, le public en redemande !

M. Michel HERBILLON - Ces émissons sont-eles suivies par une forte
audience ? Avez-vous des renseignements a ce sujet ?

M. Marc TESSIER - L’émisson Comme au cinéma fait 22 a 23 % de parts de



marché en deuxiéme patie de soirée, ce qui la place pami les émissons de large
audience.

Au cours des discussons que nous avons avec les professonnds du cinéma, la
guestion nous et posée — C'est une exigence bien naturele — de savoir s nous dlons
relancer un magazine sur France 3. Nous en discutons actuellement.

Pour conclure sur ce sujet, on nous reproche de faire la promotion du cinéma et
non la critique du cinéma, mais il N'est pas trés facile de fare la critique du cinéma a
une heure de grande écoute sur une téévison de grande audience car il faudrait dors
accepter I'idée qu'au cours de cette émisson on puisse dire gu'un film et mauwvais, 9
les animateurs indépendants que nous réunirions autour de la table souhataient le dire.
Or personne ne peut souhaiter gqu'a une heure de tres grande écoute, on e livre a une
opération massacre sur un film avant sasortieen sdle.

M. Serge SIRITZKY, directeur de la rédaction d’ Ecran Total - Je voudrais
juste intervenir a ce propos. Vous avez cité Le masque et la plume Vous savez qu'il a
éé diffus® sur France3 et que cest le Bureau de ligison des industries du cinéma
(BLIC) qui a demandé sa suppression en disant : «La télévision finance le cinéma, on
ne va tout de méme pas permettre a des critiques de dire du mal du cinéma. » Ce ne
sont donc pas lestélévisons.

M.Marc TESSIER - Il faut, @ mon avis, que nous fassons la promotion du
cinéma, dans sa diversité, surtout au moment de la sortie en dle. 1l faut auss que nous
ayons a la tdévison des magazines critiques sur le cinéma, C'est indispensable. Mais
ces magazines ne doivent pas ére connectés a la sortie en sale, snon nous faisons
courir un risque excessf aun film aun moment ou la prudence s impose.

En concluson, je pense que le débat sur ce que peut ére le role de I'avd
tdévisud dans le cinéma est fondamenta ; on peut I'aborder aujourd’ hui avec d autant
plus de sérénité que I'on sait que le succes en sdle, y compris pour le cinéma francais,
peut ére assuré par les dispositifs mis en place. On peut dépassionner le débat et parler
de promotion et de soutien a la diversté. De ce point de vue, la tdévison publique a un
role particulier ajouer.

M. Michel HERBILLON - Nous vous remercions. Je donne maintenant la
parole a M. Philippe Carcassonne, auquel je vais demander de synthétisser son propos,
de telle sorte que nous puissons auss donner la parole a la sdle e que les participants
au débat puissent ensuite répondre.

2. M. Philippe CARCASSONNE, producteur, membre du conseil
d’administration de I’'Union des producteurs de fims (UPF)

M. Philippe CARCASSONNE - Jessayera d' étre auss bref que possble,
dautant que je ne me permettrais pas porter la contradiction a M. Marc Tesser, ni a
aucun président de télévision en exercice.

M.Marc TESSIER - Philippe Carcassonne et un vieux complice de la
téévison publique, et le restera!
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M . Philippe CARCASSONNE - Je m'en tiendra donc, prudemment, au
chapitre des générdités, d'autant que nous manquons de temps pour entrer dans le
détall. Trois déments me paraissent meriter d étre relevés dans ce qui vient d' étre dit.

Le premier concerne les mutations récentes. M. Marc Tesser fasat dludon, a
juste titre, aux nouveaux médias, aux modifications des différents acteurs, a I'offre du
cnéma qui sest conddérablement multipliée. 1l a tout a fat rason de le souligner —
dalleurs, il atoujoursraison!

Néanmoins, il faut préciser que les acteurs de ces mutaions ne sont pas de
nouvealx acteurs. S je prends Cand Satellite, il me semble bien, méme s je ne me suis
pas penché de pres sur la question, qu'il existe un rapport entre le groupe Cana Satellite
et le groupe Cana Plus. Ja auss le sentiment que dans le capital de TPS, on retrouvait
des opérateurs audiovisuels, dont certains sont présents dans cette sdle.

De méme, je ne suis pas totdement persuadé que I'exploson du DVD, la
création et le lancement du DVD en France, soient dus a des personnes qui ont débarqué
dans |’ audiovisud ou lavidéo du jour au lendemain.

Donc, S je souscris a ce qui a éé dit sur le fait que ces nouveaux mécanismes
doivent contribuer au financement et a la régulation du systéme, je condate cependant
gu'il ne Sagit pas de gens tombés du cid et que, sil y a une formule juridique cdebre
selon lagudle «nul ne peut exciper de sa propre turpitude », il N'y a pas de rason non
plus que I'on puisse exciper de ses propres «conneries». En d' autres termes, je ne suis
pas sr quil soit logique de demander a des gens extérieurs a ce systeme, en
I’occurrence au cinéma et aux professonnds du cinéma, de supporter les modifications
liées aux cannibdisations, suroffres et désaquilibres dans ce domaine. C'est le premier

point.

Pour prendre un peu plus de hauteur, le deuxiéme point a trat a la
concentration et au caractere international de la concentration. C'est trés compliqué et
paradoxa. Nous sommes tous, y compris les plus petits indépendants, les plus petits
atisans du cinéma, conscients de la nécessité que les groupes de cinéma en France
soient forts. Cea éant posg, il Ny a pas dexemple dans I'higtoire de cinéma que
I'internationdisation d'acteurs européens ne se soit pas traduit par la disparition des
enjeux européens qui mativaient ces acteurs devenus internati onaux.

Pour prendre un exemple concret, j'a longtemps fait partie du groupe
Polygram. Je I'a quitté au moment ou j'a eu le sentiment que le centre de priorités de
Polygram se déplacait aux EtatsUnis. Le président de Polygram de I'époque m’avait
dors expligué que je me trompas e que I'on pouvait pafaitement conserver une
priorité forte sur le cinéma européen tout en se développant aux Etats-Unis.

Quatre ou cing ans gpres cette conversation, le résultat est que I'on a méme
oublié jusgu'au nom de Polygram, qui a d§a subi trois rachas. Les membres de la
direction qui, certainement de bonne foi a I'époque, soutenaient cette théorie sont en
train de compter les golden parachutes avec lesquels ils sont partis du groupe. J espére
pour eux qu’ils n’ ont pas éé payés en actions Universd !

M. Michel HERBILLON - Connaissez-vous un contre-exemple ?



M . Philippe CARCASSONNE - A ma connaissance, il Ny en a aucun. La
monnaie forte chasse |’ autre, la culture forte chasse I’ autre.

Méme s I'on et tres satisfat des réaultats ponctues de tele ou telle
cinématographie, francaise ou autre dalleurs parce que de bons chiffres sont
enregidrés auss alleurs quen France, il exige un cinéma fort dans le monde, une
indudtrie du divertissement forte, il Ny en a pas deux. S I'on Wadmet pas cda comme
préaable, on n'en sortira pas.

Donc, je ne connais pas de contre-exemple. Je connais un nombre considérable
d acteurs européens qui ont, a titre atisand ou indudrid, tenté I'aventure américaine.
Jen connais qui ont réuss, dautres qui ont échoué mais je n'en connais aucun qui ait
pu maintenir un semblant d' équilibre entre des priorités multinationaes.

Le troiséme et dernier point, je vous rassure, compléte le précédent et a trait a
I’Amérique. Sans vouloir anticiper sur ce qui sera dit dans des débats a caractere plus
internationad que cdui-ci, il me samble que I'on doit Sinterroger sur le pourquoi de la
gtuation actuele.

Je n'ignore pas l'importance des résultats que vous avez enregistrés. Je
condtate smplement qu'ils sont tres ponctuels. Je ne suis pas sir que I'on puisse ére
beaucoup plus optimiste avec une pat du cinéma francais a 41% quil y avat lieu
d étre pessmiste quand dle éait a 28 % douze mois avant. Les ddigtiques en matiere
de cinéma sont trompeuses parce que I’on photographie a un tempst quelque chose qui
est de |’ ordre du prototype et qui bouge tout le temps.

Pour prendre un exemple précis. Un film va probablement dépasser les
dix millions d'entrées a lui seul, qui Sappele Astérix et Obdix : mission Cléopatre. Ce
film et sorti le 30janvier, s la post-production du film avat é&é un peu plus rapide, il
est fort possible que le groupe auqud je suis adossé, le groupe Pathé, aurait essayé de le
sortir un mois et demi avant pour profiter de I'aspiration de Nod. Ce film serait dors
entré dans les gatistiques 2001 et pas 2002.

En revanche, il e vra que non pas depuis I'ingdlation du syséme de soutien
en France, depuis bien plus longtemps, il exite un cinéma hégémonique, cext le
cinéma ameérican. Il me faudrait plus que les trois minutes que j'a décidé de m'alouer
maintenant & méme plus que la journée pour débattre des raisons pour lesqueles le
cinéma américain se trouve dans cette Stuation.

Je condate, par contre, avec certitude que I’Amérique a consdéré depuis les
orgines que le cinéma éat un enjeu culturd économique prioritaire, primordid,
fondamentd, dlant bien aw-deld de I'économie du cinéma C'&ait pour ele un vecteur
d exportetion & de conquéte politique, idéologique, commercide, culturdle qui dlat
ardda de facon absolument incompareble, de la seule économie du cinéma qui,
somme toute, est relaivement réduite.

Résultat des courses: aujourd hui, le cinéma américain, ou plutét I'indudtrie du
divertissement en Amérique et le premier produit dexportation de I'ensemble de
I’économie américaine, ce qui N'est pas rien. Je condate que, dans les autres pays du
monde, la force du cinéma dans son marché nationd comme a I'export et Strictement
proportionndle a la volonté politique qui Sest trouvée derriere sur la durée, pas sur une



réforme qui dure cing ans.

En Allemagne, le probleme a é&é traité sur un plan plus régiond. Le cinéma y
rete fort en tant qu'indudrie régionde mas na plus vrament la puissance nationde
que la culture dlemande logiquement devrait lui dlouer.

Nous avons ici des représentants itdiens ; j'aurais la politesse, ou la prudence,
de ne pas faire de commentaires sur I’ évolution politique en Itdie.

Quant a I'Angleterre, qui n'est pas un pays ou la volonté politique a éé
particulierement marquée en méatiére de cinéma, nous avons aujourd hui une dtuation
encore plus dangereuse, qui et une dtuation de faux cinéma nationd, totalement
vassalisée, ou larédité de |’ économie est strictement dépendante des Etats-Unis.

En condusion, je dira qu ardda des réformes, e je souscris naturelement a
97 % au rapport qui nous est présenté, méme S je pense que Marc Tessier araison —
comme d habitude! — de rappeer que certains déséquilibres ne sont pas de son fait et
gue des efforts de bonne foi e de bonne volonté sont faits a France Tdévisons et
alleurs pour éviter d'avoir des blocs qui S opposent ; au-dea de ces points sur lesquels
nous pourrions débattre en déail, je vous conjure, messeurs les parlementaires, de
consdérer que c'est ardda d'une misson, ardela d'un rapport, ardda méme des
civages politiques, que la continuité du soutien au cinéma doit se faire, pour certains
pour des raisons culturelles et pour dautres, et de facon tout auss Iégitime, pour des
raisons de survie économique.

Ce n'est pas seulement pour le cinéma qui représente une poignée d emplois
dont tout le monde se moque ou quelques nantis dont je suis dont le monde se moque
encore plus, mais surtout pour les enjeux commerciaux que le cinéma veéhicule, comme
I’ Amérique le démontre depuis soixante-dix ans.

M.Michel HERBILLON - Nous pouvons mantenant compter  sur
Serge SiritzZky  pour réagir a la fois aux propos de MacTesser e de
Philippe Carcassonne.

3. M. Serge SIRITZKY, directeur de larédaction d’Ecran Total
M. Serge SIRITZKY - Jevasréagir et les compléter.

Vous avez, M. Herbillon, souligné que j'a une double nationdité. Je suis né, il
es vra, aux Etats-Unis et j'éais associé a Paramount. Jai donc travaillé aux Etats-Unis
et connais un peu le syséme américain de I'intérieur. Je voudrais indster sur ce qui a
été dit, notamment & destination de nos invités érangers.

En fait, deux pays dans le monde consderent que le cinéma et tres important :
ce sont les Etats-Unis et la France.

Les Francas le savent bien puisgu’a la Libération, quand les Américains ont
libéré I'Europe, les fameux accords Blum-Byrnes ont &é sSignés: en gros, les
Américains acceptaient d'aider la France a condition gu'ele ouvre ses écrans aux films
américains. Le négociateur francais, LéonBlum, est tombé des nues, ¢ éaent les seules
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demandes des Améicains. Mais derriere le cinéma, deriere les images, les Américains
savent bien qu'il y atous leurs produits. Ils vendent aing leur culture et leurs produits.

La France reste trés loin derriére les Etats-Unis, mais il et vra que les chiffres
donnés sur les réaultats du cinéma sont impressonnants. Je ne connais pas bien la
Corée, mais C'est auss un pays ou le cinéma a une part importante. En Europe, en tout
cas, les Francais sont loin devant les autres.

2001 a éé une bonne anée. La semaine derniere, le film francais fasat en
France 64 % de parts de marché ; 50 % depuis le début de I’année. Le cinéma américain
représente 44 % de parts de marché en France. L’embellie continue. Autre exemple, la
semaine derniere au Japon, sur les dix films en téte du box office, on comptait trois films
francais. Le cinéma francais marche donc al’ exportation.

Ces réaultats montrent bien qu'il n'ex pas écrit dans le cid que le cinéma
américain doit dominer danstous les pays.

Je voudrais auss indster auprés de nos amis érangers sur les quaités du
gyseme francas. On s rend compte ajjourdhui que cela fonctionne mas cda
fonctionne parce que des mécanismes extrémement intelligents ont éé mis en place,

Je auis dans le cinéma et la télévison et je dois dire que, dans le domaine de la
tdévison, je ne conslleras pas aux €érangers de suivre le modde francais. Il et
bourré dincohérences. La tdévison n'est pas consdérée comme quelque chose
dimportant. Mais, dans le domaine du cinéma, sncerement, je Suis surpris que les
autres pays mettent autant de temps a comprendre notre systéme et a s en inspirer.

Premiére philosophie, cest un syséme fondé sur le marché; les interventions
publiques ne sont la que pour accompagner ou corriger les effets du marché. S vous
regardez tous les systémes d'aides, vous vous rendez compte qu'il n'y a pratiquement
pas d'argent qui provient du budget public. Ce sont des systemes d autofinancement et
d autorégulation qui jouent. C'est un éément trés important : cela ne colte pas d argent
au budget générd de I’ Etat.

La mgeure patie des mécaniames sont des mécaniames autometiques. On
obtient de I'aide en fonction des recettes que I'on a dégagées. C'est une sorte d’ épargne
forcée. Quand on a fat contribuer la tédévison au compte de soutien, C'éait son
programme numéro un. Sur les cent premieres audiences, dans les années 80, il devait y
avoir soixante-dix films. Cand Plus éait, au début, une chéine cinéma & il &ait normd
- Cand éait d'alleurs tout a fait d’accord— qu'dle contribue fortement au financement
du cinéma.

Donc je pense vrament que vous devriez éudier ce mécanisme de prés car,
quand je regarde les mécanismes européens et les pays qui font des efforts, je me
demande toujours pourquoi ils ne reprennent pas les bases du systéme francais. Nous
avons vraiment la un article d' exportation car ¢’ est un systéme qui fonctionne.

A I'heure actudle, la Stuation et particulierement favorable puisque la part de
marché intérieur est tres forte et que nous exportons. Cea a demandé du temps parce
gu évidemment, le cinéma, cest un film dans une <le de cinéma. Or, dans les
années 80, la fréguentation sSest effondrée e I'on et pase de 200 millions de



spectateurs 2 116.

Heureusement, tous ces mécanismes d'aide, de soutien ont &€ mis en oavre
car, lorsque la fréguentation a augmenté a nouveal en rason de la création des
multiplexes, il a éé frappant de condtater que, pendant plusieurs années, seul le cinéma
américain a bénéficié de cette remontée de la fréquentation.

A la fin, car tout syséme a ses effets pervers, quand nous regardions les plans
de financements des films —ce que je fasas dans mon journa — le financement sdle,
c'est-a-dire I'aide des digtributeurs, N’ apparaissait, dans la plupat des cas, que pour
mémoire. Nous éions telement habitués que les films francais ne marchent pas en sdle
que I’ essentid du financement venait de latéévision.

A une époque, les producteurs francais se disaient que I'essentid é&ait d' étre
financé par la tdévison, car une fois qu'dle décidait de financer, dle dlat diffuser le
film. QuU'il marche en sdle ou pas ce n'éat pas un probleme. A la limite mieux vaait
fare cnqfilms financés, pour lesquels on avait un sdaire et des frais payés, que de
prendre le risqgue d'en fare un sur lequel on ferait peut-ére fortune sil marchait en
sdle. Le systeme a donc eu des effets pervers.

Lorsque, avec un certain décdage, les producteurs francais - mas je ne les
critigue pas- se sont rendu compte que les entrées en sdle remontaient aind que
I'exportetion, ils ont travallé e congu, inconsciemment ou consciemment, des films
pour les sdles de cinéma On disat dors que 9 un film n'éat pas en anglas, il ne
pouvait pas fare plus de tant de millions de dollas. Eh bien, regardez les recettes de
certains films francais cette année! Ils sont en francais e marchent bien, y compris dans
des pays anglo-saxons ou ils font un nombre dentrées absolument inimaginable. En
tout cas, dans les pays non anglo-saxons, ils font souvent des recettes équivadentes a
celesdefilmsaméricains C et I’ aspect positif.

En revanche, je suis tout a fait d'accord avec Philippe Carcassonne pour dire
gue cela reste extrémement fragile. Dans ce secteur, on congtate toujours un phénomene
inflationnisgte, c'es-a-dire que lorsque des tdents ont eu du succes, tout de suite, leur
rémunération augmente. Jimagine donc qu'Audrey Tautou ne sera pas payée pour ses
prochans films auss peu qudle I'a &é pour Amélie. C'es normd, mais dle ne fera
pourtant peut-é&tre pas le méme succes. Il y a une sorte d effet cliquet, parce qu’ avant
que |’ on rebaisse les salaires des talents, cela prend un certain temps.

Autre point important, il et wvra qua I'heure actudle I'essentid du
préfinancement du cinéma provient de la téévison. C'éait tout a fat judifié dans le
past. 1l et encore tout a fait judifié que la tdévison joue un role essentid, maisil y a
des mutations importantes aujourd hui, indépendamment des mutetions de la
concentration sur lesquelles je terminerai mon propos.

Dans les anées 80 e méme au début des années 90, plus de la moitié des cent
premiéres audiences éaent des films de cinema Ce nest asolument plus le cas
avjourd hui. Ayant vécu aux Etais-Unis, je puis vous assurer que la-bas, les networks
diffusent au grand maximum un film de dnéma par samane —et encore pas toute
I’année. Donc, compte tenu de ces évolutions, il et impensable que, dans les cing ou Six
ans a venir, les grandes chaines générdides continuent a diffuser deux films par
semane en prime time comme €dles le font actudlement. Il suffit de regarder les
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courbes pour savoir que cela ne pourra étre le cas.

Cand Plus a éé créé comme chaine de cinéma. Jéas dors président du
BLIC, I'organisme qui représentait la professon et, lorsque nous avons signé dans le
bureau d' André Roussdlet avec Marc Tesser, C' &ait la chaine de cinéma. Aujourd hui,
on dit que c'ext une chaine premium, parce que le sport et venu peu de temps gpres et
Cana s rend compte que, dans cet univers, ele ne peut plus asseoir son développement
et amener les gens a payer 180 francs par mois uniquement sur le cinéma que I'on peut
voir sur tous les écrans, en DVD et autres.

La grande faiblesse du systéme, c'est que S on ne trouve pas d autres reais de
préfinancement, a terme, |'économie rétablira la gStuation. Je ne dis pas quil falle
supprimer ou baisser fortement les goports de la téévison, je dis seulement qu'a
I’avenir, cdla ne peut se poursuivre comme par le passe. Cea judifie totadement votre
misson de réflexion.

Il et vra que I'on a asssté dernierement a des phénomenes de concentrations.
Or, dans le secteur du cinéma, la diversité au niveau de la production est essentielle.
Tout le monde le reconndt et en et conscient. Sil Ny a que deux fabricants
automobiles dans le monde, peut-étre que, S la concurrence et maintenue, on aura de
trés bonnes voitures. Mais Sil ne reste que deux ou trois producteurs, on voit tres bien
queI’intérét des produits va diminuer.

On na pas encore mis en place de philosophie en la matiére: ou poser les
limites et queles mesures prendre pour garantir cette diversité car il est vra que, d'un
autre coté, en ce qui concerne la digtribution, notamment mondide, on a intéé& a avoir
des dtructures qui permettent de bénéficier d’ économies d' échelle ?

Un des domaines ou les Améicains ont encore une avance tres importante,
c'est que leurs films sont distribués mondidement. Méme quand il y a des didributeurs
indépendants comme ce fut le cas, par exemple, pour le dernier film de New Line, qui
éat diffuse en France par un digributeur indépendant, la sortie et mondide. Les
Européens n'ont pas encore les moyers de bénéficier des économies d'échele
fantastiques que pourrait représenter le fait qu'un film européen puisse ére lancé
mondidement.

Cest un probleme. Peut-&re que ce point de vue, la concentration et les
grandes structures sont importantes. Mais, en revanche, le probléme de concentration
qui Saccdere est tres inquiétant, y compris d'ailleurs pour les groupes diffuseurs parce
que, S les diffuseurs controlent les plates-formes, les chaines e sont auss producteurs,
et que, pa manque de diversité, progressvement, le systeme Séiole, ce sra auss a
leur détriment.

Nulle part, on n'a encore trouvé ou mettre la barriére e comment la mettre sans
détruire les sociétés. Mais je rappdle que les Américains, grands libéraux, comme on le
sat, ont demandé, dans les années50, aux majors de choisr les films ou les sdles. lls
ont failli en mourir et ont décidé de vendre leurs sdles. Puis, dans les années 60, ils ont
dit que les Networks ne pouvaient ére producteurs des fictions diffusées sur leurs
chaines. Ils ont donc éé beaucoup plus interventionnistes que nous.

Enfin, je ne suis pas d'accord avec vous sur I'idée de supprimer le rble de



coproducteur des chaines. Les producteurs de fiction ont eu tort de supprimer cea dans
le domaine de la fiction, parce que g le diffuseur qui finance un film comme une fiction
n'a plus aucun intéré dans I’amortissement du film ultérieurement sur d autres marchés,
dans d'autres pays, il va finir par ne financer que les films qui correspondent a une
diffuson sur leur chaine dans les dix-huit mois qui viennent. L’idée méme d asocier
les chaines au succes ultérieur sur d’'autres marchés et une idée intdligente. C'est un
avis personnd mais, pafois, avec les meilleures intentions du monde, les gens se tirent
dansle pied.

M. Michel HERBILLON - Nous dlons maintenant donner la parole a la sdle
pour quelques vingt minutes d'échange. Les questions qui viennent d ére évoquées
suscitent évidemment débat : ce sont les changements importants en cours & en ava de
la <dle, le «boom» des différents modes de diffuson, la surabondance de I'offre
tdévisudle de films, les rdaions entre le cinéma et la tdévison, les concentrations, la
diverdfication de I'offre, la force du cinéma améican, les financements, e la question
posée du succés du cinéma frangais: phénomeéne fragile, éphémeére ou, au contraire,
tendance de fond.

Débat avec la salle

M. Michel FRANCAIX, député de I'Oise, membre de la mission
d’information - C' et une tres bonne idée d’ avoir ce débat al’ heure actudle. ..

Etant égaement administrateur de France 2, a un moment ou un autre, je dira
moi auss pour commencer: «Comme vous avez toujours raison, monsieur le
président...» Mais il et vra que je patage beaucoup des idées énoncées par le
président Tesser.

Le premier point sur lequel nous sommes tous d accord, c'est qu'il et bien de
faire ce débat a un moment ou le cinéma francais se porte bien car, en période de crise,
on pourrait avoir tendance avouloir dler vite et afare n'importe quoi.

Cdla éant, la premiére question a se poser et de savoir S c'est par chance que
le cinéma francais se porte bien, parce que nous avons quelques tdents e trois ou
quatre films qui ont trouvé la méthode de fonctionnement ou S les techniques dont nous
disposons pour aider le cinéma francais sont encore vaables.

Pour ma part, je suis tres pessmiste car je pense que le systéme Maraux-Lang
e a bout de souffle. Pourtant, ce systeme a é&é mervelleux. Contrarement a ce que
| entends dire partout, je pense gqu'il a &€ heureux que nous ayons é&é un certain nombre
a défendre la regle des quotas car, sans ceux-di, il N'y aurait plus de cinéma francais &
nous seions dans une dtuaion identique a celle que connaissent les autres pays
européens.

Les quotas ont, en effet, permis d'avoir un cinédma francas parce qu'ils
dggnifiaent que toute une jeunesse, en regardant la téévison, voyat une forme de
cvilisation, de culture francaises. C'et and que, quand dle dlat au cinéma, cette
jeunesse n'avait pas I'impresson de faire quelque chose de tout a fait é&onnant en dlant
voir un film francais.
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Dans nombre d autres pays, la force du cinéma américain e d’avoir joué non
seulement  culturdlement, parce quils avaient du tdent, mais auss économiquement
parce que, d'une certaine fagon, toute une jeunesse mondide se retrouve uniquement
dans une forme de décontraction vestimentaire fagcon américaine ou une forme de vie a
I'américaine e ne pense méme pas que l'on puisse avoir une identité européenne
diverse et digne de retenir I’ intérét.

De ce point de vue, les quotas ont &é parfaits, mais I’on voit bien qu'ils seront
de plus en plus difficile a défendre. Cand Plus a é&¢é parfait. Je me rappelle encore
quand le Président de la République, Frangois Mitterrand, a imposé Cand Plus. On a
tout entendu aors, y compris que c éait la mort annoncée du cinéma et que, sous une
forme ou sous une autre, nous alions passer a cote. Eh bien, ce ne fut pas le cas!
Cand Plus a é&¢é une grande force et a permis de redonner envie aux téléspectateurs
d dler au cinéma

Mais il se trouve auss, il auffit de voir les mutations de Cand Plus aujourd hui
pour sen convaincre, que I'on ne sait pas ce que sera Cand Plus dans cing ou X ans.
Nous ne pouvons donc pas dire aujourd hui 9 cette chaine pourra jouer le méme role
dansles années a venir.

De plus, comme cdla a éé trés bien dit, I'évolution économique fait que méme
9 nous pouvons maitriser un peu I'avenir de Cand Plus, nous ne pourrons pas toujours
dire a Cand Plus qu'éant la chaine du cinéma, dle ne doit fare que du cinéma. Nous
serions peut-ére contents de pouvoir le lui imposr mas dle mourrat e nous en
mourrions ensemble.

Donc, nous voyons bien que les techniques qui ont permis jusgu'a aujourd hui
de fonctionner ne sont plus suffisantes et que S les recettes nouvdles que nous essayons
de mettre en place sont indispensables, elles ne sont pas tout a fait a la hauteur des
besoins de demain.

Il et vra qu'en matiere de scenarios, nous SOMMeS tres en retard par rapport a
ce que font les Améicans. On met tant de temps a trouver I'argent pour fare le film
gu'a partir du moment ou on I'a le scénario et écrit de fagon hétive, pas toujours
professonnelle, en dehors des quatre ou cing films dont on parle. D’une certaine facon,
C et unefaiblesse.

Nous savons bien auss que la promotion du cinéma n'est peut-étre pas fate
d'une fagon toujours intelligente. En tout cas, on n'arive pas a la fare fonctionner dans
une diverdté européenne et je ne suis pas sSir que le lancement du Fabuleux destin
d Amélie Poulain, avec huit mois d'écat pour certains pays, oit trés inteligent. Il
exige cetanement une fagon de lancer un film en bénéficiant dun effet de masse
suffisant.

Mais, cda éant posd, nous voyons bien que nous nous heurtons la a une
difficulté. En France, elle et moindre que dans les autres pays parce que nous avons
une culture cinématographique. Cela a éé bien souligné par tous, la France ext le saul
pays ou, § vous achetez un journa, vous avez quatre pages critiques sur le cinéma
Vous dlez y voir se développer une polémique tres parisaniste sur le fait de savoir S ce
film et éouvantable ou non, s Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain a des tendances
pétainistes ou pas, €tc. ..
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Ce n'est pas imaginable dans aucun autre pays du monde. D’un seul coup, vous
dlez voir cent intellectuds e passonner e nous dlons fare vivre le film. Cda nexise
nulle pat alleurs: c'est notre force. Cela prouve, d'une certaine fagcon, que la presse
francaise et d'une autre qudité que la presse érangére. Dans la presse anglaise, trés
populiste, ce genre de débat ne pourrait méme pas ére imaginé. C'est une fagcon comme
une autre de se féliciter, et du service public de télévison, et dela presse francaise.

Je voudrais maintenant que I'on réfléchisse pour trouver dautres techniques
qui nous permettent de dépasser le systéme des quotas et le réle que Cand Plus a pu
jouer. L3, il y adu pain sur laplanche,

M. David KESSLER, directeur géné&ral du Centre national de la
cinématographie (CNC) - A propos du succes, Philippe Carcassonne a fait preuve de
on pessmisme coutumier en disant qu'il N'éat que trés conjoncturd. Seul |'avenir
nous dira, bien sir, 9 ce succes et conjoncturd ou structurd car, effectivement, une
hirondelle ne fait pas nécessairement le printemps.

Je voudrais magré tout souligner que ce succés a une importance fondamentae
moins par les chiffres que I’on peut avancer pour I'année passée que par ce qu'il révde.
Il faut se rgppeer, on a pafois la mémoire courte, les discours qui décrivaient la
Stuaion du cinéma il y a encore un an & demi. C é&aent pour la plupart des discours
fadiges: «De toute facon, le public n"aime pas et n'est pas intéresse par les films
francais, il veut aller voir les films en anglais, il naime que les films d action
américains et les cinéastes francais ne savent pas toucher son coaur ». Cé&ait un
discours que nous trouvions un peu partout dans la presse. Je rappelle des couvertures
de presse du genre « Pourquoi e cinéma francais est-il nul ? »

Ce qui est important aujourd hui, c'est que cette image Sest renversée. On a
montré, quels que soient les chiffres & venir, qu'il n'y a pas de fatdité de I'échec, que la
logique de demande du public n'est pas une logique de refus du cinéma frangais. C'est
un point tres important.

Puisque vous avez invité des parlementares érangers e que, dans votre
rgpport, vous fates référence aux exemples érangers, je suis tres frappé de condater,
lors de mes déplacements a I'éranger, I'importance que revét auss pour eux Ccette
dgtudion. 1l ne faut pas la méconnditre parce gu dle démontre —et je rgoins la
Philippe Carcassonne — qu'avec une volonté palitique forte, il n'y a aucune fadité a la
mort des cinémas nationaux. C'est pour cdla que je pense que sans survaoriser ce
succes, il ne faut pas non plus en affaiblir la portée.

M.Marc TESSIER - M. Francaix a souligné un point important, cest que
NOUS ne pouvons pas nous reposer sur nos lauriers. Certains meécanismes  sont
probablement encore durables. Je ne pense pas, par exemple, que le systéme des quotas
0it condamné a terme sur les tdévisons naiondes. Bien au contrare. Mas leur
efficacité risque, en effet, de devenir décroissante. Tout systéme est en évolution.

L'une des difficultés que nous connaissons aujourd’ hui, c'est que Cana Plus
finance moins de films. Or, jugua présent, le systeme fonctionnait quand méme sur
deux piliers: Cand Plus qui financait pratiquement 80 % de la production nationde, S
ce nest plus et la tdévison publique qui en financat les trois quarts. La tdévison
publique finance pour sa part soixante-douze films par an. Certains films ont donc plus



de md a trouver un rdas individued de la tdévison pour mantenir un niveau de
production et une diversité de production satisfaisante.

Ced, a mon avis, une des difficultés qui ne peut ére réglée que par les
mécanismes propres et internes du CNC, comme d'ailleurs le CNC sy est toujours
employé. Je ne vois pas dautre issue pour mantenir un nombre de films suffissmment
éeveé pour assurer la diversité cinématographique.

M. Philippe CARCASSONNE- Je répondra  trées rapidement a
M. David Kesder qu évidemment, le succés que nous connaissons va autdda dune
smple conjoncture. Tout le monde I’ adit, je ne vais pas le répéter.

Le danger que je voulas esssyer de signder maadroitement est qu'il y a un
risque d'erreur d'interprétation lié, tout bé&ement, au temps qu'il faut pour faire un film.
Pour les gens de I'extérieur, il peut sembler paradoxa que, rous, professonnds, soyons
en train de crier au loup, de réclamer des soutiens et des supports, et de nous inquiéter
d'une évolution que nous jugeons dangereuse au moment méme ou le systeme a I'ar de
faire ses preuves.

Le probléme et que ces films qui ont I'air de faire leurs preuves actuelement
en France & a I'exportation sont des films qui sont nés culturdlement et
économiquement, il y a quatre ou cing ans. Ils sont nés non pas dans la Stuation de crise
gue nous connaissons depuis deux ans mas bien avant. Nous touchons aujourd hui les
fruits de projets qui ont &é lancés dans une péiode d euphorie snon comparable, du
moins bien plus optimiste et plus stable que cdle que nous vivons depuis deux ans.

Je redoute donc que les tendons et les difficultés que nous enregistrons depuis
dix-huit a vingt-quatre mois, nous les retrouvions non pas en 2002 — je reste assez
optimiste sur 2002 — mais plutét en 2003 ou 2004. Il faut toujours garder ce décaage
présent a I'esprit pour analyser cette morosité, qui peut avoir I'air contradictoire face a
des chiffres relativement satisfaisants.

M. Michel HERBILLON - M. Carcassonne, qu' est-ce qui vous fat croire que
cette tendance, aujourd hui favorable, Sarrétera ou sinversera? C'est sous-jacent dans
votre propos, j’ amerais que vous explicitiez cela

M. Philippe CARCASSONNE - Cest tres dmple. Pour que des films
marchent, il faut quils exigent; pour quils exigent, il faut que certaines conditions
requises a leur existence soient réunies. Ces conditions éaent reunies il y a quatre ou
cng ans, quand les films qui marchent a I'heure actuelle ont &€ congus, je crans
qu aujourd' hui ces conditions, sans avoir disparu, ne soient plus ou qu dles soient en
passe d' ére moins favorablement réunies dans les mois qui viennent gu'eles ne I'ont
éé il y a quatre ans. Je ne peux pas ére beaucoup plus précis que cela, sinon mon
intervention serait trop longue.

M. Jean LE GARREC - Tout d'abord, je pense quil faut éviter d ére trop
franco-francais. Nous aurons cet aprés-midi un débat sur la dimenson européenne.
Cegt, amon avis, fondamentd.

Ensuite, je rebondis volontiers sur ce que disat M. Carcassonne. La monnaie
forte chasse la fable Cest dalleurs I'une des raisons qui fait que nous congruisons



une monnaie forte en Europe. La monnaie a toujours &€ une arme économique et
surtout une arme politique —et je remercie M. Carcassonne d'avoir utilise ce mot de
«politique ». D'alleurs, en parlat dexception culturdle, cest une batalle politique
que nous menons.

Le probléme n'est pas de savoir S I'on et pessmige ou optimiste, cea
m'importe peu, mais bien de savoir, aors que nous congruisons une monnae forte et
gu'une identité se condruit, § nous condgdérons que la bataille culturdle et auss une
batalle politique. S nous répondons par I’ affirmative a cette question, ce qui me semble
évident & indigpensable, la volonté politique sera la inévitablement. Ou dors ce n'est
pas la peine que nous ayons ce genre de débat au niveau européen.

Enfin, les mécanismes que nous avons condruits sont-ils, a I’ expérience, tout a
fait adaptés? Ne doivent-ils pas évoluer ? Il semble évident qu'ils le doivent. S nous
organisons parell colloque, Cest bhien pour essayer d'avoir un regard sur ces
mécanismes & formuler de nouvelles propostions. Certaines sont critiquables, d'autres
plus adaptées, mais peu importe, c'est le sens de tout débat. Ramenons ce probleme a sa
véritable Sgnification.

Je remercie M. Sritzky d'avoir évoqué ce qui Séat passe avec M. Blum.
Javoue que jignoras ce fat higorique, mas il et la pafate illusration de ce que je
viens de dire en quelques mots: derriere |’ ouverture a I'image, bien d'autres choses sont
véhiculées. Le débat et ains pose.

Nous alons donner la parole & nos amis coréens.

M. Hong-Joon KIM, Korea Film Commisson - KOFIC - Jaccompagne le
président du Centre de promotion cinématographique coréen.

Tout d'abord, je voudrais vous parler du cinéma coréen qui et aujourd hui un
cas exemplaire pour le cinéma asidique. Notre politique de soutien au cinéma et axée
sur la diversté culturdle et séend avjourdhui & de nombreux pays différents, en
Amérique, en Amérique du Sud, en Europe, €etc.

Je pene que la diversté e la coexigence de cultures différentes jouissert
aujourd hui d'un soutien du public dans le monde entier. Nous avons, en tout cas, mis
en place une politique de soutien au cinéma coréen. Les chiffres donnés tout a I’ heure
pour témoigner du succes du cinéma frangais éaent impressonnants, mais peuvent étre
Provisoires.

Nous avons égdement connu des chiffres tres satisfaisants pour |'année 2001,
mas ceux-ci ne peuvent que savir dingrument d'évauation de I'éat des lieux du
cinéma a un moment donné. Actudlement, nous sommes tenus de déployer nos brces,
comme lors d'une guerre, pour lutter contre des pressons extérieures. C'est ans que
nous avons un quota de diffuson du cinéma coréen sur le marché nationd qui a suscité
de nombreux problémes, surtout dans le cadre de négociations internationales comme
celesdu GATT, del’OMC, etc...

Ces accords internationaux exercent dga une presson sur notre cinéma
national mais, par alleurs, nous nous préparons a un avenir qui Sannonce dga tres
difficile, d'autant que nous navons pas beaucoup de temps pour mener des actions



nécessaires.

En tout cas, ce débat est une occasion tres utile et Sgnificative pour nous, car il
réunit pluseurs pays. Les négociations internationdes comme celles du GATT e cdles
menées au sein de I'OMC devraent pouvoir sappliguer sans ére une entrave au
dévdoppement du cinéma de chague pays. La communauté internationde doit se
mobiliser pour la sauvegarde du cinéma nationd, sSnon nous serons confrontés a une
menace trés forte, trop forte surtout pour le cinéma coréen qui et un cinéma tout juste
naissant, qui ne pourra pas résister a cette pression énorme.

Jepére que ce débat va dimuler nos efforts pour conforter notre avenir
cinématographique. Jespére égdement que nous préparerons, des aujourd hui, les
Mesures a mettre en cauvre pour contrer |es pressons américaines.

Le cinéma et un produit culturd e, & ce titre, on peut parler de concurrence
mals, en termes de concurrence, le cinéma devrait d’'abord obtenir une talle optimae
aur le marché. Les pays qui bénéficient dga d'un marché suffisamment large ont sans
doute moins de soucis puisqu'ils profitent auss des exportations, mais la Corée et un
pays minoritaire, notre langue materndle ne semploie pas dans d'autres pays. Nous
nous heurtons donc a des obstacles divers pour le marché d exportation. De ce fait, nous
avons vrament besoin d'un soutien tres fort et jespére, en tout cas, qu'un effort
multilatéral serafait dans ce sens pour assurer notre Situation menacée.

M. Michel HERBILLON - Nous arrivons au terme de notre débat.

Nous avons parlé, au cours de cette premiére table ronde, de pessmisme,
d optimisme, de volonté politique en évoquant la Stuation du cinéma francais. Pendant
le temps de pause, je soumets a votre méditation cette phrase de Paul Vaéry, qui
pourrait servir de fil rouge a la place que I'on veut accorder au cinéma francais : «Le
pessimisme est d’ humeur et I’ optimisme de volonté. »
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I.— DEUXIEME DEBAT : « LE SYSTEME DE SOUTIEN FRANCAIS AU
CINEMA : CHANGER POUR QUE RIEN NE CHANGE ? »

Introduction du modérateur, M. Pierre-Christophe BAGUET,
député des Hauts-de-Seine

M. Pierre-Christophe BAGUET - Lorsgue mon groupe palementare m'a
demandé 9 je voulas fare patie de la misson dinformation sur le cinéma, il a surtout
ingsté sur le fait que k cinéma é&ait une afare de la gauche depuis plus de vingt ans et
guil fdlat absolument un député de droite pour étre présent ! Javoue que ce n'est pas
du tout ce qui motive ma présence aujourd hui. Pour reprendre les propos de Philippe
Carcassonne, la défense du cinéma n'es ni une dfare de gauche ni une afare de
droite, mais |'&ffaire de la nation. Nous devons condituer une union nationde pour la
défense et la promotion du cinéma.

Les raisons qui ont motivé ma participation a cette misson ont &é les rumeurs,
ce qui se disait autour du cinéma. David Kesder a rgppelé des titres de presse. Il faut
savoir que I'on entend encore fréqguemment que le cinéma francais et mort, qu'il
n'intéresse personne, que I'on n'a jamais vu un producteur francais fare fallite, que
tout cda se fat avec I'argent du contribuable. Ces affirmations continuent de circuler.
Le fat que I'on se réunise avjourd’hui a I’Assemblée nationde autour d'un rapport
parlementaire pourra peut-étre contribuer a tuer un canard dont on a coupé la téte et qui
court toujours. C' est important. Nous sommes tous chargés de cette mission publique.

Changer pour que rien ne change et |e theme de notre table ronde.

Lorsgque nous avons entamé les travaux de la misson parlementaire, nous
avions les uns et les autres - je crois pouvoir m'exprimer au nom de tous - le couteau
entre les dents. En effet, nous nous demandions s le soutien public gpporté au cinéma
francais éait toujours bien adapté. Je me sowviens d'un schéma paru il y a quelques
années dans Tdéama. |l éat assez impressonnant de condater le montage des
financements du cinéma frangais. Nous avons crié que ce n'é&at pas possble, qu'il
fdlait couper a la serpe. Nous éions trés remontés. Un an agprés, au mille-fevilles qui
exise d§a nous vous présentons vingt-sx autres propodtions sous la forme de
vingt-sx feuillets supplémentaires. Nous les pensons mesurées, équilibrées ; en tout cas,
elles doivent faire’ objet de débats.

La présentation de ce rapport sous forme de débat est auss une rareté a
I’Assemblée nationde. Je remercie le présdent Jean Le Garec e Marcd Rogemont
d avoir retenu cette formule, car cela nous permet de tester nos vingt-Six propositions et
de savoir S elles sont recevables par les professonnels.

* Présente parmi nous, Coline Serreau, actrice, grande rédisarice ; ele écrit
auss bien pour le cinéma que pour le thédtre. Son tadent a recuelli de nombreux prix :
les César, les Moliére. . . Aujourd hui, ele prépare la mise en scéne du Barbier de
Sville de Rossni, qui sera présenté en avril 2002 a I'Opéra de Paris. Elle et surtout,
depuis le mois de juin 2001, présidente de I’ Association des rédisateurs et producteurs
(ARP).



Les trois intervenants suivants ont tous trois é&é consdllers techniques ou
chargés de mission aupres de ministres ou de Premiers ministres au cours des derniéres
années. Tout le monde sait qu'un homme politique ne sert souvent pas a grand-chose ;
André Santini disat gquun ministre sarvait a ramasser le crottin pendant que les
consllers techniques e I'adminigtration rédisaient le travall. Nous avons donc affare
a trois spécidigtes qui ont accompagné |'histoire du cinéma depuis vingt ans e qui ont
participé a son développement. Jetiens ales remercier ; il Sagit de:

e Jan Cazés, président du Club des producteurs européens. Sa vision
européenne sera un édément intéressant a porter au débat. |l a é&é consailler technique de
Jack Lang entre 1981 et 1983 ; il a participé a la création du compte de soutien pour les
programmes audiovisuds, a la réforme du cinéma, a la création de I'l FCIC , de Cand
Plus et des réseauix cablés. |l aconnu le succes avec Lumieres, Freesbee. . .

* David Kesder, grand patron du cinéma, est directeur générad du Centre
nationd de la cinématographie (CNC) depuis mars 2001. David Kesder a une formation
de professeur de philosophie, mais il a vite adopté les milieux de I'audiovisud et de la
prese. Il a é&é secrétaire général du Consell supérieur de I’Agence France Presse,
directeur de cabinet du directeur généra de France 2, directeur général du CSA de 1996
a1997. Il connait donc parfaitement bien le milieu du cinéma.

* Denis Olivennes, membre du directoire et directeur générd du groupe Cand
Plus, membre du Comité exécutif de Vivendi Universd, a éé consaller technique, puis
chargé de mission auprés de Pierre Bérégovoy, de 1992 a 1993.

M. Miche Francaix, député de I'Oise a estimeé tout a I’ heure que nous étions a
la fin du «syséme Madraux-Lang». Jean Cazes, vous avez éé consaller technique de
Jack Lang, qu’ en pensez-vous ?

INTERVENTIONS DES « GRANDS TEMOINS »
1. M. Jean CAZES, président du Club des producteurs européens

M.Jean CAZES- Je ne crois asolument pas que I'on connaisse la fin du
«systéme Mdraux-Lang». Le syséme en question et avant tout le renforcement du
marché et sa correction. Chaque acteur du secteur a le sentiment de fonctionner dans un
marché, en rédité totdement digordu par ses mécanismes, un marché a la fois amplifié
et corrigé. Pour I'exemple, les sommes que la production francaise recoit des entrées en
sdle sont identiques a cdlles qu dle regoit du soutien automatique. Lorsqu’ une personne
achete un hbillg, le syséme du soutien automatique double le montant que recoit le
producteur.

Cest un syseme sdon leque les chaines de téévison doivent dépenser ou
invedir telle somme dans le cinéma frangais. Ensuite, on laisse aux interlocuteurs, les
chalines de tdévison, la libeté de choigr dans qud film ils investissent. On ne contraint
pas le sarvice public & invedtir dans les films choiss par I’avance sur recettes, on laisse
le jeu dun marché fonctionner, mais il sagit dun marché curieux : on demandera a
Cand Plus dinvedir 9% de son chiffre d afares dans le cinéma frangais. S un jour
Cana Plus n'a plus guere envie dinvesir 9 % de son chiffre d'affares dans le cinéma
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francals, on discute, mais, tant que I'on N'a pas fini de discuter, Cand Plus et obligé
dinvedtir les 9% en quegtion. Il est a peu pres libre de décider comment les investir.
Td est le principe.

Ce systéme a toujours été fondé sur deux consensus : d'une part, un consensus
interne au monde politique. Gauche ou droite confondues, depuis cinquante ou soixante
ans — car, en Vvéité, cda dae davant Mdraux — un consensus a toujours existé pour
maintenir, développer et adapter ce systeme.

D'autre pat, un consensus interne a la professon. Tout le monde, sous la
presson de ce consensus politique a fini, pafois avec la médiaion de I'adminigtration,
par Sentendre. Depuis quelques années e a I'heure actuelle, on pergoit une tentation de
contournement du systéme, car des moyens de contournement existent, a savoir la
réglementation européenne en matiére de concurrence ; la tentation et forte de passer
par un contournement territorial. C'est ce que I'on observe de fagon a peine voilée dans
I’ affaire qui nous occupe en ce moment sur les chaines proposées par le groupe AB.

Nous évoluons sur la base d'une réglementation européenne sans rapport avec
le systéme francais de réglementation et de soutien, dont on vient de rappeler qu'il est a
la source méme de notre Stuation, somme toute bien meilleure que cdle des autres pays
européens, dans la mesure ou la réglementation européenne et infiniment plus lache.
Quds que soient les efforts que la France fournira — peut-ére ariverat-dle a
convaincre certains des autres pays membres — il sera impossble de hisser le niveau
européen de soutien et de réglementation au niveau frangais. Il faut donc que la volonté
politique francaise soit ferme pour empécher toutes tentatives de contournement.

Ceda éant dit, je reviens au syséme de soutien lui-méme. Nous sommes
aujourd’hui sous une presson qui ne se traduit pas dans les chiffres, car la gStuation
actuelle et la conséquence de ce que nous connaissons il y a deux ou trois ans. C'est
dire que vous connditrez les résultats de la Stuation actuelle dans trois ans. Aujourd hui,
la dtuation est reativement tendue. Le rapport entre le tota des recettes du cinéma
francais d'une année par rapport au montant des productions, Cest-a-dire en retenant
I’ensemble des recettes — sdles, films érangers —, y compris I'avantage fisca offert aux
Sofica, qui, somme toute, et une recette, fat apparditre que le syseme perd
globdement entre 5% et 8 %, méme au cours d' une année fagte. C'est dire que des
personnes se sont ruinées et que d' autres se sont enrichies,

Je seral quelque peu provocateur en disant que I'idéal du systeme de soutien et
un systéme ou des personnes s ruinent ! Cedt-a-dire que des personnes peuvent
gagner beaucoup d'argent. L’idéd du systéme de soutien est cdlui qui caque le marché,
le corrige a la marge aur les films difficiles ou les premiers films mas qui surtout
I"amplifie pour donner le sentiment au monde de la production et de la digtribution qu'il
agit «comme sil &ait » dans un marché de cent millions d habitants au lieu de soixante
millions

Aujourd’ hui, ce systéme est menacé, parce que I'un des points fondamentalix
dappui et tres clarement Cand Plus et que cdui-ci subit une presson liée a
I'augmentation de la digponibilité des films sur d'autres médias, lesquels payent aux
producteurs beaucoup moins que ce que Cana Plus nous paye aujourd hui encore. C est
une évolution dont sont «responsables» Cand Sadlite, TPS et |'gpparition des DVD,
mais ces la une évolution irréversble. On voit ma aujourd hui comment modifier le



systéme pour permettre de maintenir une proportion équilibrée entre le soutien et le
SUCCES.

Sdon moai, il faut absolument mantenir le dispostif. Cest dire qu'il faut éviter
gue le soutien automatique en sdle diminue, parce que la pat de marché du film
francais a augmenté. 1l et nécessaire de trouver une solution pour combler le trou de
I’ordre de 150 millions de francs que I'on vient de créer. Et surtout, il faut trouver des
recettes du méme type. L’idée de diverdfier les sources de financement, en soi, ne
présente aucun intérét. Le probleme ne réside pas dans le fait de diversifier les sources
de financement, mais d augmenter |es recettes.

La saule chance daugmenter les recettes du cinéma francas comme
globalement celles du cinéma européen serait de créer un espace européen pour le
cinéma, ce qui nécessite un consensus au niveau de I'Europe. Président du Club des
producteurs européens, je puis vous dire que nous nariverons pas a un veritable
consensus sur une politiqgue européenne forte e ambitieuse pour la circulaion des
cavres, S ce n'est probablement sous la forme d' une zone de coopération renforcée ou
sous laforme d’ accords multilatéraux.

Des Etats, ensemble, doivent décider de prendre des mesures concrétes. Nous
en avons proposé deux, de notre point de vue extrémement puissantes, a maintenir sur
une dizaine ou une quinzaine d’ années.

La premiere mesure et destinée a promowvoir une dizaine de films par an, de
facon lourde, avec les mémes moyens que les films améicains, dans chacun des pays.
Je parle de films européens non nationaux. C'est 1a un systeme qui béndficierait plutét
aux grands films commerciaux : Astérix, Le fabuleux destin d Amélie Poulain pour les
films francais ou, S les Anglais participaient, ce qui est peu probable, a un syseme
multilatérd, a quelques films anglas. Curieusement, on ne connét pas chagque année
dix grands films européens non nationaux qui aient &€ dans chague pays diffusés de
cette facon. Le colt et évalué entre 30 e 40 millions d'euros par an, ce qui parait
ridicule au regard de I'enjeu culturd, y compris pour la congtruction de |’ Europe. Pour
autant, nous N’ arrivons pas aujourd’ hui a dégager cette somme.

La seconde proposition que nous avancons, ele auss importante, consste en
ce que les systémes d'aide automatique existant dans quatre grands pays en Europe, qui
sinscrivent a peu pres dans la méme logique que le nbtre, soient interconnectés et que
le co(t de cette interconnexion, c'et-a-dire le colt de I'ouverture du systeme espagnol
aux films alemands par exemple, et réciprogquement, soit compense par I’ Europe.

Tant que ces deux mesures fondamentdes ne seront pas a I'cawvre pour
développer de fagon concrete un marché européen pour des films européens, nous
n'ariverons pas a augmenter les recettes. Dés lors, nous connaitrons une Stuation bien
plus difficile que cdle de cette année.

2. Mme Coline SERREAU, réalisatrice, présidente de la société civile des
auteurs, réalisateurs et producteurs francais (ARP)

M. Pierre-Christophe BAGUET - Quele es la pogtion de I'ARP, Madame
la présidente, sur la problématique de ce débat : Changer pour que rien ne change €,
éventudlement, sur d autres ?
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Mme Coline SERREAU - Nous vivons dans un systeme qui, jusgu’a présent,
a a peu pres fonctionné pour plusieurs raisons et notamment parce que les politiques, de
droite comme de gauche, nous ont soutenu dans cette bataille depuis des années, et de
facon intdligente. C'est propre a la France et nous ne saurions avoir trop de gratitude
envers la clase politique. Ce systeme fonctionne, parce que son intelligence est «d' étre
dans le marché », ¢'est dire de ne pas le refuser bétement et d'assurer la correction de ce
marché.

Comment |le systéme doit-il évoluer ?

Il doit évoluer, tant il est vra que les technologies et la production évoluent, de
la méme fagon que la diffuson, dle auss, évoluera, car on entrera d'ici a quelques
années dans le numérique. Les films se tourneront en numéique. Ja tourné mes deux
derniers films comme cedla Le prochain sera probablement en 35 millimétres, mais il y a
peu de chances pour que, dans les années a venir, je revienne durablement a ce format.
Beaucoup de jeunes cinéastes tournent en numéique. 1l faudra donc repenser la
diffusion des films, autrement que sous forme de pellicules par des projecteurs. A ces
évolutions, il faudra s adapter.

Se pose égdement le probleme de la baisse du financement par Cand Plus.
Comme I'a trés bien expliqué Jean Cazes, ce n'ext pas seulement une baisse volontaire.
Les films Sexploitent sur d'autres supports e donc les recettes diminuent. Nous
proposons de revoir la lige des financeurs, car il et tout a fat anorma que les
dructures qui tirent profits du DVD ne financent pas la production. Il faudra repenser le
mode de financement, comme il faudra revoir le probléme des exploitants. A une
époque, ils financaient le cinéma de la méme fagon que les producteurs (qui financaient
les projets a hauteur de 40 %). Jignore a quelle hauteur participaient les exploitants,
mais il et cetan quil y avat toujours des &vdoir. Le financement des exploitants
nexige plus. Seulement, les profits ne diminuent pas quand la fréguentation augmente
comme c'est le cas a I'heure actuelle. La ausd, il faudra revoir les équilibres avec les
exploitants.

Il faudra que nous adaptions notre systéme, car les opérateurs sont comme des
vibrions. Ils contournent les systemes, ils savent sengouffrer dans les falles — et a toute
vitesse. La diffuson sur Cand Satdlite de six chaines du groupe AB dédiées au cinéma
a patir du Luxembourg e un bon exemple. Ceda Sagppele de la déocdisation
sawvage ; c'est dramatique, sans compter que les programmes édités par le groupe AB
ne sont pas connus pour la hauteur de leur contenu !

Cest donc une question que nous posons a Cand Plus: certains disent
Sinddler au Luxembourg, mas dfirment quils respecteront la réglementation
francaise. C'est comme s nous dlions nous ingaler a Monaco mais que nous paierions
nos impdts ! Comme le dit Bedos, pourquoi alez-vous a Monaco ? Est-ce pour la vue ?
Sils singalent au Luxembourg, je ne pense pas que ce soit pour la vue ! 1l faudra donc
parler de tout cela sérieusement.

Des propositions ont éé présentées. Sur cdle relative au soutien a la promotion
de dix gros films européens par an, la difficulté tient a I'absence de dix gros films
itdiens, de dix gros films adlemands. Pourquoi ? Parce que les cinéastes sont norts dors
guils ont autant de tdent que nous, voire davantage! |l exise de grands cinéastes
partout dans le monde. Il faut qu'ils puissent faire desfilms.
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Je ne auis absolument pas d'accord avec Jean Cazes quand il dit que I'on
nNarivera jamas a harmoniser nos réglementations en Europe. La réglementation
francaise a prouvé quun cinéma nationad pouvait exiger. Il faut prouver au public
dlemand, au public itdien, a la classe palitique, que c'ext un systeme qui marche, qu'il
faut 1'appliquer, avec le principe de I'exception culturdle. Un film ce nest pas une
pare de chaussettes, ce n'est ni plus ni moins bien, c'est autre chose! Cette rédité doit
pénétrer les esprits et il ne faut pas désarmer de peur de ne pas 'y ariver: ony arivera,
on les convaincra

Et puis nous pouvons nous appuyer sur la presson de la rue, de I'opinion
publique, des dus que vous étes et qui représentent le peuple. ATAC a fait des textes
remarquables, pas du tout gauchisants — & méme Sils I'&aent! Ce sont des textes
intelligents sur la question de la langue ; ce sont des textes sur lesquels on peut se mettre
daccord. Ils sont sérieux. Il ne faut donc pas désarmer, mais en débattre, affirmer, que
I exception culturelle doit &relaregle !

M. Pierre-Christophe  BAGUET - Il fautt en effet paler de |’ exception
culturelle, ce qui a d'alleurs fat I'objet de quelques remous dans les médias. Il y a
égdement eu la demande de Cand Plus de revenir sur ses obligations en faveur du
cnéma avant 2004. Des interrogations portent égdement sur  I'évolution  de
Multithématigue. Dans la mesure ol nous sommes mercredi et que I'Assemblée
nationale traite des questions dactudité, il en et une que se posent nombre des
participants a ce colloque : I'accord entre AB e Cand Sadlite, qui vient dére
annoncée dans les médias.

Denis Olivennes, vous étes directeur générd de Cand Plus. Puisque vous nous
fate I’honneur de venir répondre directement a nos questions sur le cinéma francais et
son financement, vous pourriez peut-ére répondre égdement a cette quedtion
d actudité...

Ja lu des déclarations, de vous-méme ou d'un dirigeant de Cand Plus, sur le
fat que vous vous émeuviez de la succession de proces d'intention aors que, de tous les
opérateurs européens, vous ées celui qui consent et respecte le plus d engagements a
I’égard du cinéma francais et européen. Il falat le rgppeer avant de vous donner la

parole.
3. M. Denis OLIVENNES, directeur général du groupe Canal Plus

M. Denis OLIVENNES - Nous sommes récemment intervenus dans le débat
pour rappeer que Canal Plus et profondément attaché au cinéma francais et donc au
systéme qui le protege. Nous y sommes attachés, toutefois pas au point que cet amour
conduise a vouloir nous ruiner and que daucuns nous le suggérent, Mais notre amour
est tres grand. Et précisement parce que nous sommes profondément attachés au cinéma
francais & au systéme qui le protege, nous consdérons qu'il y a quelques raisons de
tirer le 9gnd ddame et de réfléchir ensemble, auss intdligemment qu'au moment ol
nouUs avons imaginé ce systeme, aux adaptations nécessaires pour qu'il puisse durer, étre
préservé avant quil ne soit trop tard et quil explose sous I'effet d évolutions de
I’environnement que nous Naurions pas su anticiper. Nous appelons une réflexion a
froid, collective, auss intdligente et visonnaire pour |'avenir que I'a &€ hier la création
de ce dispogitif.



Nous sommes profondément attachés au cinéma francais ; ce n'est pas une
précaution oratoire ou un propos démagogique. Tous ceux qui travallent avec Cand
Pus — rédisateurs, producteurs, distributeurs — savent que Cand Plus entretient avec le
cnéma une reaion qui N'ex pas seulement commercide ; dle es consubgtantidle a
I'entreprise méme e dle e de nature paticuliere. On ne la retrouve, je crois, dans
aucune autre entreprise de méme naure. Ceda se traduit dans notre politique
d'acquigtion e de diffuson de films et de respect de la diversté — avant méme que
nous N’ acceptions des engagements en la matiere. Cea se traduit, par exemple, dans le
fait que cette culture a éé diffusée par Cand Plus en Espagne, en Itdie, en Scandinavie
et alleurs, dorsque nous 'y éions pas obligés.

Au-dda de la politique de diffuson, cette reation sest traduite dans une
multitude d' actes de la vie quotidienne, dont nous ne parlons pas nécessairement et qui
manifestent notre attachement au cinéma : le soutien que nous gpportons aux fedivals,
aux asociations de formation des jeunes talents. ..

Je pourrais citer des dizaines d'exemples. Cand Plus et non seulement une
chaine qui diffuse du cinéma, mas auss une chaine engagée dans le cinéma, engagée
aux cotés des cinéagtes. Exemple anecdotique : M. Chevenement donne une conférence
de presse actudlement contre Cand Satdlite, Cand Plus et AB ; il le fait dans une sdle
qui Sappelle Le Cinéma des cinéastes, que nous subventionnons ! Car nous considérons
que cette sdle, a la programmation d'une nature particuliere, doit ére aidée. Voila un
exemple anecdotique de I'ade multiforme de Canad Plus & de son engagement citoyen
en faveur du cinéma

Cet engagement citoyen fat que nous sommes évidemment atachés au
gystéme francais, car ce N'edt pas pa miracle que nous avons une cinématographie
nationde § animée, 9 vivante, S dynamique ; c'est parce quun systéme a &é mis en
place, que, je crois, I'on nous envie, précistment parce que c'est un systéme génid.
Cdla padit ére une formule un peu enfantine, mais génid au sens propre du terme, et
le bon mot.

Le systéme de financement & d'aide au cinéma francais repose sur trois piliers
principaux : d’'abord, un prdévement sur les tickets d' entrée en sdle qui vient dimenter
un fonds automatique de soutien ; ang, les films américains contribuent au financement
de la production francaise. C'est un mécanisme génid qui a &¢é inventé ; je trouve que
I’on devrait débaptiser la rue de Libeck ou est ingtdlé le CNC pour lui donner le nom
des membres du CNC qui ont inventé ce systéme a I’époque, car ils ont contribué,
beaucoup plus que Libeck, ala vitdité du cinéma.

Deuxieme mécanisme : la chronologie des médias, le fait que I'on at organisé
des fenétres de diffuson pour chacun des modes d explaitation : d'abord, la sdle, puis
la vidéo, puis la téévison payante, enfin, la tdévison en dair, en sorte que chacun de
ces modes d'exploitation ne se cannibaisent pas mutudlement e gu'une méme oanre
puisse générer le maximum de revenus par ses exploitations successves.

Last, but not least, comme on dit 9 bien chez nous, la cortribution de la
tdévison en généd, mas de Cand Plus en paticulier, a travers les obligations
dacquistion des droits de diffuson principdement, mais auss la taxe qui dimente le
fonds de soutien.



Le caractére trés exceptionnd du systeme réside tout a la fois dans son
caractére trés protecteur et dans sa souplesse. 1l a permis de défendre la cinématographie
francaise ; quand on compare a ce qui Sest passé dans d'autres pays européens, on Voit
I'effet produit : en dehors de I'Inde, nous sommes la deuxieme cinématographie du
monde occidenta aprés les Etats-Unis. |l a donc permis de protéger la cinématographie
nationde sans ére pour autant ni un systéme adminigré ni un systeme dat
académique, de subventions éatiques. Ce sont tout sSmplement des meécanismes de
marché : cest un syséme ouvert au libre-échange — les films américains peuvent
pénétrer — en méme temps gqu'un systéme redistributif et qui ne repose pas sur le bon
vouloir de|’ Etat ou sur lafiscdité, mais sur des mécanismes de marché,

Ces donc un syseme quad parfat. Aujourd hui, nous consdérons qu'il faut,
non pas le modifier mais guster ses curseurs, car cetans dentre eux sont fragiles,
principaement la contribution de Canad Plus au cinéma, qui représente environ 25 % du
financement du cinéma francais.

Qudles furent les clauses du «contraa de mariage » entre Cand Plus et le
cinéma qui fonctionne s bien depuis I'origine ? Cand Plus béndfidat d'une exdusvité
quas absolue : le droit de diffuser des films un an aprés kur sortie en sdle, exdusvité
extraordinairement  atractive pour les a@onnés de Cana Plus, qui échangedit cette
exclusvité contre une obligation trés forte, puisque la chaine doit consacrer 20 % de son
chiffre d affaires a I’acquigtion de droits de diffuson : 9 % pour les cauvres francaises,
3% pour les oavres européennes e, curiosité du systeme — que I'on n'évoque pas
souvent, car on ne I'assume pas collectivement — 8 % consacrés a I’ acquisition de droits
de diffuson de films américains

Cette obligation a hauteur de 20 % de notre chiffre d' affaires forme la contre
patie de I'exclusvité dont nous bénéficions. Or, depuis cinqg ou SX ans, avec
I'gpparition du DVD, avec I'extenson des fenétres d exploitation du paiement a la
séance, avec la création de ce que I'on a appelé «la deuxiéme fenétre d exploitation »,
c'est-a-dire le droit de diffuser un film agorés sa premiére exploitaion en tdévison
payante, mas avait son exploitation en tdévison en dar, cet-adire quedques
semanes ou quelques mois gores la premiere exploitation par Cand Plus, I'ensemble de
ces mécanismes, soit de nature technologique, soit de nature juridique, a érodé, émousse
la vdeur de I'exclusvité de Cand ; ce n'est pas la qudité des films qui est en cause :
dle e au moins égde a ce qudle &at il y a dix ans. C'ed la vaeur de I'exclusvité
aux yeux de nos abonnés qui Sest émousste. Cela transparait dans toutes les enquétes
dont nous disposons. Alors que le cinéma éait, jusqu'a une date récente, un motif
d abonnement — environ un tiers de nos abonnés s abonnait a ce titre —, il représente
aujourd’ hui moins de 20 %.

Méme s nous enregistrons encore les taux de résliaion les plus bas du monde,
le principd motif de résliaion des abonnements & Cand Plus tiert a I'insatisfaction en
matiére de cinéma, non pas que nos films soient mauvals, mais parce que nos abonnés
ont le sentiment que la vaeur d'excdusvité n'est plus la méme qu autrefois. Toutes nos
enquétes démontrent que la vaeur de I'exclusvité a décru. Dans le méme temps, nos
obligations, calculées au prorata de notre chiffre d affaires, ont augmenté. Nous devons
nous attaquer a cda, car snon cext le marché qui sy ataguera par la réduction du
nombre des abonnés de Cana Plus. Dans la mesure ou son obligation et asise sur le
chiffre daffares, cdui-ci décroitra et la contribution au financement du cinéma
décroitra concomitamment.



Cegs un dgnd ddame que nous tirons avant qu'il ne soit trop tard. Nous
devons réfléchir, non pas pour revenir sir nos obligations — jamas nous n'avons dit
cda—, mais pour modifier, aléger nos curseurs pour réalouer une partie de ces budgets
a des oawvres profondément exclusives qui relanceraient la mécanique des abonnements.
Cda permettrait d'alleurs de mettre de |'essence dans le moteur des programmes
audiovisuels. S I'on compare la France aux autres pays européens, nous avons une
cinématogrephie nationde trés puissante, mas une indudrie des programmes
audiovisues moins puissante qu' allleurs.

A l'avenir, Cand Plus pourrait jouer, pardldement & son role en faveur du
cnéma, un role en faveur des oanres audiovisudles. Tout le monde serait gagnant.
Mas cda nest possble que g, padldement, on maintient un niveau de ressources
croissant en faveur du cinéma Sil y a une légere modification des obligations de Cand
Plus, soit en mdiere de regles de programmation, soit en niveau d obligations, il faut
engager padldement une réflexion collective sur la maniere d'dimenter, de créer de
nouveaix mécanismes de financement en faveur, par exemple, des fonds automatiques
de soutien du CNC. Cest a notre portée. Pourquoi ne pourrions-nous pas fare
avjourd hui ce qu ont fait nos anés il y a une quinzaine d années ? Voila la fagon dont
la question se pose pour Cana Plus et voilales termes dans lesquels nous I’ avons posée.

Nous avons propose aux professons du cinéma d anticiper sur la fin de nos
accords ; toutefois, ce nN'est possble quavec leur assentiment & S nous sommes
capables de trouver des moddités qui les satisfassent autant que nous, autrement dit S
nous trouvons un accord gagnant-gagnant. Nous avons propose cette solution, parce que
2004 nous parait loin. D’ici la, nous craignons que les mécanismes décrits a |'ingant ne
Saccdérent et qu'en 2004 nous ne soyons en train de traiter une crise a chaud au lieu de
latraiter afroid.

En dehors du cinéma, nous avons une pécificité francaise: la difficulté a
anticiper les problemes e le fait que nous les gérions sur le mode de la crise & du
compromis. En régle générde, nous traitons les problemes lorsqu’ils ont atteint un
niveau d acuité tel que I'on ne peut pas ne pas les traiter. Or, I'on sait qu'il est toujours
plus douloureux et colteux de les traiter and. Jusqu'a présent, en matiere de cinéma,
nous avons échagppé a cette idiosyncrasie francaise: a chague fois, nous avons réuss a
adapter les mécanismes de soutien au cinéma de maniére came, dépassonnée — pas
toujours dans les débats —, mais dépassonnée au fond e de maniére anticipée. Nous
devons persévérer sur cette voie, antticiper une fragilisstion du dispostif e la corriger
pour que ce systéme auquel nous sommes atachés retrouve la pérennité et la longeévité
qu'il mérite.

Pour répondre a la question dactudité, javais I'impresson que Canad Plus
avait Sgné une |ettre d'intention avec le groupe AB et pas un proces d'intention avec Le
Figaro, quelle que soit laqudité du journd !

Ques sont les faits ? Nous nous sommes engages avec le groupe AB, dans le
cadre d'une négociation plus globde, a accuellir cing ou dx chdines de films de
catdogue, C et-a-dire des films diffusés entre dix et vingt ans gorés leur sortie en sdle,
a compter du printemps prochain, entre juin e septembre. Nous avons une lettre
d'intention pour amener ces chaines sur Cand Satellite. Qud intéré pour nous ? En
termes de marketing, il Sagit d'un produit d'entrée pour un certain nombre d abonnés
qui ne sont pas nécessairement préts a payer trés cher un abonnement, mais qui veulent



du cinéma. Une fois que rous aurons ces abonnés, nous les ferons monter en gamme sur
des produits de cinéma, moyen ou haut de gamme que nous-mémes développons, ce qui
es rendu possible par des premiére ou des deuxieme fenétres, notamment les chaines de
Multithématique. Voilal’ accord.

Edt-ce contraire a ce que je viens de dire? Du point de vue de la protection de
la quaité d'exclusvité de Cand, procéder aind est-il imbédle? A cette question sous-
jacente qui nous est poste, la réponse est non. Ce qui affecte I'exclusvité de Cand et ce
qui, éventudlement, présente un risque pour le cinéma, ce ne sont pas les films de
cadogue qui sont diffusés dix, vingt ou trente ans aprés leur sortie en sdle. On sait que
cda n'affecte nullement la vdeur des exclusvités de premiere fenétre. Ce qui I’ affecte,
ce sont les paiements a la séance, la vidéo a la demande ou la seconde fenétre. Jamais
nous n'avons éé affectés par des films de cataogue. Il n'y a pas dincohérence dans
notre dratégie, aucune menace ur I'exclugvité ni sur le prix payé pour I'exclusvité de
tels films. Jgoute que c'ext une fagon d'activer des catdogues de films sinon inactifs et
guel’on ne voit pas.

Fasant cela, atteignons-nous, affectons-nous, attaquons-nous I'exception ou la
diversté culturdle ? Un « Schengen de I'audiovisud » a éé crée pour la tdévison par
la directive Téévison sans frontietes. Ce n'et pas au didributeur de chane de
controler les papiers didentité et d'alleurs nous Nen aurions pas le droit, car nous
pourrions nous exposer a une sanction juridique § nous discriminions les chaines en
fonction de leur origine dés lors qu'dles sont émises par un Etat membre. C'est le droit.
Au reste, dans nos discussions avec AB, nous n'avons jamas eu a nous interroger et
jamas la question de savoir S dles éaent émises du Luxembourg n'a éé posée, dans
aucun des textes qui hous lient alui.

Cda éant, nous sommes profondément atachés aux régles qui permettent au
cinéma francais d étre ce qui I'est. Nous y sommes attachés par principe, mais auss par
interét. Qud intér& aurions-nous a diffuser des chaines dont les regles de
programmation seraient plus souples que les nétres e qui nous affecteraient
directement ? Bien évidemment, nous avons demandé que le groupe AB, qud que soit
son lieu démisson — ce sur quoai, je le répete, nous N'avons nulle prise — respecte les
principes fondamentaux en matiere de quotas de diffuson e de regles de
programmation. Ce sont nos vaeurs e notre intéré. A partir de 13, Sil a envie de s
fare diffuser, pour des rasons de facilités techniques de diffuson, a Bruxeles, a
Luxembourg ou a Londres, nous n'y pouvons rien en droit e, a la limite, cda ne nous
concerne pas. En revanche, je sera attentif au fait qu'il respecte les régles de quotas de
diffuson et de programmation frangaises. Ce sont nos vaeurs e notre intéré&. Ja
observé ce matin dans Le Figaro que Claude Berda lui-méme |’ indiquait publiquement.

Nul ne peut dire guun engagement pris par Cand Plus depuis dix-sept ans
auss fermement que je viens de le fare N"a pas éétenu ! S on et capable de me
démontrer que nous N'avons pas tenu une seule fois un engagement que nous aurions
pris de cette nature, qu'on vienne nous le dire! C'est donc un engagement ferme que
nous prenons : il et dair, net, sans ambigité et sera mis en oavre. Et je me pose la
guestion de savoir qui a intéré a souffler sur les braises. Ja observé dans les aticles
gue j'a lus que I'un de nos principaux compétiteurs, bien connu pour son souci & son
engagement en faveur du cinéma, conddérat que l'on commettat en matiére
d exception culturele un crime capitd. Ja donc le sentiment que, derriere cette
opération, il y a des personnes qui ne souhaitent pas que Cand Satdlite dargisse son
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offre de cinéma et son atractivité en proposant des films de cadogue qui lui
permettront d attirer des abonnés a faibles revenus.

4. M. David KESSLER, directeur général du Centre national de la
cinématographie (CNC)

M. Pierre-Christophe BAGUET - Merci, M. Olivennes d'avoir répondu a

s o

David Kesder, vous venez dentendre nos invités sur le financement du
cdnéma Le CNC a pour sa pat créé récemment de nombreuses commissons de
réflexion. Jen a rdevé au moins quatre ces derniers jours dans la presse : une
commisson sur les indudries techniques e leur passage au numéique, une commisson
dade aux films réédités, une commisson sur le theme «Qu'attendre du droit de la
concurrence ?», une commisson sur la définition des oanvres audiovisudles
indépendantes. Est-ce a dire que notre systéme de financement est obsoléte ?

M. David KESSLER - Il exige en effet différents types de commissons. Le
Centre compte trente-SX ou trente-sept commissons permanentes, indépendamment des
groupes detravail. C'est dire que nous avons un sens aigu des réunions !

Vous penchant sur le mode de fonctionnement du CNC, vous vous ées dit
guil é&at s complexe que des déments &aent catainement a amplifier. 1l est vra que,
parfois, nous interrogeons sur la possihilité de smplifier nos procédures, ce qui n'est
pas s ast Jemergouis que vous |’ ayez remarque.

Jgoute que moi-méme, comme |I’ensemble des collaborateurs du Centre, nous
nous sommes grandement réouis du rapport que votre commisson a publié. Nous y
sommes sengbles bien sir parce qu'il contient des doges sur le fonctionnement et la
nature du CNC, mais égdement parce que le rapport témoigne d'un large consensus et
dun fort intéré& de la représentation nationadle pour les questions qui touchent au
cinéma

Je reste convaincu comme beaucoup que I'un des déments qui explique la
force du systéme francas, méme sil connait quelques faiblesses ou tensions, résde
précisfment dans la mobilisation des pouvoirs publics en sa faveur ; c'est ce lien fort
qui exige entre le cinéma € la vie politique. Votre rgpport en témoigne a travers un
travall patient et une description compléte et tres riche de I'exisant en France comme en
Europe.

Denis Olivennes a dessné s pafatement notre systéme que je n'a pas besoin
dy revenir. Comment andyser les échecs comme les succés du cinéma frangas, les
inquiétudes que cela suscite ? La force du systeme résde dans sa pé&ennité, quand cela
marche mais auss quand cela ne marche pas. Et C'est a cette derniére occasion qu'il est
presque le plus utile Autrement dit, le mécanisme inventé il y a cinquante-cing ans
permet, y compris lorsque le public N'est pas au rendezvous — il ne faut pas sen
rgouir, ni I'accepter —, méme quand les films francais ne sont pas vus, de créer les
conditions qui permettent aux rédisateurs de continuer a rédiser, aux producteurs de
produire & aux tdents de Sépanouir. C'est le maintien permanent d'un terreau ou le
cinéma existe e se développe. C'est and que le cinéma retrouve son public et judifie
par laméme son systeme. Ce fut le cas |’ année derniére.



Dans d autres pays, ce n'est pas que les talents aent disparu, mais le terreau
éait absent, parce que les facteurs objectifs de destruction des cinématographies
nationdes éaent 13, a la fois par I'intervention massive de la tdévison e par la volonté
d' hégémonie du cinéma améicain. Sans une action volontaire pour contrer ces deux
facteurs forts, essentiels de marché, le cinéma francais diparditrait égdement. La vertu
premiére de notre systéme est la : maintenir ce qui va, méme quand I’ environnement est
défavorable.

Qudle et la nouveauté et qu'est-ce qui vaut ce débat auquel nous assstons
aujourd’ hui ? Qu’ est-ce qui explique certaines des inquiétudes actuelles ?

Le cinéma francas et la résultante de fortes tendons : tensons entre des
groupes puissants e des producteurs indépendants, tensons entre des systémes d'aide
automatique et la nécessité de corrections par des systemes Sectifs, tensons entre le
marché, I'indudrid et le culturd. Ces tensons condituent |'essence méme du cinéma
Pour autant, on a toujours trouvé un point d équilibre entre ces tensons, a la fois par un
accord interprofessonnd et un accord entre la professon et les pouvoirs publics ; Dieu
sat que ces tensons exisent auss au sein de la profession entre des intéréts, par nature

divergents!

Une inquiétude commence d' émerger : il Sagit de savoir S la tendon n'est pas
a ce point forte que I' dadtique risquerait la rupture. Ja dit qu'il y avait tenson entre les
groupes et les producteurs indépendants, mais a partir de quel moment le pouvoir d un
groupe ou de deux groupes du systeme fat que I'indépendance des autres est
véritablement menacée ? Je n'a pas la réponse a cette question. On comprend les
inquiétudes actudles quand on percoit la force de ces tensons et donc la nécessité a la
fois pour la professon cinématographique et tous ceux qui y contribuent de maintenir
une forme dunité dans ses intéréts e la nécessité pour les pouvoirs publics
d encourager ala définition de ces intéréts.

Il exige, sdon moi, trois enjeux, ce qui explique le nombre des commissons
ou des groupes de travail mis en place au ONC. Notre conviction, comme celle de Denis
Olivennes, réside dans I'idée qu'il faut anticiper les échéances, qu'il et préférable de
les traiter a froid qu'a chaud. Les réponses que I’on apporte peuvent étre différentes. En
tout cas, nous pouvons participer. Il s agit de trois enjeux maeurs :

L’enjeu technologique, tout d'abord. La technologie n'est pas un probléme en
s0i pour le cinéma. Ains que I'a souligné Coline Serreau, des évolutions sont a I’ cauvre,
mais la technologie peut devenir problématique S on ne prend pas garde aux conditions
danslesquelles dle est introduite.

Par contre, la diffuson des films sur internet et un probléme mgeur, tout
autant a travers ses aspects financiers, de chronologie des médias, qu'a travers le respect
des droits d' auteur et de la propriété intellectudle.

La difftuson du numérique pose la question du tournage & des chances que
cela peut représenter pour une économie différente des films comme celle des risques en
termes de diffuson forte : qui sera maditre de la diffuson quand on sat le colt que
représente |I'égquipement numérique pour un exploitant ? Ce sont la des questions
maeures qu'il faut soulever.
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Il exige ensuite un enjeu européen. Je suis convaincu que I'Europe et une
chance pour le cinéma nationd. Il faut toutefois avoir conscience qu'dle peut auss
devenir une menace. Notre réle comme cdui des pouvoirs publics est précisément
gu' dle soit une véritable chance et non une menace.

La menace condderait en I'dignement de la norme européenne sur le bas. Les
débats récents, a travers les risques de délocdisation, ont montré que cette menace
exidat, méme s je pense quune chane émise de |'éranger a seule dedtination du
public francais est contraire au droit communautaire S ele ne respecte pas les regles
grictes du droit francais. C'est un petit débat juridique que nous pourrions avoir. Je ne
crois donc pas que la Stuation actudle représente une impasse totde. Au-dea, il exige
une menace de déocdisation. L’'Europe peut égaement présenter un danger par les
menaces que la Commission fait peser sur nos systémes d'ade nationde. 1l nous faut
entretenir un débat permanent avec dle. Nous avons dga obtenu des résultats. Nous
devons avoir un débat permanent avec nos voiSins pour essayer de les convaincre ; nous
avonslaauss dga obtenu des réaultats. C'est un travail delongue hdeine,

Ce peut ére auss une chance, dans la mesure ou, effectivement, |I'Europe peut
devenir un marché. Il est trés important d'avoir a I'esprit que, dans I'espace quest
I’'Europe, le bilatéra et un éément de condruction du multilaérd. Cest par les
relations que nous entretenons avec d autres pays que nous ariverons a congruire une
Europe du film. Je ne crois guere aux produits européens, aseptisés, faits d acteurs de
tous les pays qui viennent parler une langue commune. Par contre, les coproductions
peuvent étres trés fructueuses. Je pense notamment au travail extrémement postif que
nous menons a I'heure actudle avec I'Allemagne, non seulement par I'effort de
financement de coproductions mais auss par la compréhenson mutuelle. Nous éions il
y a peu avec des professonnels a Berlin ; nous avons didogué avec des producteurs
dlemands des coproductions. Cet effort commun de compréhenson mutudle des
systémes et des aides nationales est un éément fort de la condtruction d une Europe du
cinéma. Il faut nous engager sur cette voie.

Enfin, I'enjeu du financement et maeur. 1l ne faut surtout pas partir de I'idée
gue le systeme est parvenu a expiration, d’'une part car nous n’'avons pas de moyen de le
remplacer et d'autre pat parce que le systeme du cinéma fonctionne aujourd hui
principdement par le financement des téévisons, y compris par Cand Plus, & que tout
retrait ou diminution ne peut senvisager que dans le cadre d'une négociation et dun
didogue réciprogue. On ne peut unilatérdement annoncer que I'on renoncera a ses
contributions. Il ne faut donc pas croire que I'évolution du systéme permettra une
diminution fondamentde de I'apport des tdévisons. En revanche, je suis convaincu de
la nécessté de rechercher soit des sources de financement complémentaires soit un
accroissement de financements actudls insuffisamment exploités. C'est ce que le Centre
essaiedefare.

Je nentreral pas dans le détail. On a palé des financements régionaux, des
financements européens, notamment a travers les coproductions, des possbilités
d évolution des systemes fiscaux. Votre ragpport évoque les SOFICA ; on peut en effet
sinterroger pour savoir S aujourd’ hui la SOFICA reste le mécanisme le mieux adapté
ou S I'on peut le trandformer. Nous pouvons auss nous inspirer dexemples érangers.
Il'y aladesrecherches afaire.

Il ne faut jamas oublier une rédité : le budget moyen d'un film francas
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sdeve a 4 millions d'euros contre 50 millions de dollars pour un film américain. Alors
que la différence et de tallle, la France et son cinémane s en sortent pass ma !

M. Pierre-Christophe BAGUET - Merci de terminer sur ces propos positifs et
optimistes ! Nous alons maintenant engager un débat avec lasdle.

Débat avec la salle

M.Mario D’ANGELO, coordinateur de |'association ldée Europe et
expert auprés du Consell de I'Europe - Une remarque tout d'abord: il et toujours
difficile de transformer un millefeuille en édar au chocolat! Tous les dispogtifs, ques
gque soient les secteurs dintervention qu'ils concernent ou les pouvoirs publics qui les
aoritent ou les pays qui les promeuvent, plus ils prennent de la longévité, plus ils s
complexifient.

Mon questionnement porte plus précisement sur les aspects européens : la
difficulté d'avoir un espace européen, I'inexigence d'un marché européen. Puisque
modde francas e références il y a — il obtient des résultats — comment convaincre
d autres acteurs dans d'autres pays de I'intérét de transférer ou de Sinspirer di modele
francais pour créer un modele européen ?

Ce matin, les débats ont essentiellement porté sur des critéres, des aspects, des
problemes sectorids ou liés aux différentes professons. Ma question est plus générde :
exige-t-il des indicateurs sur le colt réd pour le contribuable de la politique de soutien
au cinéma en France? Combien d'euros sur la feuille dimpbts? Pour combien
d emplois et pour qudles qudifications ?

Les indicateurs que je viens de citer sont quantitatifs, économiques, fiscaux...
En revanche, les indicateurs de sociéé font cruelement défaut, mais ce n'est pas
spécifique a la France. Quest-ce que le cindma? Quest-ce que le fat d'avoir un
cinéma nationa ou européen gpporte vraiment en termes de société ? Des considérations
exigent, c'est vra, mas dles resent reativement générdes. On sait que cda gpporte
quelgue chose, mais on ne sat pas vrament quoi. En quoi une scene de ménage
hollywoodienne noyée dans le bourbon ou dans le whisky modifie-t-elle la vison du
monde, la vison de soi, par ragpport & une scéne de ménage noyée dans le schnaps ou
dansun cava ?

Toutes ces questions méritent d étre abordées S I'on veut défendre le cinéma
aupres des publics, des politiques, des acteurs sociaux.

M. Pierre-Christophe BAGUET - |l sera répondu a la partie «européenne »
de votre question, avec M. Didier Mathus, député de Sabne-et-Loire, et nos collégues
parlementairesitaiens, alemands et espagnols lors du débat de cet gprés-midi.

Quant aux questions sur le colt pour le contribugble, les conségquences en
matiére, de qudification..., le CNC dispose-t-il d’un tableau de bord?

M. David KESSLER - La diversté des questions est telle que nous ne
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disposons pas d’ un tableau de bord exhaudtif.

Sur le colt pour le contribuable, s j'é&ais un peu provocateur, je répondrai
zé&o! A la vérité ce n'est pas totalement exact, mais notre systéme colite trés peu au
contribuable ; c'ext d'alleurs ce qui fat sa force. Pour le CNC, ce n'est quasment pas
un systeme budgétaire, a peu de choses prés. Cela ne signifie pas que cela ne colite pas
aux spectateurs, puisque, sur le colt d'une place de cinéma, une pat sart a financer le
cinéma, mas cela ne colte pas au contribuable. Jespere que je ne choquera pas la
représentation nationde en avancant que S cette politique avait é&é intégrée au budget
de I’ Etat, le systéme de soutien public aurait éé plus gravement menace au fil du temps.

M. Jean LE GARREC, président de la commission des affaires culturelles,
familiales et sociales - Tout au moins plus difficile a défendre !

M.Marcd ROGEMONT, député d'llle-et-Vilaine, rapporteur de la
misson d’information - Je partage totalement les propos de M. Kesder : 9 jamas cette
politique avait colté au budget de I'Etat, on ne connaitrait pas le consensus politique
actud sur la politique cinématographique en France.

M. Pierre-Christophe BAGUET - |l es vra que c'est toujours I'argent qui
est source de déchirement dans les familles!

M.Mario D’ANGELO - Dans de nombreux pays européens, beaucoup de
personnes sont convaincues que cela codte cher.

M. Pierre-Chrissophe BAGUET - En €ffet, and que je le soulignas en
introduction, larumeur court toujours ; il faudra lui couper latéte!

M. Alexandre PHILIPPO, journalise au Revenu Frangais- Je gUis
intéres2 par les nouvelles sources de financement du cinéma Avec |’ apparition
dinternet, on a vu des personnes privées invedir, non pas dans des FCPI, les
équivaents des SOFICA pour des dartup, mas directement dans des sociétés
auxqueles €eles croyaent. Elles éaent prétes a perdre leur argent s le projet
n’ aboutissait pas.

Concernant le cinéma, les SOFICA edt-il le véhicule le plus adapté ? Le public
ne peut-il &re une source de financement, les personnes qui ont quelque argent et qui
sont prétes a en pedre en se fasant plasr ? Ny aurat-il pas l1a une source de
financement, dont le cinéma pourrait profiter a travers des maisons de production,
d autres véhicules que les SOFICA ?

M. Jean CAZES - Effectivement, des personnes, dont je fais partie, sont prétes
a invedtir de I'argent, a en perdre beaucoup parfois, a en gagner d'autres fois sur des
projets qui les intéressent. Peut-on les inciter par des systemes fiscaux ? La trés grande
qudité du systeme des SOFICA est de déconnecter ce que vait I'investisseur de ce dans
quoi il invedtit. Tous les systemes qui ont cherché a créer des incitations fiscales sur des
invetissements liés a un film donné ont amené a enrichir des avocas, des
intermédiaires, des banquiers dans le meilleur des cas et des escrocs dans le pire.

Le cinéma permet de tellement réver, on peut raconter tellement n'importe quoi
sur un projet que s I'on N’ et pas professionnel, on peut connaitre tous les dérapages.
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Aujourd hui, en matiere d'dboris fiscaux, seuls deux systemes fonctionnent. Les
premiers sont de sdmples dlégements fiscaux: I'Etat «subventionne» 20% d'un
budget, dont 10 % va a des avocats et 10 % a réduire le budget du film, quels que soient
ses résultats. Le second systéme et ceui des SOFICA, tres réglementé, mas qui
déconnecte compléetement I’ investisseur des films dans lesquels il invedtit.

M. Jean LE GARREC, président de la commission des affaires culturelles,
familiales et sociales- Nous dlons maintenant céder la parole a notre collégue coréen
qui va nous expliguer comment son pays a mis en place un systéme efficace de
protection de son cinémanationd.
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UN REGARD EXTERIEUR : LE SYSTEME DE SOUTIEN AU CINEMA
COREEN

Intervention de M. Byounggug CHOUNG, député a I’Assemblée nationale
de Corée du Sud

M. Byounggug CHOUNG- Cest un grand plaigr pour moi de rencontrer
Jean Le Garrec, présdent de la commisson des affaires culturdles et les deéputés
francals, itdiens, dlemands & espagnols. Je voudrais tout particulierement remercier
M. Marcd Rogemont qui a mené une €éude trés intéressante & que nous avons
rencontré avec sa déégation a Cannes au cours du dernier festivdl pour parler de la
promotion du cinéma dans le monde. Pour moi, €' est une rencontre tres significative.

Cest un grand honneur pour moi d'intervenir dans le cadre de ce collogue qui
s tient dans un pays dat et de culture. Je souhaite vivement que notre rencontre
d aujourd hui marque une occasion propice au développement d'un partenariat entre les
pays participants.

Je souhaiterais esquisser | éat des lieux du cinéma coréen.

Depuis 1993, la population coréenne a cril de 52 % dors que le taux de
fréquentation du public en sdles a augmenté de plus de 35%, engendrant un
accroissement des recettes de 200 %. La Corée du Sud compte plus de 800 cinémas en
2001 contre 600 en 1993. La part de marché des films coréens est en forte augmentation
puisquelle est passte de 159% en 1993 a 46,9% aujourd hui. Les recettes ont
égdement progressé. En 2000, la pat du cinéma coréen dans les recettes totaes
Sdevait 2353 % ; en 2001, a49,5 %.

Le cinéma coréen et donc en pleine croissance et bénéficie d'une véritable
reconnaissance internationale.

Nous avons and paticipé a de nombreux fedivals internationaux avec des
productions nombreuses et variées. L'an denier, 76 films différents ont bénéficié de
431 projections dans le monde entier. Nous connaissons également une progresson des
exportations. Par exemple, en 2001, le cinéma coréen a enregistré 11 millions de dollars
de recettes a I'éranger. Enfin, nous avons organise avec succes des fedtivas
internationaux en Corée : I'année dermniére, le fedival de Pusan a accuelli des films de
cinquante-cinq pays, 1500 journdistes coréens e internationaux et 181 000 spectateurs,
dont 170 000 payants, étaient présents.

Cette «gloire» cinémaographique coréenne peut ére attribuée a pluseurs
rasons :

- 'augmentation du revenu disponible de la populaion coréenne concomitante
alacroissance économique nationde,

- le public porte davantage d'intérét et d affection ala culture nationae,
- lapalitique de soutien du gouvernement au cinéma coréen.

La Corée dispose d'un Centre de promotion cinématographique a I'image du



— 174 —

CNC, qui soutient les productions de courts e longs métrages aind que les sdles. En
2000, le soutien sSest éevé a plus de 4 millions de dollars, en 2001 & un peu plus de
6 millions de dollars. Ces montants, en valeur absolue, sont relativement modestes S on
les compare a d'autres pays indudridisés, mais il nen reste pas moins quils ont
contribué au dével oppement cinématographigue coréen.

La raison principde du développement du cinéma coréen reste néanmoins
I'ingauration d'un quota de diffuson des films coréens en sdles. Un td syseme a é&é
effectivement mis en place en 1993, dors que la loi y afférent a é&é votée en 1966. Ce
Systéme a connu une crise trés grave dés sa mise en cavre, sous la presson des
Américains qui voulaient limiter la portée du dispostif.

Nous avons formé une asociation en faveur de la diversté cultuele de
I'image. Elle a pour misson de surveiller I'gpplication fidde de la réglementation pour
la sauvegarde du cinéma nationd. Cette dtructure meéne de nombreuses activités et des
campagnes de publicité. A I’occasion de la lutte contre la pression américaine, quelques
membres de I'association se sont rasés la téte et ont manifesté dans la rue. Nous devons
le succes actuel du cinéma coréen a ces personnes qui ont donné beaucoup d dles
mémes. Je voudrais leur adresser tous mes compliments et remerciemens.

Je veux souligner aujourd’ hui le réle mgeur de ce quota de films coréens en
sle. Sans lui, nous naurions pu assser au développement du cinéma coréen. Ce
systéme offre surtout a des sdles de multiples occasons de projeter des films coréens.
Ces occasons sont précieuses dors que la presson améicaine et trés présente.
L’ efficacité des ades a la production aurait en effet &é nulle s ces films n'avaient pas
pu étre projetés en sales. La Corée tient donc a maintenir son systeme.

En 1998, lors de la crise financiere, le Gouvernement coréen a voulu signer un
accord d'investissement avec les Etats-Unis, qui en ont profité pour augmenter leur
presson. S I'Etat coréen signait I'accord, cela Sgnifiait la suppresson du principe de
quotas en <dles. Les cinéastes, en collaboration avec les organisations non
gouvernementaes, se sont élevés contre ce principe. S le systéme de quotas venait a
digoardtre, il éat prévu que les cepitaux érangers ne financeraient plus les films
coréens, engendrant I'effondrement de I'industrie cinématographique coréenne. Les
cinéadtes, les artites e les organisations citoyennes ont fait vaoir que le systéme de
quotas &ait le garant de la souveraineté culturele. A deux reprises, en 1999 et en 2000,
les députés coréens ont adopté une résolution en faveur du maintien du syseme de
quotas, &fin de montrer au Gouvernement que Sil dgnait I'accord d'investisssment en
supprimant les quotas, I accord ne serait pasratifié par I’ Assemblée nationae.

Le systeme de quotas en Corée est la mesure minimae contre le monopole des
films hollywoodiens. Face a I’économie mondide, aucun gouvernement ne lasse fare
entiecrement le marché & les EtasUnis ne sont pas une exception. Le Gouvernement
américain a démantelé par le past de grandes entreprises comme ATT ou Standard Qil
afin damdiorer |'efficacité des indudries et la concurrence. 1l mene aujourd hui un
proces contre Microsoft dans le cadre de laloi antitrust. Ses efforts sont jutifiés.

Le systeme de quotas en Corée redéve de la méme logique. La Corée garantit
aux dudios hollywoodiens une totae liberté pour la digribution et la diffuson de leurs
productions. Sur 359films érangers sortis en Corée en 2000, les films américains
occupent 56,3 %, soit 102 films. lls occupent égdement plus de 50 % des sorties totales.
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Certains parlent de la liberté de choix des spectateurs, mais il faut savoir que
les films hollywoodiens occupent 85% du maché mondid. S I'indudrie
cinématographique coréenne s effondrait, la liberté de choix des spectateurs serait plus
restreinte encore.

Aujourd hui, le film occupe une place essentidle dans un réseau d'indudtries
extrémement complexes, formées de vidéos, de disques de musique e de tourisme.
Mais le cinéma représente avant tout la culture, ce n'est pas uniquement un produit. Le
guota des films en sdle est la derniére mesure pour sauvegarder I'identité culturdle
coréenne, ce qui est trés bien décrit dans Le Monde du 18 décembre 2001. Les sociétés
américanes de cinémaographie Sefforcent obsessonndlement de  démanteler
I’exception culturele francaise e le soutien au cinéma coréen et profitent de toutes les
occasons comme les accords bilatéraux ou les zones de libre-échange pour ouvrir
totalement le marché cinématographique des autres pays.

L"humanité gppelle a la reconnaissance de la diversté. Une culture mondide
diverse plutét qu’ uniforme serait bien plus bénéfique a la paix mondide. De ce point de
vue, le syseme de quotas coréen n'est pas un mécanisme chauvin, mais contribue a la
diversité culturelle. Tous ces efforts doivent étre coordonnés pour étre plus efficaces.

La Corée connait a I'heure actuelle de fortes pressons dans le cadre des
nouvelles négociations de I'OMC. Nous avons surtout besoin de la solidarité et de la
coopérdion internationde en la matiere afin de sauvegarder la diversté culturdle et le
bonheur de I'humanité. Nous devons conclure un accord comme celui portant sur la
sauvegarde de la diversité des biogéneses pour renforcer la diversité culturdle dans le
monde. Par exemple, nous pourrions conclure un accord culturd mondiad qui stipulerait
notamment que les images d' un pays ne doivent pas occuper plus de 50 % dans tel autre
pays. Cela paticiperait & sauvegarder I'identité culturelle de chague pays dins ce secle
del’image.

Aujourd hui, nous espérons sincérement que les pays européens, y compris la
France, paticipent a la méme ligne deffort. Nous dlons créer cette anée un
International theatre institute et une organisation internationde Ade-Pacifique des
parlementaires pour sauvegarder I'identité culturdle et la diversté. Les parlementaires
européens pourraient par exemple participer a une organisation mondide de solidarité
universdle. Je compte sur votre soutien e vous remercie une nouvelle fois de votre
invitation.

M. Jean LE GARREC, président de la commission des affaires culturelles,
familiales et sociales- Nous remercions chaeureusement M. Byounggug Choung de
son intervention et de sa participation a nos débets.






.- TROISIEME DEBAT : « LE MARCHE EUROPEEN DU CINEMA, UNE
AMBITION COMMUNE »

Présentation des propositions «européennes » de la mission
d’information par M. Marcel ROGEMONT, rapporteur

M.Marcel ROGEMONT - En introduction du débat de cet apres-midi,
jévoquera la deuxiéme partie du rapport, qui pose la question de savoir comment
congtruire un véritable espace cinématographique européen.

Avec mes collegues de I'Assemblée naionde qui composaent la misson,
nous sommes patis a la rencontre de pluseurs pays européens. On reproche souvent
aux Francais cette image du petit village gaulois qui résste seul a I'envahisseur, avec
ses petits bras et la potion magique du CNC'! Nous en avons entendu quelques accents
ce matin. Auss, avons-nous adopté une position critique sur le systéme frangas, jugé
trop complexe, qui supprime souvent le risque et avons-nous essayé de conserve,
surtout, une etitude ouverte a la compréhension du cinéma nationd et non nationa dans
chacun des pays que nous avons vidtés, a savoir la Begique, la Grande-Bretagne,
I’Allemagne, I'ltdie, I'Espagne et la Commisson européenne, qui n'et cates pas un
pays mais nécessitait une visite, au méme titre que les pays cités.

Nous en sommes revenus avec des convictions. La premiere et qu'il nexiste
aucun dément fédérateur au sein de la culture cinématographique européenne, a pat le
cinéma américain. La seconde e que le maché de chacun des Etats, Allemagne et
France comprises, est trop éroit pour offrir un espace permettant a un cinéma nationa
devivre et de s auto-dével opper.

Forts de ces deux convictions, nous avons fait pluseurs propostions pour
nourrir la condruction d'un espace européen cinématographique, qui S organisent
autour de cing grands axes: réectiver les politiques de coopérations bilatérales,
préserver la diversté des auteurs, soutenir la digtribution, renforcer la promotion des
cinémas européens en Europe & enfin, formaliser des obligations de diffuson dans la
directive « Tdévison sans frontiéres ».

Tout d abord, réactiver les politiques de coopérations bilatérales.

Il nous semble que le domaine de la production ressort essentiellement des
Etats e que la circulation des films au sain de I’'Union européenne et un enjeu collectif
important. Cependant, s la production ressort des Hats, pour éviter |" eurococooning, il
et clar que la connaissance, la reconnaissance des cultures cinématographiques des
autres pays passent auss par des coproductions.

Cest la rason pour laguele il convient de réactiver la coopéretion bilatérde et
méme multilaérde. L’exemple nous et donné par I'Académie franco-dlemande du
cinéma dont I'objet n'est pas que la coproduction, mais bien I’ ouverture sur |’ensemble
deladigtribution desfilms. C est une voie aencourager et a généraiser.
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L’encouragement a la coproduction passe égaement par |'adaptation des
critéres d'aide nationaux en vue de faciliter les coproductions e notamment de lever, au
moins partielement, les problemes liés aux langues. Ce n'est pas une tache facile car
chague pays veut protéger son indudtrie technique et ses emplois. Cependant, que
voulons-nous : hous replier sur nous-mémes ou nous ouvrir al’ Europe ?

Les accords de coproductions devraient égadement ére éendus au soutien, a la
digribution & a la promotion afin damédiorer la circulation des oawres. Cda e fait
avec I'Allemagne, mais ce sont la des déments qui peuvent intégrer des coopérations
bilatérales.

Une autre propostion, évoquée ce matin par M. Cazes, vise a éablir des
interconnexions entre les sysemes d'aide automatique existants dans les pays. Nous
aurions dors une zone de coopération renforcée fondée sur le principe d'une libre
adhésion: tout film nationd d'un pays adhérent aurait accés au syseme de soutien
automatique des autres pays adhérents. Ce systeme présenterait |'énorme avantage de
favoriser les coopérations puisgu'un film francais digtribué en Allemagne ouvrirait ang
des possbilités d'investissement en Allemagne, ce qui développerait effectivement les
coproductions. Ce systeme éant susceptible de colter trop cher au pays qui diffuse le
plus de films européens non nationaux, il conviendrait de mettre sur pied un mécanisme
de compensation qui pourrait ére financé par le programme MEDIA PLUS.

Deuxieme axe: préserver la diversté des acteurs e donc encadrer les
concentrations.

L’encadrement des concentrations nécessite une intervention européenne, de
loin préférable a I'addition de regles nationdes diverses et variées. En I'disence d'une
telle intervention, une tenson apparaitra nécessairement entre |’ objectif d’ accroissement
de la compéitivité européenne et cdui de la promotion de la diversté culturdle au sein
de !’ Europe.

Une tele intervention devrait permettre de garantir le plurdisme des gructures
de production, petites ou grandes, and que I’acces des indépendants a la digtribution, a
I"exploitetion et au cata ogue desfilms.

I me semble égdement utile dins&rer une définition de la production
indépendante dans la directive « Téévison sans frontieres». Cette directive traite de la
production indépendante, mais ne la définit pas. Nous pensons qu'une telle définition
pourrait ére utiliste pour |'gpplication des régles communautaires de concurrence,
notamment lors de I'examen de projets de fuson &fin de veller a ce que le secteur,
composé principaement de petites et moyennes entreprises, conserve sa diversité.

Troiseme axe ; soutenir ladigtribution.

L’'Europe doit trouver les moyens de rendre visble son offre
cinématographique, en son sain et a l'exté&ieur de ses frontiéres, tout d'abord, en
accroissant sengblement les moyens de soutien de MEDIA PLUS en faveur des
digributeurs. C'est dga le volet le plus important du programme, mais il faut fare
encore plus. M. Cazés nous en aindiqué ce matin un des moyens.
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Ensuite, nous proposons la création d’'un fonds européen de garantie pour les
digributeurs. Lors de chacun de nos déplacements dans les différents pays, les
digributeurs nous ont dit rencontrer des difficultés financiéres pour I'acquistion des
copies —souvent en nombre insuffisant pour permettre une diffuson concomitante dans
pluseurs Etats— aind que pour |'avance des frais de promotion. || nous semble que la
crégtion dun fonds de garantie faciliterait la digtribution des films européens non
netionaLix.

Enfin, il conviendrat de favorisr une melleure connaissance  des
performances des films européens. Cela est nécessare pour les digributeurs, les
exploitants et diffuseurs télévisuels, de facon a ce que chacun connaisse la performance
des films. Pour ce faire, nous pensons qu'il serait utile, méme 9 des datitiques existent
dga avec MEDIA PLUS, que ce systéme datistique repose sur un systéme de hilletterie
uniforme dans I'ensemble des Etats de I’'Union; un systéme qui soit comparable a ceui
qui exige en France &in d'avoir un outil incontestable de performance des films en
sle. De plus, ce systéme pourrat, comme on le fat en France, servir auss pour le
financement d'un compte de soutien. Par alleurs, un box office internationd des films
européens serait bien utile dans une professon que I'on sait ére trés «suiviste ». Tout
progres réalisé en ce sens serait donc tout afait intéressant.

Quatrieme axe : renforcer la promotion par la mise en réseau des Académies
nationaes du cinéma.

[l nous parat important que, plutdt que de condruire un «machin» européen,
la ou eles exigent dga, ces dructures se mettent en réseau. Pourquoi ne pas créer un
prix de I'Union des Académies européennes du cinéma, comme il exige un prix de
I’Eurovison pour la chanson? Pourquoi ne pas organiser ausd, pour dynamiser | attrait
du cinéma, une F&e du cinéma, sur le modde de la Fé&e de la musque ? De tdles
intiatives pourraient ére prises par les Académies ndiondes du cinéma: dés lors
gu' dles se mettraient en réseal, dles seraient and susceptibles de lancer des initiatives
COMMUNES.

Le renforcement de la promotion des films pase égdement par
I’harmonisation des cdendriers de sortie des films. La sortie des films américains, nous
en avons dga parlé ce mdtin, fait I'objet d'une campagne souvent bien orchestrée. Les
sorties des films européens se font au cas par cas, dans le désordre le plus total. Cette
non-synchronisation des sorties ne permet pas doptimiser efficacement |I’engouement
du public. Il y a la matiere a intervenir sous |'égide de MEDIA PLUS, en recherchant
une ade qui favoriserait le lancement programmé des films. Il convient auss de fédérer
les dructures nationdes en faveur de la promotion et de I’ exportation des films au sain
de I'Union dans le reste du monde. En la matiere, MEDIA PLUS pourrait tout a fait
encourager cesinitiaives.

Cinquieme axe: définir une obligation de production e de diffuson des
oavres cinématographiques européennes pour les diffuseurs télévisuds.

La directive «Télévison sans frontieres» n'impose aucune contrainte en
metiere de production et de diffuson des oawres cinématogrephiques. |l s agirait
d encourager les chaines de tdévison a programmer davantage de films européens non
nationalix. Les quotas ont certainement, e méme sdrement, un effet vertueux en matiére



de production nationde. Il conviendrat désormais d'avoir une démarche auss
volontariste en matiére de films européens.

Telles sont donc les quelques propositions qui visent a poser la question de
I'espace cinématographique européen. Elles visent auss a essayer de le congruire ou de
participer a sa construction.

Ces propostions, compte tenu de ce qui existe avjourdhui sur le plan
européen, peuvent pardtre hardies tant il est vra que leur mise en cauvre dépend tout
autant des Etats membres que de I'Union européenne, mais il ne peut y avoir de
politique européenne du cinéma sans politique naionde du cinéma dans chacun des
paysdel’Union.

Ced la rason pour laquelle la création d'un espace européen passe par une
didectique subtile entre des avancées au sein de I'Europe et des avancées dans chague
pays, les unes nourrissant les autres, et réciproquement. C'est pour cela auss que nous
croyons a la vertu des accords bilatéraux dont je vous parlais en introduction de mon
propos: ils sont porteurs d'une pédagogie européenne bénéfique et susceptible d ére
éendue al’ensemble de I’ Europe.

Voaila I'ensemble des réflexions que la misson souhatat vous présenter sur
cette question «Comment créer ou participer a la création dun espace
cinématographique européen ? »

Nous avons évité de traiter du film européen, parce que personne n'y croit et
les essais qui ont éé fats en la matiere montrent que ¢'est une impasse. Nous pensons
gue la circulation des cauvres non nationdes au sein de I’Europe participe a la création
d'une richesse de chacun des pays €le contribue non seulement fare connatre sa
culture, mais auss afaire tourner lamachine économique du cinéma.

Introduction du modérateur, M. Didier MATHUS, député de Sabne-et-Loire

M. Didier MATHUS - Comme I'indique I'intitulé de cette table ronde, nous
dlons aborder le marché européen du cinéma et non le marché du cinéma européen
puisque, dés le début, une des dimensions du traval de notre misson a éé de sortir de
nos frontieres et de regarder la facon dont se déroulaient les choses a |'échele
européenne. Chacun pressent que, S I'on souhaite développer des politiques du cinéma,
cela ne peut ére qu'a I'échelle des cinémas d'Europe. C'est ce qui a servi de base de
réflexion aux propogtions que vient d’ exposer M. Marcel Rogemont.

A ce ftitre, nous avons rencontré nombre de collégues dans pluseurs pays
européens. Nous avons parfois eu le sentiment, il est vra, que I'on condgdérait un peu
saugrenue cette misson de palementaires frangcais qui Sintéressaient a ce point au
cinéma qu'ils ont fait la tournée des capitdes européennes pour essayer de rencontrer
quelques-uns de leurs collégues sur le sUjet.

Mais cda reposait auss sur une conviction, qu et la nécessté de fare
partager une volonté politique en faveur du développement du cinéma en Europe. Au
fond, c’est un des aspects important de cette misson que de nous ére efforcés de fare
partager notre conviction, en rencontrant des professonnds, d autres parlementaires, et
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en essayant de nouer I'esquisse d'un réseau européen de dirigeants politiques ou de
parlementaires attachés au dével oppement du cinéma.

Ceda nous a permis auss, € peut-&re surtout, de faire un diagnogic, un
invertaire ck la rédité du cinéma en Europe, rédité qui, vous le savez tous pour ére des
professonnels de ce secteur, et tres contrastée. Entre la Grande-Bretagne qui considere
gue le cindma est une indudrie de «!Ientertainement » ordinare ne méitant aucune
approche spécifique et | approche d autres pays, sans parler de la France, il y a bien sOr
de trés grandes différences.

Pour nous éclairer sur ces enjeux européens, nous avons des invités: ceux
présents a cette tribune, a commencer par M. Danie Toscandu Plantier, président
d Unifrance, c'est tout ce que je diras car je ne fera a personne I'offense de le
présenter ans que M. Jean-Miche Baer, directeur pour la culture et la politique
audiovisuelle a la direction générde éducation et culture de la Commission européenne,
mas auss quelques amis députés venus de différents pays européens qui ont eu la
gentillesse et I'amabilité de faire le voyage pour participer a nos travaux. Nous les en
remercions trés chal eureusement.

Pour la plupart, nous les avions rencontrés lors de nos déplacements. 1l S agit,
pour I'Espagne, de Mme Bedtriz Rodriguez Sdmones et de M. Joachim Leguina
Herran; pour I'ltdie de Mme Giovanna Grigneffini & de M. Guglieme Rostani; e,
pour I’ Allemagne, de Mme Gisda Schroéter.

M. Marcel Rogemont a expose quelques pistes. Au fond, la question est de
savoir - dors que I'on condate partout un frémissement, voire un mouvement, en faveur
des cinémas ndionaux - S I'on peut inventer une politique européenne des cinémas, qui
ne soit pas de «I'europudding », qui a fat ses preuves par la négative. La dimenson
européenne est-elle une piste pour consolider des politiques du cinéma ?

Cest le sens de cette table ronde et sans doute est-il préférable que je
m'adresse d'abord a M. Jean-Michd Baer pour lui demander comment il voit ce
dével oppement possible.

INTERVENTIONS DES « GRANDS TEMOINS »

1. M. Jean-Michel BAER, directeur pour la culture et la politique
audiovisuelle a la direction générale éducation et culture de la
Commission européenne

M. Jean-Michel BAER - En vous écoutat, j'a le sentiment d'une certane
redite. Je veux dire par la quil y a des idées nouvelles qui ne sont pas forcément
intéressantes, et desidées intéressantes qui ne sont pas forcément nouvelles!

Cetaines d'entre dles sont magré tout intéressantes. Mais franchement, qui
parle encore de « | europudding » aujourd hui ? On en parle plus depuis vingt ans!

S on aborde les problémes du cinéma européen aujourd hui, il ne faut pas les
aborder avec I'état d'esprit de gens qui auraient découvert I'euro le 17 février dernier.
Vous nous dites que vous n'avez trouvé aucun éément fédérateur, mais enfin, il exise
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un socle réglementaire depuis dix ans. Nous sommes en tran d examing la directive
«Téévison sans frontieres» et I'on Sapercoit que neuf pays sur quinze ont rendu
obligatoires des digpogtions visant le cinéma plus contraignantes que les regles figurant
dansladirective.

La pogtion défendue devant I'Organisation mondide du commerce (OMC) est
assez forte, de la part de tous les professionnels, en tout cas, S ce n'est de la part de tous
les gouvernements. C'est un acte mgeur : la défense de I'exception culturdle et de la
diversité culturdle.

MEDIA PLUS a triplé ses crédits en dix ans. Des propositions sont faites dans
le domane de la gaaitie, de la mobilisstion de la Bangue européenne
dinvedissements. Savez-vous que MEDIA PLUS a digtribué cette année, pour la
circulaion des films frangals, deux fois le budget d Unifrance, deux fois votre budget,
M. Toscan du Plantier ! C'est ce budget auss qu'il faut renforcer !

Il faut aborder ces questions avec une claire vison de la dtuation. Il et vra,
vous avez raison de le dire, que I'@ément fédérateur de I'espace européen et le film
américan. On le dit depuis longtemps, les films européens ne bénéficient pas
auffisamment de cet espace européen qui est ouvert e, vous I'avez dit tres justement
auss, certans pays ne peuvent pas offrir, sur leur seule base nationde, une marge de
rentebilité pour leurs films. C'est toute la congruction de cet espace audiovisud
européen a laguelle nous nous attachons depuis une dizaine d années. Dix ans, ce n'est
rien dans|’ histoire des ingtitutions.

Savez-vous que, chaque année, sept mille a huit mille professonnels de tous
les pays d Europe travallent ensemble sur des projets communs dans le domaine du
cinéma ? Des projets importants sont en train de prendre forme.

Quant a un dément fédérateur, on nous dit toujours qu'il N'y a pas de cinéma
européen, et c'est vrai: personne ne veut que les films grecs ressemblent aux films
danois. Ce sont vrament de fausses questions. Il faut sortir de cette problématique
viciée. En revanche, ce qu'il y a de commun en Europe, c'est un certain go(t de la
différence que I'on retrouve dans tous les pays. Ce golt de la variéé, de la diversité, ce
golt de la découverte ne se limite pas d'alleurs aux seuls films européens. L’Europe et
certainement le continent qui accuelle le plus grand nombre de films venus du monde
entier.

Nous retrowons dans toutes les actions que nous finangons, notamment les
fedivds, un engouement formidable des jeunes. En ce moment, les fedtivads font «<dle
comble » partout en Europe, avec des films qui ne seront jamais digtribués par les
grands groupes qui pronent parfoisla diversté. C'est un phénomeéne socid mgjeur.

Regardons la situation, la rédité, et ne nous bornons pas a répéter des idées qui
ne sont que des poncifs, des lieux communs.

En parlant du golt européen pour la diversité je veux dire que la palitique
audiovisudle nN'est pas seulement attachée a la vaorisation de son espace audiovisud, a
des politiques communes pour renforcer le tissu indudtrid et la circulaion des films,
dle et auss atechée a I'exigence de cinémas autres. Cest ans que I'Union
européenne — donc votre Europe car ce n'est pas I’'Union de la Commisson mais bien la



votre— qui finance le cinéma africain. Elle et I'un des plus grands financeurs de ce
cinéma. Depuis 1992, une centaine de films africains ont &é financés par I’ Europe €,
récemment, il aéeé décidé de financer vingt-cing films du bassn méditerranéen.

Il reste effectivement des défis importants. Cdui de I'OMC, qui e un acquis,
mais un acquis qui pourrait s avérer fragile, exige delavigilance,

La révision de la directive « Tdévison sans frontieres» se profile & I"horizon.
Sur la base des éudes que nous avons faites, il N'est pas du tout évident que I’ affaire des
guotas soit révisable, ni méme qu'il soit souhaitable de les réviser. Nous avons, en effet,
le sentiment que c'est un dispostif qui fonctionne bien. 1l autorise les pays a renforcer
leurs dispostifs et leurs mesures en faveur des oawvres audiovisudles nationdes sans
trop les contraindre.

D'alleurs, les pays qui ont chois de bénéficier d'une certaine flexibilité dans
la mise en cauvre des quotas nont eu aucun ma a les remplir. lls Wont pas &é génés et
ceux qui veulent dler plus loin ne le sont pas davantage. Cela prouve que c'est une base
de départ tout afait acceptable.

Il faut auss développer I'action extérieure. Il faut de la promotion e de la
circulation. A cet égard, vos idées de rdations bilatéraes sont bonnes, méme sl faut
fare atention tout de méme a ce qudles soient compatibles avec le droit
communautaire e que ces accords hilatéraux ne soient pas discriminants par rapport au
cinéma et aux activités cinématographiques des autres pays.

Et il faut mettre davantage I'accent sur la promotion. Nous dlons lancer avec le
concours des Etas membres e des professonneds —nous en avions palé avec
M. Toscandu Plantier a Strasbourg il Ny a pas S longtemps— une semaine du cnéma
européen dans cinquante villes, par le biais du réseau des cinématheques et de cdui
d Europa-cinemas pour offrir aux jeunes la posshilité de découvrir les trésors du
cnéma européen. lls pourront rencontrer des artistes, des metteurs en scéne, des
rédisateurs et des producteurs. Nous dlons accompagner cette opéation, qui se
déroulera du 24 au 30 novembre 2002 par ce que I'on appdle des «netdates». Les
«netdates», ce sont des jumeages d'écoles, concernant environ 30 000 écoles
européennes qui développent des projets de communication communs a travers internet.
Nous les inviterons a développer des projets de communication communs sur le cinéma
européen laméme semaine.

L’autre défi, dga mentionné, et 'arivée du cinéma éectronique, sur leque
I’Europe doit se mobiliser parce que la question n'est plus de savoir 9 cela va ariver
mais quand cela arrivera

Deux questions se posent a ce sUjet: cele de I'économie de la digtribution,
dont une patie pourrait ére mise en cause par la digribution éectronique et cele du
financement. Nous avons déa pris des contacts avec la Bangue européenne
dinvestissement afin d'essayer de monter un dispositif européen pour accompagner le
mouvement. Nous aurons I’ occasion d’ en reparler.

Teles sont quelques informations que je pouvais vous livrer. La téche et
difficile, ele nécesste la mohilisation de tous. Les succés enregidrés sur les différents
marchés sont plutdt encourageants. Le cinéma danois fait une percée remarquable, et ce



gue nous avons décidé ensemble Ny est pas éranger. Le cinéma frangais connait des
succés tres brillants, MEDIA PLUS les accompagne.

Il exige un digpostif daccompagnement, qui et sans doute insuffisant car on
ne peut pas ¢ satidfaire du fait que la pat de marché du cinéma européen oscille entre
20 et 30% du marché des sdles, méme sil augmente parfois sur le marché de la
tdévison.

Un denier point pour dire notre accord sur le fat que les tdévisons,
notamment publiques, devraient accorder plus dimportance a la circulation des films
européens car, quand on regarde la programmation de certains grands diffuseurs
publics, on Sagpercoit que la programmation des films européens non nationaux est
proche de zéro. Ce n’est pas une action tres constructive en direction de I’ Europe.

M. Jean LE GARREC - Ja envie de me retourner vers nos collégues pour
leur demander leur fagon de voir les choses dans leur pays et connditre leurs points de
vue. Nous commencerons par M. Guglidmo Rositani, notre collégue itdien.

2. M. Guglielmo ROSITANI, membre de la Chambre des députés
italienne

M. Guglidmo ROSITANI - Ches collegues, mesdames & messeurs, je
remercie la commisson des afares culturdles de I'’Assemblée nationde francaise qui
nous a offert la possbilité d'assster aujourd’hui a cette rencontre importante et a ce
débat.

Vous connaissez bien gr, la Studion du cinéma itdien Ce matin, nous avons
eu un échange de vues assez nourri qui concernait pour I'essentiel le cinéma francals, il
es vra. Or le cinéma itdien vient de sortir d’'une crise, d'une longue crise. Il commence
a respirer. Un enthousiasme rendit, une reprise samorce méme S nous enregistrons une
certaine stagnation, une pause dans cette progression. Il y a différentes raisons a cda:
des raisons professonndles, de formation, mais des raisons liées égdement a la maniére
dont sont octroyés les fonds d'aides au cinéma, peut-étre liées auss au manque de
publicité. Quoi qu'il en soit, toute une s&rie d déments fat que le cinéma itdien tarde a
décoller définitivement. Nous sommes actudlement dans une phase de recherche. Nous
essayons d'identifier les raisons de ce rdentissement et d'y remédier.

Ce matin, le systéme francais de collecte de fonds nous a éé présenté aind que
le syseme de financement de I'indudtrie cinématographique. Vous avez beaucoup de
chance car, en lItdie, les tdévisons ne sont pas prées a financer [I'activité
cinématographique. Nous ne pouvons pas non plus taxer les hillets d'entrée dans les
sdles de cinéma pour en assurer le financement.

Le financement du cinéma itdien et public. Il et assuré par le budget de
I'Etat. Chague année, un fonds annuel d’environ 110 & 115 milliors d’euros provenant
du budget de I'Etat, est consacré a la production cinématographique. Ce que disat le
rgpporteur ce matin est exact: des lors que I'on demande aux peuples européens de
trouver une solution commune pour parvenir a un Systéme unique européen en mdiere



de financement, il faut bien sir qu'il soit applicable aux critéres de dépenses. Sur ques
criteres les dépenses sont-elles autorisées pour ére ensuite consacrées a la production
cinématographique ?

Nous pensons que le systéme itdien ressemble au systeme francais quant a la
maniére de dépenser les fonds. Mais I'aide au cinéma doit ére aujourd’ hui doublée d'un
nouveau critere, cdui d'un soutien a I'industrie cinématographique. L’erreur que nous
avons commise et peut-éire que, jusgu'a ce jour, nous nNavons pas eu la volonté
dimpliquer les producteurs dans la dépense liée au film. L’ade de I'Etat éait percue
comme une sorte de participation forfaitaire.

Les producteurs doivent aujourd’hui en revenir aux principes de I’entreprise
c'est-a-dire que les avances de financement qui leur sont consenties - et notamment les
financements publics- devraient pouvoir bénéficier d'une sorte de gaantie de
remboursement de la part des producteurs. Nous pensons qu'en adoptant une telle
méthode, nous irons dans le sens d'une plus grande qudité des films. Cea permettra de
créer une sorte de concurrence vertueuse qui, sans aucun doute, serait utile et nécessaire
pour le cinéma européen.

D’aucuns semblaient conddérer ce matin, avec une certaine suffisance, que
I'intervention fiscde de I'Etat, en faveur du cinéma n'éait pas nécessare. Nous ne
partageons pas cet avis et pensons, pour notre part, qu’ ele peut avoir un effet postif sur
I’évolution du cinéma italien e, donc, du cinéma européen, a partir du moment ou I’ Etat
faclite I'arrivée des capitaux privés dans le monde du cinéma en encourageant les
producteurs et |es opérateurs économiques de différents secteurs ainvestir.

Comment encourager ces investissements ? En lItdie, nous alons proposer une
défiscaisation des recettes ou des bénéfices invedis par les différents opérateurs
économiques dans le secteur cinématographique. Nous comptons également proposer
une loi qui permettra une intervention extérieure au monde du cinéma, Cet-a-dire que
des opérateurs économiques extra-cinématographiques pourraient investir dans |'univers
du cinéma e bénéficier dun syséme de défiscdisation. Nous pensons que
I’engagement direct du producteur ains que la participatiion des capitaux des opérateurs
privés devraient garantir une plus forte cohérence e, des lors, une melleure qudité et
davantage de concurrence.

Voila qui pourrait ére un moyen de rapprochement des différents systémes
européens.

Nous souhaitons, bien sir, vous rencontrer sur ce point. Pourquoi pas en ltdie,
tres prochainement, afin de définir ensemble les criteres les mieux adaptés pour que le
cinéma européen puisse sortir de cette crise dans laguele il est enlisé actuelement ?
Cet une crise que connaissent d'alleurs tant les différents pays européens que le
cinéma européen dans son ensemble,

Ja écouté avec beaucoup de plaisr I'optimisme de M. Jean-Miche Baer,
responsable européen. L’Europe a fait des choses; on ne peut le nier. Pour autant, ele
manque de continuité et d' esprit d’ ensemble.

Lorsque I'on voit que 22,7 % de films européens doivent faire face a 70 % de
films américans digtribués dans les sdles européennes, on comprend que le probléme



nNest pas de nature purement économique, mais tout autre. Quand on pense que
I’Europe, dans son ensemble, produit plus de films que les Etais-Unis, e que I'on
congtate que I’Europe et un bassn virtue de rencontres entre les différentes formes de
cnéma, — 376 millions de citoyens européens, des dizaines et des dizaines de millions
d européens qui se trouvent en Ameérique du Sud ou du Nord, qui y résident, Espagnols,
Itdiens, Francais, Allemands bien sir, sans compter que, dans quelque temps, d autres
pays vont nous rejoindre et faire partie de la famille européenne au sein de I’'Union —on
comprend que cette donnée de répartition des films européens et des autres nous
inquiete énormément.

Il ne sagit pas de dire ici du ma de son prochain, mais il faut avoir du courage
et une certaine cohérence. Il faut prendre acte de la dtuation, I'anayser en profondeur,
comprendre les raisons pour lesquelles nous sommes confrontés a cette Stuation et
chercher ensamble les solutions pour I'avenir car il est inquiéant que ce bassn
potentiel, qui est énorme par rapport au bassn des Etats-Unis, ne soit pas exploité. Mais
il e encore plus inquiéant que 9 & 10% des films diffusés en Europe, n'aent aucun
public. lls sont pourtant européens, ce qui veut dire que nous nN'avons pas encore
compris|’ Europe en tant que citoyens.

Nous devons comprendre que cette crise européenne découle de différents
motifs: peut-&re la piétre quaité des produits, c'est vra, le défaut ou la faiblesse des
financements également mais, de notre point de vue, il y a auss un probléme de carence
culturelle.

Ja entendu des interventions intéressantes, aujourd'hui, et j'espére que vous
serez d'accord avec moi: la culture européenne et bien plus que la somme des
différentes cultures européennes prises individudlement. Penser le contraire serait une
grossiére erreur, amon sens, car tel N’ est pas le cas objectivement.

Nous avons fait une Europe économique. Nous nous apprétons a créer |’ Europe
politique. Cette Europe politique passe auss par I'Europe culturele. Or I'Europe
cuturdle, nous la congruisons a travers les messages culturels qui renvoient a nos
traditions, nos coutumes, a I’histoire de nos peuples européens, a nos vaeurs communes
€galemen.

La culture européenne s fera a travers un effort commun de I'ensemble des
peuples européens. Elle doit ére revue a la lumiere de la rédité européenne. Les valeurs
communes doivent ére le fruit d’'une relecture sereine et postive. Elle doit ére le fruit
égdement de |'harmonisation des courants culturels et littéraires. Elle doit ére
égdement la fuson de I'ensemble des histoires politiques, économiques et socides des
différents pays européens. Nous ne pourrons faire I’économie de cette éape car, sans
ele, nous sommes convaincus que le message que |'Europe tranamettra aux Européens
e au rete du monde a travers le cinéma risque de n'étre gu'une représentation
fragmentaire de tel ou td esprit ou culture nationale,

D’ou la nécessté de parvenir a des vaeurs communes mais égadement de les
transmettre via le cinéma dfin d'intéresser les Européens d Europe, bien sir, mais auss
tous ceux qui vivent en dehors des frontiéres de cette culture commune.

Pour sortir de la crise cinématographique européenne, nous devons, pensons-
nous, abandonner cet esprit de clocher absolument inutile et nous comporter comme de
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véritables Européens. Par I'intermédiaire de MEDIA PLUS, gréce aux interventions de
la Banque européenne dinvestissement, I'Europe a proposé des aides en faveur du
cinéma, mais les 400 millions d’'euros qui ont éé donnés sur cing ans ne permettront pas
de résoudre le probléme du cinéma européen. Ce sont des interventions trop ponctuelles.

Les minigtres de la culture e le Consell européen ont pleinement approuve la
résolution adoptée par le Parlement européen. Au travers de ces différentes instances,
nous devons trouver tout ce qui peut rapprocher les pays européens et leur permettre de
produire, de distribuer et de créer ensemble, dans cet esprit de rapprochement des films
en Europe.

Les critéres de financement doivent ére harmonisés. C'est |la premiére chose
Mais nous devons auss pouvoir fare gopel aux capitaux privés par le bias des
indruments que j'évoquais tout a I'heure, en paticulier I'intervention sur la TVA. I
faut faire participer les chaines de tédévisons. C'est un probleme que ne connait pas la
France, mais que connaissent tous les autres pays européens. Nous essayons et nous
epérons pavenir a créer des incitaions qui permettraient a la téévison publique
dintervenir pour ader le financement du cinéma En Itdie, il exise mantenant une loi
qui oblige les tdévisons a invedir dans le cinéma. Ceda se fat dans une certaine
mesure, en particulier pour lafiction.

Il faut, par alleurs, favoriser I'échange d'idées. Des programmes didactiques,
des échanges doivent étre rédisss entre les différentes écoles européennes. Ces
échanges sont importants eu égard a I'engagement que nous devons déployer par
rgpport a I'industrie de I’Amérique du Nord. Cea nous permet d'avoir les meilleurs
rédisateurs e les melleurs comédiens Il faut égdement organiser une école de
formation cinématographique et des centres européens de production ou la technologie
de pointe puisse étre mise ala disposition des rédlisateurs européens.

Il convient par alleurs de mettre en place un Inditut de recherche e de
technologie européen qui serait mis a la digposition des opérateurs cinématographiques
intéresses.

Il faut auss permettre un développement de la production européenne qui nous
permette de nous mesurer aux producteurs américans. Il faut favorisr les
coproductions —sur ce point, je rgoins pleinement M. Rogemont — en créant des
SOCiétés inter-européennes, car l'avenir passe nécessairement par ce type doutils.
Eurimages contribue dga d'une maniere ou d'une autre au développement de ce
Secteur.

Enfin, des directives doivent permettre le développement du cinéma nationd
dans le cadre européen. Il fat auss favoriser I'insartion de la discipline «dnéma»
dans les cursus scolaires, en permettant aux jeunes d acquérir une vision critique des
films

M. Jean LE GARREC- Je vous remercie de cette professon de foi
européenne. La parole et maintenant a Mme Bestriz Rodriguez Sdmones, membre du
Congres des députés espagnol .



3. Mme Beatriz RODRIGUEZ SALMONES, membre du Congres des
députés espagnol

Mme Beatriz RODRIGUEZ SALM ONES- Je tiens, pour commencer, a
remercier les députés francas de leur excdlente initiaive. Puissent-ils continuer a
prendre de semblables initiatives. Nous avons sous les yeux un rgpport trés important
comportant vingt-six propositions. Je pense qu'il serait bon d'assurer un suivi de ce
rgpport, pour voir comment ces propositions auront pu trouver une rédisation concréete.
Nous espérons que Vous continuerez a nous inviter a ce type de travaux.

Nous remettrons, bien évidemment, ce rapport a nos collégues parlementaires,
a la commisson des affares culturdles de notre assemblée ains qu'aux parlementaires
européens, aux représentants du gouvernement e aux associations professonndles qui
travaillent dans le secteur du cinéma en Espagne parce que, de notre point de vue, il
Sagit 1a d'un document extrémement important. Jespére que la prochaine fois que nous
nous reverrons, nous aurons la posshilité de vous tranamettre les échos qu'il aura
évelllés en Espagne.

Je fera quelques remarques liminaires, en précisant, tout dabord, que les
gowernements espagnols  successfs ont gppuyé ce que l'on appdle maintenant
«|'exception culturdle européenne ». On parle pafois auss de «diversté culturdle »,
mais cela revient au méme. Nous avons, me semble-t-il, toujours regu le soutien de tous
les politiques en faveur de cette exception culturdle, et pas seulement le soutien des
responsables politiques européens dont parlait M. Baer.

Il et vrai que I’'Union européenne nous a laissé la possibilité de conserver ou
développer des ades d'Etat, dans I'inté&ré de la diversté culturdle du cinéma, tout
comme dans d autres secteurs du produit culturel. Nous espérons qu'en Espagne, nous
continuerons a travailler dans ce sens. Ja bon espoir que cette ligne soit maintenue car
nous y croyions et le Parlement espagnol continuera de S engager en faveur de ce genre
d actions.

Autre point, et |’ espére ne pas me tromper, nous croyons en des produits a forte
dimension européenne. Nous en avons vu I’ efficacité dans notre pays. Nous croyons a la
possibilité de créer a une industrie purement européenne, qui ne oit pas la somme des
indugtries de chaque pays européen, mais une véitable industrie européenne du cinéma,
rédisant de véritables films européens en coproduction, avec pluseurs producteurs issus
de divers pays européens. Bien entendu, les politiques européennes et les politiques
d' ades des Etats varient d'un Etat a I'autre. Cependant, ¢'est d§a une base importante
pour le cinéma et nous attendons encore des produits véritablement européens. J espére
gue nous assisterons aleur naissance dans un tout proche avenir.

Il est important que je vous donne quelques chiffres sur le cinéma espagnal,
mais je pars du principe que, maheureusement, NOUS Ne poOUVONS pas Souscrire a
certans termes qui ont &€ employés ce matin car § nous sommes modestement
satisfaits de la Stuation du cinéma espagnol, pour ce qui est de ses créateurs —il e
incontestable, je me permets de le dire, que le cinéma espagnol est un cinéma brillant -
en revanche, sur le plan indudtrid, il et beaucoup plus fragile. Nous avons une industrie
du cinéma dont nous ne pouvons pas encore dire que son avenir se trouve assuré. Les
personnes qui invesissent dans le cinéma en Espagne le font en prenant d énormes
risques. Néanmoins, les chiffres du cinéma espagnol sont révélateurs d' une tendance qui
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nN'est pas mauwvase Jindste sur ces deux aspects parce qu'il y a rédlement, d'une part,
la créetivité, d' autre part, I'industrie.

Depuis une dizaine danées, le cinéma espagnol et sur la bonne voie. |l
représente environ 20 % des films qui sont montrés sur les écrans des sdles en Espagne.
Nous sommes passés de 7a 10 puis a 20 %. Aujourd hui, le cinéma espagnol Simpose
Sur nos écrans, ¢ est un dément objectif.

Cette année, les Espagnols sont, gprés les Néerlandais, les Européens qui se
sont rendus le plus souvent au cinéma. Or dler au cinéma, c'est ce qui et vitd car, a
partir de 1, on peut soutenir lacréation et I'indudtrie...

Comme je le disas depuis une dizaine d'années, les investissements ont &é
multipliés par cing. Chague tournage a triplé son budget. Deux fois plus de films sont
produits par an qu'il y a cing ars. On note donc une forte amédioration du cinéma
espagnal. Il est en bonne voie. A ce propos, nous souhaiterions fdiciter nos collégues
francais. Nous sommes ravis d entendre que les procédures d'appui ou de soutien au
cinéma sont absolument fantagtiques, parfaites. Le rgpport le montre auss, et il fdlait
gue je vous le dise. C'est un systeme superbe, maheureusement, s 1'on en juge d aprés
les réaultats, nous ne pouvons pas en dire autant de nos procédures. En France, les
résultats démontrent que votre syséme de soutien est tout a fat satifaisant e génid,
comme cela a é@é dit. Nous, nous sommes loin d'étre auss géniaux et parfaits quand il
Sagit d gpporter un soutien a notre cinéma, mais nous ferons tout ce qui et en notre
pouvoir pour que la Situation s améliore.

En fait, nous avons trois ou quatre procédures de soutien au cinéma e quand
vous dites que le soutien au cinéma francais ne colte rien au contribuable, j’amerais
gue les représentants du gouvernement espagnol I entendent car, en Espagne, cela colte
au contribuable. Les budgets de I'Etat en Espagne n'affectent pas des sommes tres
élevées au cinéma mais, chaque année, ce sont quand méme 53 millions d'euros qui
viennent soutenir le cinéma, et cela colite au contribuable.

Le second systéme de soutien au cinéma espagnol, ce sont les quotas de
projection. Je pense que nous sommes les seuls en Europe a utiliser cette formule. Chez
nous, pour la projection en sdle, un film sur trois doit ére un film européen. Cette loi
et une nouvele loi. Elle a &é adoptée I'an dernier & et entrée en vigueur il y a
gx mois. Nous comptons maintenir ce quota pendant cing ans.

II'y a donc un fonds d'aides au cinéma, qui reéve du budget de I'Etat, de
53 millions, mais il et bien dar que nous devrions faire beaucoup plus pour appuyer le
cinéma espagnol. Et nous avons une autre ade qui se fat automatiquement en fonction
des recettes. Mais dlle dépend beaucoup du succes public.

A mon avis, aur le plan fisca, nous devrions étre plus généreux avec le cinéma,
mas il exige tout de méme une défiscaisation importante pour ceux qui investissent
dans e cinéma espagnol.

Par alleurs, la directive « Téévison sans frontieres» est un instrument qui
fonctionne trés bien en Espagne. Elle a d'alleurs é¢é intégrée dans la loi de I'an past
En fat, 'ade publique au cindma viendra essentidlement des chaines de tdévison et
les pourcentages sont en forte augmentation. Cela m’'intéresserait de savoir dans quelle



mesure les autres pays européens se heurtent a des problémes avec les chaines de
tédévison ou 49, en définitive ils trouvent une rédle bonne volonté de la part des
responsables de chaines.

D’ autres aspects ont é&é abordés mais tres rapidement et j’aurais ameé gque nous
ayons le temps de les approfondir.

Tout d'abord, les écoles. Comment enseigner le cinéma? Non pas comment
enEgner la rédisaion mais comment enseigner aux enfants dans les écoles a regarder
le dnéma? C'est bien la voie qui permettra d offrir de plus en plus un cinéma de qudité
plutét que celui, de pietre qualité, qui nous est présenté encore trop souvent.

Autre débat tres important, cdui de la propriété intellectudle et des droits
d'auteur, du cinéma sur Internet. Tout cela ne manquera pas de soulever des problemes
el jJaura amé savoir, en matiére de droits dauteur, par exemple, comment ces
guestions sont gérées dans les autres pay's européens.

En concluson, je vous dira que je crois véritablement dans les possbilités et
I'avenir du cinéma européen. Ja foi dans le cinéma espagnol. Nous avons parlé des
différents mécanismes de financement et nous avons moins parlé de la crégtion, de la
beauté e de la qudité de notre cinéma. Mais S nous croyons Véritablement au pouvoir
de la culture, nous savons a que point il est important d'avoir un cinéma de bonne
qualité, qui finirabien par Simposer.

M. Jean LE GARREC - Je vous remercie. Nous reviendrons ensuite vers
M. Joachim Leguina Heran. Je vas aupaavant donner la parole a Mme Gisda
Schroéter, notre collégue alemande.

4.Mme Gisela SCHROETER, députée, membre du Bundestag
allemand

Mme Gisda SCHROETER - Je souhaiterais, moi auss, vous remercier de
m’'avoir donné la possibilité d’ ére parmi vous aujourd hui. Nous avons beaucoup parlé
du consensus politique en matiere de cinéma. Chez nous, le consensus existe égaement.
Le représentant de I'oppostion n'a pu venir e m'a, en fat, donné pouvoir de me
prononcer en son nom, ¢’ est dire le consensus qui regne en lamatiere.

Le syséme d'ade au cinéma dlemand fait actudlement I'objet d'une révison
en profondeur. Aprés de nombreuses années, nous essayons de voir comment le
modifier et |'adapter aux exigences européennes. Je pense quil exige une excdlente
coopération avec la France. De trés intéressantes initiatives ont vu le jour au cours des
trois derniéres années.

Jusguen 1998, le cinéma dépendait du ministére de [I'intérieur e de
I’économie. Cela en a énervé plus d'un! Et le Prix du film adlemand éat décerné par le
minigre de l'intérieur, ce qui é&at assez surprenant, surtout pour les rédisateurs et
autres professionnels du cinéma. Depuis, nhous avons un responsable de la culture et des
médias, marquant une mutation e des modifications dans ce secteur éminemment

important.
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Notre commisson de la culture & des médias, qui n'exise que depuis 1998,
Sest dga ataquée a de difficiles questions comme, par exemple, les droits d auteurs
dont on parle beaucoup actudlement en Allemagne dans le contexte de I'industrie du
cinéma. Cela a donné lieu a des débats tres houleux, mais les textes ont é&é adoptés il y a
guelgques semaines.

De quoi palons-nous lorsque nous parlons de la modernisation de notre
légidation pour I’ ade au cinéma ?

Pour ce qui et de la politique géné&de du film, en Allemagne le film a
toujours é&é percu comme un divertissement plutét que comme un bien culturd. Notre
objectif et de fare manterant du film un bien culturd, non pas un bien culturd
dlemand mais un bien culturd européen. 1l faut qu'il soit accepté en ces temes a
I’avenir. Pour nous, €' est la condition sine qua non.

Vous savez que nous avons un systeme fedérd en Allemagne. Ce sont donc
seize Lander qui soccupent de la promotion et de I'ade au cinéma. Mais il exige
également un systeme d' aide fédérd, gouvernementd.

Les pourcentages dinvestissement des téévisons sont bien moins devés
guen France. Cette aide représente au maximum 3% des budgets des chaines
publiques. De plus, les quotas Nexigent praiquement pas en Allemagne. D'alleurs,
cette question ne fait méme pas I'objet d'un débat. C'est une pratique que I'on rejette
encore catégoriquement. On cherche plutét d autres possibilités. A cet égard, j'a trouvé
tres intéressant d’ entendre dire tout a I"heure qu'en France, on réfléchissait a la question
de savoir sil fdlat poursiivre le syséme de quotas. Quoi qu'il en soit, C'est un déba
qu'il faudraal’avenir mener al’ échelle européenne, de facon trés franche et ouverte.

Je vous avoue que je suis trés curieuse de voir comment tout cela va évoluer.
Mais c'est absolument passonnant. Pour notre part, nous n'en sOmmes qu'aux premiers
bal butiements dans ce processus. Nous sommes en train d essayer d gpporter, a I’ avenir,
plus d’ aides a ce que nous gppelons les films de référence en Allemagne.

Ce qui et prioritaire aujourd' hui, c'est d'ouvrir un didogue avec les chaines
publiques de téévison pour que leurs contributions au financement des productions
cinématographiques soient supérieures. Dans ce contexte, il faut dargir égdement aux
possibilités européennes car je pense que sur ceterrain, il y a beaucoup de chances.

Un autre axe centra du débat est le renforcement et le soutien aux productions
indépendantes. Nous I'avons évoqué rapidement. Je pense qu'a I'échdle européenne,
les pergpectives sont bonnes pour le film indépendant.

En concluson, je me bornerai a vous proposer notre gppui, notre soutien et
notre coopération, car c'et en unissant nos forces, en les conjuguant, que nous
parviendrons a un résultat et a une véritable culture du film européen. Il est de notre
mission, en tant que responsables politiques, de créer les conditions pour y parvenir.

Pour cela, il faut une coopération plus étroite et ne pas toujours
commencer par se demander combien et pourquoi cela colte, mais
replacer la question dans un cadre plus global et chercher ce que
nous pouvons faire pour développer et faire avancer la culture du
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film européen, pour coopérer plus éroitement et coordonner nos
initiatives. Je remercie donc la commission des affaires culturelles de
cette Assemblée d’avoir fait le premier pas. Jespéere que nous
pourrons poursuivretresloin dans cette voie.

M. Jean LE GARREC - Aprés ce tour d’ horizon européen et avant de donner
la paode a la sdle, je demandera a M. Danid Toscandu Plantier, qui a I'expérience
d' une action internationale d§ja ancienne, de nous faire part de son point de vue en tant
gu’ acteur important de |’ action cinématographique.

5. M. Daniel TOSCAN DU PLANTIER, président d’Unifrance

M. Daniel TOSCAN DU PLANTIER - Je pense tout dabord que votre
intitulé est le bon. 1l Sagit bien, en effet, du «maché» européen plus que du
«gdnéma» européen et p ne saurais trop recommander la méfiance sur ce concept qui
n'apas d authenticité.

Le cinéma doit, d'abord et avant tout, garder sa relation avec le public et dle
n'existe que dans une relation d authenticité et de vérité qui ne peut pas se créer par des
manipulations. En méme temps, congaons que cda n'a pas é&é une des priorités
intiales de I'Europe, du Traité de Rome. Nous avons eu un débat il nN'y a pas trés
longtemps sur cet aspect juridique. Il est vra que la culture nest gpparue que
progressivement et, jusqu’ a présent, de fagon assez modeste.

M. Didier MATHUS - Cen’' &ait pas, en effet, dans |’ acte fondateur.

M. Daniel TOSCAN DU PLANTIER - Il faut cependant le rappeler, car on
ne peut indéfiniment se tourner vers nos amis de Bruxelles pour leur reprocher tout ce
qui n'a pas &é fait. Il faut auss dire, qu'a la vérité, on ne leur a pas demandé de faire.
Quand on prend I'ensemble des pays fondateurs de I’ Europe, on voit que I'on a eu tous
les gouvernements, tous les ministres, tous les premiers ministres, tous les présdents,
toutes les couleurs politiques, et il faut bien congtater que I'Europe Sest fondée autour
de principes plus fondamentalement économiques. Peut-étre aujourd hui politiques, et je
pense que I'entrée en politique veut forcément dire entrée en culturd, ou dors je n'a
rien compris.

Donc, cela commence, et de fagon assez réjouissante parce que, magré tout,
des décisions pratiques ont &é prises qui sont d’ une efficacité certaine. Je ne sais S I'on
a cité Eurimages, mais cet sans doute un organisme des plus efficaces du Consell de
I” Europe.

Puis, il y a eu un ensamble de consolidations, y compris une consolidation
«philosophique », on a parlé de diversté, dexception culturdle. Mas nous dlons
rester prudents et refermer bien vite le dosser car nous savons bien qu'en I'ouvrant,
nous pourrions entrer dans des conversations sémantiques de plusieurs jours. En tout
cas, il y aeu un consensus.

Puisque nous, Francais, «initions», S je puis dire, ayons la modestie €, en
méme temps, |’ orguell de dire que nous vivons dans un pays ou le cinéma et et est resté
une passion naionade. C'est une chance, que nous avons peut-étre un peu organisee et S



— 193 —

ce n'ext encore pas tout a fait I’engouement que connait le footbdl, mais il y a un petit
quelque chose... qui fait que nos éus sont attentifs !

Je me permets d'alleurs de dire que ce rapport et remarquable, y compris du
point de vue du francais utilise 1l me semble méme que c'est le rgpport le plus
remarquable que j'a lu sur le cinéma venant d'instances publiques. Tout y et dit. C'est
une analyse trés compléte. Certes, il éait plus facile de publier ce rapport début 2002
gu'un an plus tét. Nous vous avons un peu aidé, le public vous aadé, et letalent !

Il e vra que nous sommes dans une phase extraordinarement podtive. En
méme temps, NoUS sommes assez prudents pour nous rappeler que le cinéma et un art
précaire, fragile, toujours menacé par les évolutions, les révolutions et les changements.

Mas nous sommes auss dans un pays qui a la chance d'ére a la vaille
d échéances politiques importantes touchant I'ensemble des représentants de la Nation,
e, par une sorte de miracle frangas, je pense pouvoir afirmer qu'il regne un large
consensus sur notre activité, méme sil existe certainement des nuances. Nous avons la
chance de pouvoir nous dire que lorsque nous verrons gpparditre sur |'écran de notre
tdévison le nom du prochan présdent de la République, nous serons assez tranquilles
parce que nous savons que, quel que soit I'éu, il S agit de personndités qui ont prouve a
pluseurs reprises, au-deda des petites démagogies traditionndles de la vie palitique, un
réd attachement a cette dimension nationde. Je rappelle auss que le cinéma francais est
le saul des cinémas mondiaux dont la passon ne sest pas taie depuis le
28 décembre 1895, le jour de la premiére projection des fréres Lumiere. Cette passion
ne sex pas éente. Traversant les crises, les guerres, les occupations, les révolutions,
asez érangement, dle s est toujours maintenue.

Cette Europe, qu'il faut faire, ne peut se faire que 9, dans chacun des pays, il y
aune sorte de contamination collective du désir de cinéma.

Jentends par la que, pour moi, le phénomene le plus important se passe
ayjourd hui chez vous, Mme Schréter. Quand j'a lu le texte initid de votre minisre
M. Nida-RUmelin sur I'évolution de la loi audiovisudle cinématographique, j'y a vu
I'affirmation d'un bien culturd, j'y a lu que le cinéma appartenait a I'expresson de
I’Allemagne et qu'il est vra que le fait que cda nat pas éé dit pendant cinquante ans
pour de multiples raisons, dont une peut-é&re que I’on conndt, a é&€é un handicap majeur
pour |’ Europe.

On ne peut imaginer une Europe, dans quelque domaine que ce oit, qui ne £
préoccupe de I'Allemagne. S vous faites des casseroles dans I'Allier, vous vous
préoccupez de I'Allemegne, forcément ; la cate vous le dit and que son nombre
d habitants, sa richesse, sa culture. Cette abstention, j'dlais presque dire cet autisme de
I’ Allemegne-cinéma a é&é un grand manque. Comme toujours, le manque, c'est ce dont

on ne parle pas.

Pour ne rien vous cacher, il y a vingt-cing que je travalle sur le sujet et je n'a
cesse de me dire que quelque chose ne se passait pas dans le cinéma, e me demander
ce qui fasat que I'on n'arivat pas a penser la chose clarement. Je connais aujourd hui
I'explication — curieusement, depuis que le gouvernement dlemand I'a afirmé Cest
cette absence de I'Allemagne dont nous mesurons plus aujourd hui le poids par sa
décision de « rentrer en cinéma ».



C'est un mérite immense que nous devons reconnaitre au Chancelier Schroder.
Je me sowviens qu'il et venu il y a un peu plus deux ans devant cette Assemblée dont il
éat I'invité, & I'on mavait Sgndé dors un paragrgphe extrémement érange, qui avait
dalleurs deté les minigeres francas parce quon ne voyat pas dou cda venai,
exprimant le souhait du Chancelier de créer une académie franco-alemande du cinéma

On m'a dors tééphoné pour me demender ce qu'éait cet animd. Je n'a pu
gue répondre que je ne savais pas, que hous N'en avions jamais entendu parler, que
C' éait sonidée.

Par la suite, je me suis rendu a Berlin, ou j'a méme eu |I'honneur de rencontrer
le Chancdier qui m'a dit : «Ce n’'est pas que je crois que ce soit possible mais que je
pense que mon devoir est de dire que I’on ne peut pas ignorer indéfiniment le cinéma en
Allemagne. »

Cette entrée en cinéma de I’Allemagne va nous permettre, a nous tous,
Européens, de dire que les choses commencent, car ce n'est que S chacun de nos pays
S'y engage gue Nous avancerons.

Nous avons assisté avec bonheur a la révolution qu'a représenté le retour au
cinéma de |'Espagne, pour d autres raisons — enfin, entre nous, c'est toujours le méme
gere de raisons. Le cinéma espagnol fut plutbt un cinéma d'exil pendant pres d'un
demi-sécle et le retour créatif du cinéma espagnol a &é un événement mgeur. Gréce a
cea, vous avez quelques uns des cinéastes les plus intéressants du monde et I'un des
plus grands, Pedro Almodovar, est espagnol. Il est un exemple & un modée dans le
monde entier.

L’Itaie avec ses difficultés vit le cinéma depuis toujours et, avec ele, la France
aun long parcours marqué de hauts et de bas.

Mais, quoi que I'on fasse, il faut que tous ces pays agissent ensemble pour que
se dessine une Europe. Ce ne peut ére une décision qui vient du haut. De plus, s je ne
m’'abuse, ¢'ext la notion méme du Consail des minigtres européens ; il faut passer par les
souverangés nationaes pour affirmer quelque chose de commun. L'entrée de
I’ Allemagne, a mon sens, va déblogquer un certain nombre de postions. De plus, c'est un
détall, mais je pene que mantenant que I’Allemagne et la France en ont envie, aucun
autre pays ne commettra I'imprudence d’ en étre absent.

A ceux qui seraient tentés de dire qu'il faut aréter les politiques publiques de
soutien au cinéma je sgnde que les politiques du cinéma vont devenir une politique du
cinéma dans sa diversté car, je le crois profondément, il faut maintenir les différences.
Il ne faut pas chercher, obstinément, un modéle unique européen de réglementation, de
financement, de création. Nous avons tous nos histoires. Maintenons-les. La richesse de
I” Europe est son handicap : nous sommes tellement de cultures différentes !

Restons différents! C'est auss notre force sur les autres. Les autres sont un:
un seul quartier américain décide des 80% du cinéma mondid : que les 20 % qui
restent soient plein de diversté, de fantaise, de contradictions, d antagonismes! C'est
notre richesse. Ne demandons pas a Pedro Almodovar de faire le méme film que Lars
Von Trier, Nanni Moretti, Michaél Hanecke. Chacun fait le dSen, ce n'et pas un
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probleme de cinéma dlemand, danois ou autre, chacun fat son cinéma, cest la
caractéristique de I’ Europe.

I faut évidemment fare qudque chose au niveau indudrid, au niveau
commercid car, 9 les Américains ont témoigné d'un vrai génie dans le cinéma, c'est
davoir mis la main sur |'offre de films. A la vé&ité en termes de production, I’ Europe
ne ses jamas aréée. Elle e de loin le plus grand producteur de cinéma mondid, en
qualité et en quantité.

Mas, évidemment, de la pat de I’Amérique, c'est une volonté politique qui
date... je croyas que cedla remontat a aprés la Seconde guerre mondide e j'a
découwvert assez récemment que cela remontait a apres la Premiére. Je pensais que les
accords Blum-Byrnes é&aent a I'origine de la domindion américane, mas en me
penchant avec plus de soin sur la quedtion, j'a trouvé un article incroyable dans une
revue francaise, La Revue des deux Mondes de 1936, d'un historien, Francis Jade, qui
disat que 80% du cinéma mondid éait controlé par I'’Amérique & que cda réaultait
d'une décison du présdent Wilson, qui aurait dit que cda leur servirait de langage
commun. |l avait compris que I’ Amérique n'ayant pas de passé, «I’ American dream »,
C'é&at le cinéma qui dlat le fournir, a la fois en tant que mémoire inventée, histoire,
communauté, etc. En rédité le cinéma a fat autant I’ Amérique que I’ Amérigue a fait le
cnéma

Evidemment, I'Europe n'a pas la méme histoire, puisqu'ele préexistait a la
naissance du cinéma. C'est peut-étre son handicap : comme ce n'est pas le cinéma qui a
fat I'Europe, dle a peut-&re du ma a fare du cinéma C'est une différence historique
gue I'on ne peut pas effacer par une smple décison, quele que soit I'énergie des
parlementaires.

Mais il e mieux de penser que cette hégémonie américaine, bientdt seculaire,
et le réaultat d'une volonté, plutét que de croire qu'un accident Sest produit, que nous
n'avons pas bien travallé dans les années 70. Non, jusqu'a la guere de 1914,
I’hégémonie du cinéma a éé francaise et Sext arétée faute de combattants — c'est un
mot douteux. Le cinéma francais Sest retiré du monde pendant la guerre et a lais la
place ala dratégie américaine.

Donc, ayjourd hui, il nous faut occuper une place que nous n'avons jamas eue
car il faut rgppder que lorsque, avant la tdévison, les cinémas nationaux avaient des
centaines de millions de spectateurs, cela ne voulait pas dire pour autant que I’on voyait
des films de tous les pays partout. Il y a une espéce d'age d'or que I'on se rénvente
toujours a posteriori. Depuis longtemps, le systeme n’ et pas celui des échanges.

La veéité, cest quil faut mettre en route la machine de I'offre. 1 faut organiser
en Europe une offre permanente basée sur les échanges. On assste a quelque chose que
I'on n'aurait jamas cru, soyons honnée: I'exploson des cinématographies nationdes
presque partout et la ou cea nest pas encore, ceda va venir, grace aux Systémes
d accompagnement réglementaire et méme sans.

Le cas coréen et extraordinaire. La Corée a décidé un jour de faire du cinéma
coréen; cest fat. C'ext un pays qui a les réaultats pami les plus extraordinares €,
quand on connait les liens de la Corée avec I’Amérique, I'on se dit quil faut une



particuliere énergie pour avoir suU imposer un Systeme réglementare auss... plus
francais que francais. C'est coréen. Bravo !

A chacun son systeme, bien évidemment. Il ne Sagit pas de dire que I'on va
imposer un modele. Cela susciterait immeédiatement des rebellions.

Que se passe-t-il ayjourd'hui ? Je peux parler d'un sujet qui est le mien, cdui
de la promotion. Je rappelle que le gnie anéican, c'est le génie de la promotion, bien
sOr auss de la digribution et du commerce, mais la digribution et le commerce sont des
actes indudtridls, qui veulent dire des investissements & je reviens a ma question: les
entrepreneurs aujourd’hui en Europe, je n'ose dire européens, sont-ils décidés a fare
des investissements ? Les choses se passent lentement, trop lentement.

En revanche, I'avantage de la promotion est que cela colite moins cher et que
tout reste a fare. Je souhaterais qu'au niveau européen, et je me tourne vers M. Baer,
soit créé un groupe de travall sur ce theme. Il existe dans chaque pays des systémes
promotionndls, en générad trop modestes ¢ méme cdui dont j'a la charge, qui et de
loin cdui qui et le mieux doté, me parait quand méme trop modeste. 1l reste une
synergie a créer. |l exige certes des actions communes européennes mais, excusez ma
franchise, ce sont celes du plus petit commun dénominateur. 1l faudrait trouver le
moyen d dargir I” horizon.

C'est en route. Tout est réuni pour pouvoir le faire aljourd hui, et en particulier
la volonté politique de chacun des grands pays fondateurs de I'Europe. |l faut rédlement
goprendre a travailler, pas seulement sur nos conflits, mais auss sur nos isolements ou
nos absences car, findement, le fond du probleme et plutt I'absence: absence de
I’Europe. On en pale ajjourdhui mais dans la vie quotidienne, je suis bien obligé de
reconnaitre que cda n'est pas intervenu comme un dément fondamenta, dors qu'une
grande partie de nos films ne se font que par les coproductions.

Plus quen amont, il y a queque chose a fare en avd du film. Ce sxa
forcément un travaill commun. Prenons garde que nos cinémas restent chacun le den.
Cest la force de RobertoBenigni dére itdien Méme Sil est digtribué par les
Américains, il est avant tout itdien & c'est parce qu'il et itdien gqu'il nous séduit. Tout
le monde sait | extraordinaire succés que rencontre Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain
actudlement dans le monde, mais plus fancais que ce film il 'y a pas! On ne cesse de
lui reprocher d'é&re franchouillard, mais sa principde qudité est d ére un film francais,
absolument francais. Les tentatives de fare des films en anglais vers le marché mondia
se sont Bvélées étre générdement catastrophiques ou bien se sont soldées par un film a
I'américaine, N’ ayant plus rien d européen.

A mon avis, le chantier qui reste a engager et cdui du maketing, de la
promotion, du travail commercid qui doit, lui, &re bien évidemment européen.

Quant a la production, on peut dire que c'est ce qui fonctionne le mieux parce
gue les systémes de coproduction existent, qu'ils fonctionnent bien e que nous en
profitons tous. Ils sont un peu lourds e complexes. 1l serait probablement bon de les
fare évoluer vers une smplification, mais ayjourd hui une grande patie de nos films
ont fatsang.
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Par contre, en matiére de diffuson e de digribution, vous avez évoqué,
M. Rogemont, la question des grands prix européens e je me suis r§oui que votre
misson at gardée cette idée. Il existe des initiatives dans chague pays, que ce soient les
«Donadlo» en lItdie, les «Goya» en Espagne, le «British film Inditute» en
Angletarre, les Prix du cinéma en Allemagne. De ce point de vue, il y aurait vrament
une action a mener ensemble pour créer une Académie européenne du cinéma
rédllement dotée.

Un organisme a bien é&é créé a Berlin avec beaucoup de bonne volonté. Mais il
nN'est pas orienté vers les rédités nationdes. C'est aind chague fois que I'on veut fare
quelque chose par le haut : il manque le tissu. 1l faut donc redescendre dans le tissu
national pour remonter aprés vers le niveau européen.

Cest une des pigtes de réflexion. Mais les autres, celles que vous avez tracées,
me paraissent toutes intéressantes. Alors, «autravall ! », ai-je envie de dire,

M. Didier MATHUS - Je vous remercie, M. Toscan du Plantier, et avec
bonheur que j’a notée votre expresson concernant I'’Amérique: «Le cinéma a fait
autant I’ Amérique que I’ Amérique afait le cinéma. »

Il nous reste encore quelques ingtants pour des interventions bréves avant cdle
de notre ministre. Je suis désolé, nous sommes un peu contraints par les horaires, ¢'est
la difficulté de I'exercice. M. Joachim Leguina, je crois, souhaitait intervenir. C'est avec
plaisr quejelui donnelaparole.

Débat avec la salle

M. Joachim LEGUINA, membre du Congres des députés espagnol -
Quelques bréves remarques, S vous me le permettez, sur ce que vient de dire, tres
brillamment, M. Toscandu Plantier. Mais avant, je voulais dire que ce rapport nous
aldera beaucoup. Que vous en soyez remerciés. |l vous aidera au premier chef, mas
nous en profiterons égaement.

Je auis ravi que I'on at abordé et que nous soyons tombés d accord sur deux
grands principes: ceux de la diversté et de I'échange. Ils sont reconnus par I'assemblée
asxz héérodlite qui est la nbtre, e il est vrai que I'échange sans diversité ne ménerait a
rien, et réciproquement. Ce sont les deux principes que nNous reconnaissons tous, les uns
comme les autres.

Nous avons évoqué les problemes liés a la condruction d'un espace
cinématographique européen commun. Néanmoins, je fera preuve d optimiste en raison
de ce que nous disait M. Baer, mais auss parce qu'il n'y a pas lieu de ne pas I’ ére. En
sortant de mon héte ce mdtin, je suis dlé acheter le journd, j'a sorti les piéces de
monnaie avec lexqudles j'éas venu dEspagne, a I'effigie du Roi d Espagne... et I'on
m’'a pris cette monnaie au kiosque. Il y a vingt ans, cda elit &é purement impenssble. Il
y ametiere aoptimisme, €' est évident.

Il reste néanmoins des problémes, ¢’ et tout auss évident.



Le premier, que M. ToscanduPlantier évoquait devant nous a I'ingant, et
I'échange avec les Etats-Unis. L’échange cinemaographique avec les Etats-Unis est
bien trop faible. A mon sens, il devrait ére plus nourri e moinsinegd.

M. Toscan du Plantier disait, par exemple, que le cinéma d Améique du Nord
avat une grande vertu: la promotion. Il ne faudrait pas oublier auss sa qudité. Pour
autant, sur les téévisons de mon pays, qu'eles soient payantes ou gratuites, je vois des
films et des séries américains que n'a pas vus le citoyen de New York. En fait, c'est
moi, citoyen espagnol, qui me voit infliger cette tdévison poubdle, qu n'a pas éé
imposée au citoyen de New York. Je pense que nous pourrions bien plus combattre ce
genre de phénomenes dans un cadre européen que dans un cadre bilatéral.

Petite anecdote pour finir. Vous connaissez slrement un film rédise par
Amengbar, un jeune rédisteur epagnol d origine chilienne, intitulé «Los Otros». Ce
film a connu un vif succés aux Etas-Unis. Comme vous devez le savair, il a éé tourné
en anglais, coproduit par TomCruise, et Nicole Kidman, cette femme superbe
audrdienne qui appartient au star system en ext la vedette. || a conditué une forte
réussite financiére, enregistrant de bons résultats économiques aux Etats-Unis et en
Europe, en France et en Espagne notamment.

Cette année, il a &é primé par I’ Académie espagnol de cinéma et quand nous
avons remis le prix au rédisateur, une personne md intentionnée lui a demandé : « Mais
ce film que vous avez tourné est-il réellement un film espagnol ?» Ce a quoi le
rédisateur arépondu du tac au tac : « Posez la question au ministére des finances. »

En ce sens, il est vra que ce film et espagnol, mais ¢'est une question qui reste
présente dans tous les esprits car que penser 9, pour avoir du succés aux Etats-Unis il
faut se déguiser de tdle maniére que I'on at I'impresson que les films paraissent
universds plutdt gqu'espagnols ou européens? S tel et le cas, de toute évidence, |l
smblequ'il falley remédier.

M. Didier MATHUS - Jaccuelle mantenant Mme Catherine Tasca, ministre
de la culture, mais avant de lui céder la parole, nous avions une demande d intervention
de notre amie itdienne, Mme Givoanna Grignaffini.

Mme Giovanna GRIGNAFFINI, membre de la chambre des députés
italienne - Je sera bréve. Nous sommes vraiment enthousiastes et nous nous
rgouissons d' avoir pu participer a ce colloque consacré au cinéma. Je vois que vous
avez une misson palementaire qui Sintéresse au cinéma €, a la lumiere de ce que nous
disons ce mdin, il me semble que je ne peux que vous encourager a exporter votre
modéle et & poursuivre votre activité.

Pourtant, pour de nombreuses raisons, je ne pense pas que I'on puisse formuler
ce type dafirmation de facon auss smple. Jamerais donc vous poser quelques
guestions d' ordre dratégique, sur un plan générd. Je ne puis cependant pas m'exprimer
au nom de mon Gouvernement éant, pour I heure, membre de |’ opposition.

Premiere question: des lors que I'exception culturdle est garantie et a rendu
possble I'activation de politiques publiques, qui, en fat, sont liées a ce concept
doanvre, que vat-il se produire lorsque nous nous serons rendu compte que cette
capacité de répondre a I’hégémonie améicaine passe par une espéce de capillarisation



de notre présence, par une présence plus diffuse de notre cinéma ? Il faut qu'il y ait une
messe critique de productions qui circule pour que nous puissons fare face au cinéma
américan.

On a dit ce main que la palitique publique avat permis aux auteurs de survivre
méme lorsgu’'il n'y avat aucune demande de la pat du publicc. Cest bien mas
pouvons-nous nous le permettre, et jusgu'a quand en tout cas? Cea renvoie a une
guestion soulevée par M. Toscan du Plantier concernant le produit culturd : une offre
peut-elle exigter dors qu' aucune demande ne lui correspond ?

En dautres termes, les économistes de la culture se posent des questions
ayjourd hui. Ils pensent, en fat, qu'il faut dler dans le sens d'une différenciation de
I’offre mais ausd, en sens inverse, sorienter vers un dargissement de la demande. C'est
dans cette optique que nous pourrions probablement relancer la culture. Jessaie de
contribuer au débat et souleve ces questions en guise de conclusion.

On nous a égdement dit ce matin que le cinéma francais fait davantage de
Soectateurs et de recettes. Voici ma question : voulezvous dire que les mémes
spectateurs sont dlés plus souvent au cinéma ou que I'on a assigé a un dargissement, a
la base, du nombre de spectateurs ? Ce sont deux réponses bien différentes qui renvoient
a la question de I'dagissement de la demande de culture qui vient en écho a ce
développement de I'offre. S C'est le méme spectateur qui va cent fois plus au cinéma et
non cent spectateurs supplémentaires qui y sont alés une fois, du point de vue de votre
politique, vous alez &re dans une stuation difficile.

Nous avons auss palé des différences de financements exigant entre les
systémes francais e itdiens. En Itdie le gouvernement de centre gauche —et | espere
gue le gouvernement de centre droite poursuivra cette politique— Sest axé sur la
fiscdité générde. Vous, vous ées axés sur la fiscdisation du billet. Je ne dis pas que
I'une ou I'autre des méhodes soit la mellleure, ce sont néanmoins deux approches fort
différentes pour ce qui est du réle de la culture.

Agir par le bias de la fiscdité générde, cda sgnifie que la culture, dont fait
partie le cinéma, est un droit, un droit universd que I'on cherche a garantir par le moyen
de la fiscdité. C'est donc sur ce pacte socid par excelence quest le paement de
I'impdt, que I'on agit. Par contre, s on travaille sur la fiscdisation du billet d entrée, on
conddere qu'un certain groupe de consommateurs «sadtolégitimise» en participan,
du point de vue fiscd, ala production des biens qu'ils consomment.

Ce sont autant de questions que je pose pace quil e vra quil vy a
aujourd hui un souffle d optimisme, je vous rgoins pleinement sur ce point, mais 9 I'on
veut progresser dans ce cinéma européen, il faut que nous nous posions toutes ces
guestions pour un cinéma européen genérelx mais auss intransgeant.

Enfin, derniére remarque, c'est gréce a la loi que nous avons pu, en Itdie,
rlancer la production cinématographique e audiovisudle Cest encore une
interrogetion que je souleve: en adoptant une forme de quotas, ces contingents
obligetoires de productions itdiennes & en contragnant les chaines téévisées,
publiques et privées, a investir dans la production, nous avons prévu un investissement
moitié-moaitié entre fiction et cinéma, consdérant que les s&ries —donc, les fictions a la
téévison— condituaient auss ce bassn de la promotion de tout cet imaginaire, de toute
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cette culture au méme titre que I’ &ait le cinéma de genre dans les années 40 et 50. C'est
auss sur ceterreall que S opere cette évolution.

Il'y a il est vra, en termes de quotas et de parts de production, une philosophie
différente en France et en Itdie, mais je pense qu envisager le cinéma dans le cadre plus
générd de la politique audiovisudle au plan européen nous permettrait de progresser au
mieux. Cela devrait nous permettre de préserver la différence du cinéma, tout en voyant
comment ce cinéma, par le biais du numérique notamment, va pouvoir survivre car il ne
pourra le faire que Sil sinscrit dans un systéme plus générd englobant I'ensemble des
médias.
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CONCLUSION DU COLLOQUE PAR MME CATHERINE TASCA,
MINISTRE DE LA CULTURE ET DE LA COMMUNICATION

M. Jean LE GARREC - Madame la ministre, nous sommes trés heureux de
vous accudllir a la suite de ce colloque qui a é&é sudieux, trés nourri et tres riche. |l
n'est pas question, bien entendu, d'en rendre compte en quelques phrases. Je signde a
tous nos amis qui ont participé a ce colloque, qu'un compte rendu sera diffusé et mis a
leur disposition.

Je me contenteral de quel ques remarquees.

Tout d'abord, nous avons congaté une gpprobation générde sur I'intérét de
cette misson qui a travaillé pendant un an e sur la qudité du repport présenté par
M. Marcd Rogemont. C'est un rgpport, il et important de le souligner, qui a fait
I'unanimité des membres de la misson, qui représentaient toutes les familles politiques
de I'Assemblée nationde. Et M.Toscan du Platier a eu la gentillesse de fare
remarquer qu'il éait écrit en trés bon francais.

Deuxiéme remarque, tout le débat Sest organise autour de quelques grands
thémes. Et pour ne reprendre que ce que disait Mme Gisda Schrdter, sur I'idée de faire
du cinéma un bien culturd, j'a cité ce main M. Nida-Rimding, le minigre dlemand,
qui disat que les biens culturds ne pouvaient ére conddéés comme des biens
économiques. C'est un débat sur lequel, me semble-t-il, se dégage un accord assez
générd.

Une autre phrase dont je patage tout a fat I'esprit vient de
M. Toscandu Plantier. Il disat : «Quand on rentre en politique, on entre en culture. »
Je pense ne pas trahir sa pensée. Je Iui donne raison: la culture et un combat politique.
Sur ceplan, il y aauss, me semble-t-il, un accord assez générdl.

Derniere remarque, I'importance de I'espace européen, fondé non pas sur
I'uniformité de je ne sas qud é&re hybride que serait le cinéma européen, mas
respectueux de nos particularités, nos diverstés, nos complexités, nos posshilités
dinnovation qui font notre richesse, sur I'offre de cinéma & I'dargissement de la
demande, comme vient de le dire notre collégue député itdien.

Comme vous le voyez, madame laminisre, nous avons eu quelques temps
forts qui ont fait I'unanimité de ce colloque, que je voulais rgppeler en vous cédant la

parole.

Mme Catherine TASCA, minigre de la culture et de la communication -
Mongeur le présdent, mesdames, messeurslesdéputés, chers amis venus des pays
voisns, mesdames, messeurs, je voudrais d aord remercier la commisson des affares
cultureles, familides & socides de [I'Assemblée ndionde, son  président,
JeanLe Garec e la misson palementare conduite par Marcd Rogemont de leur
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double initiative, cdle d'une ample réflexion sur le cinéma et cdle d'en soumettre les
conclusions a un débat ouvert associant ceux que I’ avenir du cinéma concernent.

Cette misson illugre bien le réle que le Parlement peut remplir pour évauer
I’action des pouvoirs publics dans un domaine, le cinéma, qui tient une place congtante
dans la politique culturelle de la France.

Vous avez U lui donner une impulson décisve en dargissant, dés I'origine,
votre réflexion au cinéma européen, conscients de la nécessté de refonder une
communauté cinématographique européenne que nous avons connue plus vivante dans
les années soixante e soixante-dix, une communauté un peu mise a md ou pafois
désoauvrée en I’ absence, dans certains pays, d une rédle politique du cinéma

Cette dtuation évolue cependant aujourd’hui de maniére podtive gréce a une
mobilisation forte des cedes atidiques, de [I'ensamble des organisaions
professonnelles et gréce auss a certaines initiatives politiques. Vous avez cité a juste
rason, monseur le présdent, les prisess de podtions de mon collégue M. Nida
Rimding qui sefforce actudlement d'engager I'Allemagne dans une politique de
soutien a son cinéma

Votre misson sSest vrament déoulée a un moment opportun porté par la
bonne santé du secteur du cinéma en France. L’année 2001 a &é marqué par un Succes
que I'on peut qudifier, je pense, d higorique, du film francais qui confirme a la fois sa
vitdité e sa diversté et ce qu'il faut bien appeer une forme de réconciliation du public
avec notre cinématographie. Cela sans rien concéder aux exigences d'une vraie qudité
et de la recherche d'écriture singuliére. 1l y a cinquante-cing ans que nous N'avions pas
connu la méme année, quatrefilms francais dépassant les cing millions d'entrées e le
nombre de films millionnaires en nombre de spectateurs a plus que doublé par rapport
aux années précadentes. Et I'on congate que les films francais, y compris ceux qui sont
réputés ére plus difficiles, ont rencontré leur public. C'est donc toute la production
francaise qui abénéficié de cet engouement du public.

Je fas la une pdite paenthése pour répondre a I'interrogation de
Madame ladéputée Grignaffini. Je ne pense pas que nous ayons les moyens de dire
ayourdhui que l'accroissement de la fréquentation et dd a une boulimie des
spectateurs les plus éclairés ou, au contraire, a la venue d'un nouveau public. Pour ma
part, je pense que la réponse nN'est ni compléement d'un cbté ni completement de
I"autre. 1l et vrai que S certaines pratiques commerciales ont pu encourager les adeptes
du cinéma a dler plus souvent voir des films, sans conteste possible, les chiffres de la
fréguentation nous ont convaincus qu'il y avat véitablement 1a un nouveau public, un
public pluslarge.

A cda Sgoute, e Cest extrémement important, un succés accru du film
francais dans le monde. Les résultats dans de nombreux pays ont atteint eux auss des
records. Les Sdections e les diginctions dans les fedivals internationaux se sont
mutipliées— le dernier festival de Berlin a encore gpporté sa moisson de digtinctions.

Tous ces indices concordants attestent que le cinéma devient un mode essentiel
de notre culture. Mais je voudrais dire — car le soupgon de chauvinisme et vite la— que
je suis persuadée que ce succes des films francais au-dela de nos frontieres et auss la
preuve de I'gppétit croissant des publics du monde entier — en tout cas dans de



nombreux pays— pour les cinématographies étrangéres. Je suis convaincue que S plus
de pays parviennent a soutenir leur production originde de films e a se doter des
moyens de les présenter hors de leurs frontieres, les publics du monde attendent auss
cette offre divergfiée. Donc, le rappd que je fais du succes des films francais hors de
nos frontieres n'est pas un cocorico unilaérd, il est plutdt, pour moi, le signe fort de
cette attente des publics, auyjourd hui, d'une offre non seulement diversifiée a I'intérieur
des frontieres de chacun de nos pays, mas venant auss des cinématographies
étrangeres. On retrouverait la d'alleurs un aopdit qui éat manifete dans les années
soixante ou hous éions les uns et les autres nourris par des cinématographies de pays
voisns.

Face a ces succes du film francais hors de ses frontieres et face a ce tableau
postif, pourquoi devons-nous rester vigilants et témoigner parfois d'une inquiétude sur
I’avenir des cinémas francais et européen? Pour une raison fondamentde, qu'il est utile
de rappder dors que certains esprits, faisant éa d'un contresens, disent qu'il serait
temps d’ abandonner la notion d exception culturelle.

L’économie du cinéma est, parce qu'il Sagit de crégion, une économie en
permanente Stuation de fragilité et de risque. Le risque est d'alleurs la définition méme
de toute aventure de créetion. Face a ces risques, ce sont les choix politiques du
gowernement de Liond Jospin, et notamment les aides publiques qui sont anciennes
dans notre pays et qui ont é&é encore confortées depuis 1997, qui assurent, de fait, le
mellleur cadre du développement du cinéma pour I'avenir. C'est vra pour un cinéma dit
de divertissement, ca I'est encore plus pour un cinéma qui e fixe des objectifs plus
ambitieux concourant au plurdisme de la crédion. 1l n'est donc jamais superflu de
sinterroger sur I'avenir du cinéma. Le fare dans un contexte de croissance permet
évidemment d’ exercer son jugement avec plus de sérénité et de liberté auss.

Nous savons que des échéances décisives, inscrites a I'horizon de 2004,
judtifient aujourd’hui une certaine mobilisation des esprits. 2004 et le terme fixé par la
Commisson européenne pour un réexamen générd des systémes d'ades au cinéma
dans les pays de I'Union. C'est auss, et je sas que les professonnds du cinéma
appréhendent cette étape, la date a laquelle prennent fin les accords conclus en mai 2000
entre Canal Plus et les professonnels du cinéma aind que la convention conclue avec le
Consell supérieur de I’ audiovisud.

Du coté de la Commisson européenne, je rgppelle smplement que cet examen
des systemes nationaux a é&é engagé bien en amont de2004 et que les travaux de la
Commisson €, en paticulier, le travall de la commissare Viviane Reding aujourd hui,
nous confirment dans la viabilité durable des systémes d’ aides nationaes au cinéma.

Concernant les échéances nationdes, je veux reppeer que les obligations
essntidles des chaines de tdévison a I'égad du cinéma frangais e européen,
notamment sa contribution a la production indépendante, viennent d'ére réinscrites
dans les décrets publiés fin 2001. Ces décrets, qui concernent |'ensemble des diffuseurs,
ne sont aucunement limités a |'échéance2004. Jespere que nos amis érangers me
pardonneront ce petit détour typiquement hexagond.

Ceci éant dit, cela ne nous digpense évidemment pas de réfléchir al’ avenir.



Sur le plan nationd, les relaions cinéma-téévison sont bien au coar de notre
réflexion et je pense que c'est le cas auss ardea de nos frontieres, I'intervention de
notre amieitdienne I’a prouvée.

Sagissant de la diffuson des films, francais e européens, la téévison et plus
gue jamais un enjeu important d'un point de vue culturd d'abord pour assurer la
diffuson la plus large de notre patrimoine cinématographique aupres du public le plus
diversfié €, j'goute, ou quil habite, méme Sil et loin des réscaux de <dles
d exploitation et, sur le plan économique, pour permettre une mellleure vaorisation des
catalogues des producteurs indépendants qui est, nous le savons, la clé de la santé
économique d entreprises qui sont souvent sources d’ innovation et de création.

La contribution, la participaion des tdévisons a cette économie et une
nécessité évidente. 1l nest donc pas acceptable aujourd hui, dors que la part des entrées
réalistes par les films francais en sdle dépasse 40 %, que certaines chaines de tdévision
principaement consacrées a la diffusion de films ne respectent pas leurs obligaions en
ce domaine.

De méme, je juge indispensable que les daines du secteur public s2 mobilisent
encore mieux en faveur de la diffuson des cinémas francas et européen. C'est un
complément indispensable de la politique d'éducation a I'image. Des discussons entre
le service public en France et les professonnds sont en cours. Je souhaite qu'eles
aboutissent  rgpidement pour organisr une diffuson e une programmation des films
représentatifs de la production récente.

Jgoute, car il ext trés difficile de dissocier le cadre national du cadre européen,
que les services audiovisuels publics ont un réle éminent a jouer dans la circulaion des
cinématographies européennes d' un territoire al’ autre.

Quant au role de la tédévison dans le financement de notre cinéma, C'est a
I’évidence un des piliers de notre systéme de soutien. 1l n'existe a mes yeux aucun motif
tangible de réduire la contribution des chaines de tdévison au bénéfice mutud,
d alleurs, des diffuseurs et du monde du cinéma.

En revanche, rien ne soppose, comme vous le suggérez opportunément dans
votre rapport, a mener une réflexion sur une plus grande diversité des sources de
financement, par la modernisation de notre systeme de soutien, par la réforme des
SOFICA, par le développement des aides régiondes, & David Kesder, le directeur
géngad du Centre nationd de la cinématographie, a engagé sur ce theme depuis
'automne dernier cette réflexion dont il nous livrera dans queques mois les
conclusions.

Je pense que nous sommes donc tout a fait en phase avec votre souci d' assurer
au dnémafrancaisles conditions d’ un développement durable.

Vous vous ées égdement attachés a souligner un certain nombre d autres
objectifs plus ciblés et importants.

Les indudtries techniques, tout d'abord, sur lesquelles reposent un savoir-fare
souvent indissociable de la qudité artigique de notre production, ont a financer de
lourds investissements imposés par I'évolution rapide des technologies numériques. Jai
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donc demandé a une personne qudifiée un rapport détaillé sur ce secteur e des
propositions concretes d' actions.

Pour ce qui concerne I'amont et I'ava de la production, vous savez qu'un
effort important a &é engagé par mon minisere concrétis® par la mise en place de
nouwveaux dispogtifs en faveur de I'écriture e de la digribution. Je pense qu'il ne faut
jamas oublier gu'un film Sinscrit dans une longue chaine S on veut lui assurer ses
pleines chances d' ére vu par le plus large public et dans les meilleures conditions. C'est
pourquoi I'amont e I'aval sont au coaur de nos réflexions sur les évolutions, peut-étre
souhaitables, de notre systeéme d’ aides.

Reste un chantier important que vous abordez fort bien dans votre rapport, qui
et cdui de la concurrence dans le secteur de la digtribution et la question auss de la
définition de I'indépendance. Beaucoup a &é dda fat dans le traval réglementaire
accompli au cours de I'année 2001 pour réguler les reations entre les diffuseurs et la
production indépendante. Comme vous le sgndez, le contréle des concentrations doit
auss devenir un outil efficace pour éviter que les dliances, fusons acquisitions, que
I'intégration auss bien verticde qu'horizontae, ne portent ateinte a I'indépendance des
acteurs de cette chaine du cinéma et ala diversité de la production et de la diffusion.

Aind, la fudon Gaumont-Pathé a é&é soumise a des conditions précises. |l
faudra veller a leur applicaion effective. Il en et de méme pour la fuson Vivendi-
Universal, approuvée par la Commisson européenne. Le respect par ces acteurs
économiques, désormais tres puissants, des conditions posées par le contrle des
concentrations et évidemment essentidd. Et c'est un souci qu'il nous faut porter au
niveau europeen.

Une pat importante de votre réflexion et consacrée a la congruction d'un
véritable espace cinématographique européen. Cela passe précisement par le droit
européen de la concurrence, tout le monde en convient adjourdhui. Jai
personnellement oauvré a ce que cette podtion soit partagée par un grand nombre de
pays voisins lors de la présdence francaise de I'Union européenne, au cours du dernier
semedtre de I’année 2000, et je dois dire que nous hous SOMMES retrouves nombreux sur
cette podtion. Nous avons donc ocauvré pour que ce droit européen protege les
indépendants, bien Sr, plutbt que de servir a limiter la portée des aides nationdes. |l
faudra Sassurer que la Commisson a bien éé durablement convaincue de la Iégitimité
de ces systemes de soutien dans les pays bien sir qui souhaitent S en doter puisque nous
sommes la dans un domaine qui reléve éminemment de la subsidiarité.

Il fatt égdement défendre les acquis de la directive «Tdévison sans
frontieres » qui protége la diversité des producteurs et garantit celle des programmes. Je
ne sUis pas sourde, je sas que certains plaident pour une remise a plat, une révison
compléte de cette directive. Pour notre part, nous sommes convaincus qu'il faut plutét
conforter ses principes.

Enfin, il faut militer pour le développement d'actions postives a travers le plan
«MEDIA PLUS ». Nous avons obtenu lors de la présidence francaise, avec le concours
des autres pays membres, bien sir, que ce programme dispose dune enveloppe
financiére sengblement accrue. Je pense que son budget devrait néanmoins encore
progresser pour développer d’ autres actions.



En dautres termes, nous agissons pour que I'Europe soit porteuse d'une
palitique ferme en faveur du cinéma, en faveur de sa diversité et de sa crédivite.

Tous les débats que nous avons avec les opérateurs et les organisations
professonndles tres diverses du cinéma & notre action, en particulier réglementaire,
sont un rempart congtant face aux tentations de dérégulation de la pat de ceux qui
ouhateraient utiliser des atifices pour tourner e donc affablir nos dispostifs
nationaux. Tentatives de dérégulation qui, on le voit, prennent souvent agppui et
agument sur les évolutions technologiques e, de ce point de vue, I'arivée de la
tdévison numéique terredtre semble avoir rédimenté ces réflexions dérégulatrices et
les tentations de contournement de nos dispostifs.

A ce gade, je veux dire un mot sur le projet de création de chaines cinéma qui
seraent diffusées a partir du Luxembourg, a I'initiative de la sociéé AB. Cette société
et Cand sadlite ont clarement affirmé que leur intention Wéat pas de déourner la
réglementation francaise. Nous en prenons acte avec satisfaction. Pour sa part, le
Gouvernement y sera trés atentif, qu'il sagisse de I'application de la loi, des décrets ou
des conventions qui pourront étre passées entre les opérateurs, en particulier, lorsqu'il
Sagira de progranmes a dedtination de publics non exclusvement francais. Comme le
droit européen nous y autorise, nous n'accepterons pas que soit fragilise un systéme
dont nous congtatons tous le succes. C'est d'alleurs I'objet de ce colloque que d'en
apporter, me semble-t-il, ladémongration. Je tenais donc a étre claire, sur ce sujet.

Votre misson, mongeur le président, S était fixé dés le dépat un programme
de traval vaste & ambitieux. Le résultat est un document que vous livrez aljourd’ hui a
I’gppréciation de tous ceux pour qui I'avenir du cinéma, francais et européen, conditue
un enjeu culturd de premier ordre. En tant que ministre responsable de la langue
francais, je me réouis de [I'appréciaion portée par Daniel Toscandu Plantier sur
I’excellence de lalangue de ce rapport !

Ma conviction la plus profonde est que I'intéré de ce travall dépasse de
beaucoup le cercle des experts, hommes politiques, responsables professonnels, acteurs
de toute cette chaine du cinéma que vous avez su réunir pour cette journée de travall. En
fait, ce rgpport concerne directement ces millions d hommes & de femmes qui trouvent
quotidiennement dans le cinéma, tout a la fois, un moyen de se divertir et auss d avoir
un regard sur le monde ou se jouent leurs libertés individudle et collective.

M. Jean LE GARREC - Madame la ministre, merci de votre ntervention qui
cerne bien les contours d’ un combat qui est devant nous.

Pafols, je me demande Sil ne fatt pas des gestes symboliques.
M. Toscandu Plantier évoquait la création d'une Académie européenne du cinéma
Tous les problemes que vous avez évoqués sont importants, mas il faut pafois
symboliser une volonté politique. Je mets cela dans le débat. Aprés tout, nous avons
dans cette sdle des représentants de pluseurs pays @ sils manifetaient la méme
intention, peut-étre pourrions-nous condruire un symbole qui nous réunirait tous. Ce
serait, je pense, tout afait utile.

Par alleurs, nous dlons maintenant pouvoir participer a une projection d'un
film en avant-premiere. Son metteur en scene, Manued Poirier, a dga rédisé un film qui
a eu beaucoup de succes, «Western », tourné en Bretagne, plein de charme et de tdent.
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De plus, le film que nous dlons voir «Les femmes ou les enfants d abord » est une co-
production franco-espagnole.

Je pense que C'est auss une bonne idée de terminer ce débat par la projection
d' une coproduction.

Je vous remercie tous d' avoir assisté a ce débat, animateurs, créateurs, hommes
politiques, venus pafois de tres loin comme nos amis coréens, par exemple, avec
lesquels nous avons maintenant quelques projets en commun. Votre présence montre
bien qu'il y a queque chose a faire entre nous, que ce quelque chose est commence,
gu’'une dynamique est créée, qu'il faut absolument développer, car je pense que c'est un
point fondamenta d’ une politique européenne.



La commission a décidé, en application de I'article 145 du Réglement, le
dépbt du rapport d’information en vue de sa publication.
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