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Mesdames, Messieurs,

Jamais jusqu’a présent la Commission des Affaires érangeres de
I’ Assemblée nationale n'avait consacré de travaux au cinéma. Cette réserve se
comprend d'autant moins que le cinéma conditue un enjeu récurrent des
négociations internationales, et ce quasment depuis sa naissance. Rappelons
smplement, entre autres mesures, les lois adoptées a la fin des années 1920 par
les principaux pays européens (Allemagne, Itdie, Grande-Bretagne, France) &fin
de contingenter les films américains accuses de submerger leur marché intérieur -
dga! - oulefat quen 1946 I'indudtrie cinématographique a &€ le seul secteur a
fare I'objet d'un traitement particulier dans les accords du GATT (aticle IV :
Dispositions gpéciaes rdatives aux films cinématographiques). Ces dernieres
clauses n’ont pas eu le temps d' ére appliquées puisque les Etats-Unis ont réusd,
gores la seconde guerre mondide, a conditionner I'octroi de leur ade
économique a l'ouverture des marchés européens a la production
cinématographique américaine : ce furent les accords Blum-Byrnes de mai 1946.
Be exemple de laténacité américaine et de |’ importance accordée a ce dossier !

Plus récemment, les débats sur ce qu'il a é&é convenu d' appeler a
une époque «I’exception culturele » - une expression alaquelle a éé depuislors
substituée cedlle de « diversté culturele » - ont contribué a retarder la conclusion a
Marrakech des négociations commerciaes de I’ Uruguay round (1993) et ont &té
un des points d achoppement de I’ Accord mondid sur I'investissement (AMI)
discuté au sein de I’ OCDE.
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Lerdle que s et atribué le cinéma dans les relations internationaes
sexplique tout autant par des raisons politiques et symboliques que par des
congdérations économiques. En témoigne I’intervention de M. Edouard Herriot
qui, enjanvier 1928, tente de persuader ses collegues députés de voter - ce sera
laloi du 1™ mars 1928 - un contingentement des films américains en invoquant
«|'intérét de la conservation des moaurs et des traditions nationales qu'il
S agit de sauvegarder ».

M. Jean-Michd Frodon, qui tient ajourdhui la critique
cinématographique du quotidien Le Monde, a montré dans un livre stimulant
I'&ffinité de nature qui unit cinéma et nation: « elle est due, explique-t-il, & un
mécanisme commun qui les constitue I’ un et I’ autre : la projection »* Et cette
phrase va bien adda de la formule ou du jeu de mots. Ce qui intéresse les
Etats-Unis dans la sgnature des accords Blum-Byrnes, ce n'est pas seulement
I exportation de leurs films mais égdement et surtout de leur philosophie et de leur
mode de vie. Tout film diffuse les vaeurs de son pays d origine, qu'elles soient
culturdles, linguistiques, commercides e politiques. Cette représentation est
d autant plus puissante qu'ele e magnifiée e embelie, qu'ele subdtitue a la
rédlité une image et un récit, reconnaissables certes, mais en grande partie réves.
C'est la « Naissance d’ une nation » de David W. Griffith ou encore « Le Cuirassé
Potemkine » d' Eisengtein.

Cette redité du cinéma comme une pat déerminante de la
souveraineté culturdle explique I atention précoce que lui ont porté les Etats.
Bien sr toutes les dictatures - |I'Union soviétique communidte, I’ Itdie fascigte ou
I’ Allemagne nazie pour ' évoquer que cdles du passé - ont voulu ingrumentaliser
ce moyen unique de projeter leur puissance. Mais dans les démocraties auss et
de facon plus durable, nous le verrons ci-dessous, le cinéma afait |’ objet d’'une
atention privilégiée qui Sest souvent traduite par un Satut juridique et financier
dérogatoire du droit commun.

La France est le pays qui, gréce aux Fréres Lumiére, a inventé le
cinéma. Sa date de naissance est le 28 décembre 1895, jour de la premiere
projection payante a Paris, au 14 boulevard des Capucines. Depuis lors, et cette
paternité Ny et pas érangere, les cinéastes frangcais ont revendiqué une
responsabilité dans I'illugtration et la protection du cinéma, non d'abord comme
industrie mais avant tout comme Art, une conception qu’ils n’auront de cesse de
défendre contre les tentetives de banaisation indudtrielle et commercide. Cest
sous leur pression que les pouvoirs publics francais ont demandé en janvier 1948

! Jean-Michel Frodon, La projection nationale, Editions Odile Jacob, 1998
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une révison des accords Blum-Byrnes et fait voter le 16 septembre 1948 la
premiere loi d’ aide au cinémafrancas.

Mais de plus en plus nombreux sont ceux qui aujourd’ hui voient dans
ce systeme de getion mixte, mis en place depuis plus d'un demi-siécle entre les
professonnels et |’ Etat, les raisons d’ une sclérose et d' une faiblesse croissante -
parfois cachées par quelques succeés temporaires - du cinéma francais. La
perspective de la révolution numérique, avec les incertitudes quant aux
modifications qu'ele entrainera sur le contenu e I’organisation du cinéma
mondia, rend encore plus urgente une réflexion sur les perspectives du cinéma
francais. Est-il condamné a une margindisation croissante, voire a une disparition
progressive, a un réle de faire-vaoir culturd d'un cinéma américain de plus en
plus plébiscité par les jeunes spectateurs ? C' est & cette question que S efforce de
répondre ce rapport en essayant de sortir de I’ antienne traditionnelle opposant un
cinéma de qudité et de crégivité, qui serait I'gpanage du Vieux continent, a un
cinéma indudtridl et fabriqué, qui sortirait des studios d'Hollywood. La rédité est
alafois différente et plus complexe. Et ' et cette complexité que nous alons tout
d abord décrire en essayant de comprendre les raisons d'une résistance du
cinéma francais face a1’ hégémonie américaine. Nous tenterons ensuite de faire le
point sur les principaux défis qui attendent dans les années futures le cinéma
francais et lesmoyens pour lui de S'y préparer et d'y faire face.
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| —LA FRANCE : PRINCIPAL RIVAL
DESETATS-UNISPOUR LE CINEMA

A —Unerésistance opiniatre du cinéma francais

Le bilan et rude: dans la quas totdité des pays du monde, le
cinéma nationd plafonne a 10/15% des parts de marché. Partout - ou presque -
le cinéma américain impose sa suprémdatie. «Dans ce nouveau western, ironise
le rédacteur en chef des «Cahiers du cinéma », M. Charles Tesson, il n’est de
bon cinéma gu’américain. Le reste, comme les Indiens naguere, doit étre
mort ou mis en réserve de I’industrie »*. Le cinémafrancais est I'un desrares &
résster avec quelques succes, puisque sa part du marché nationd représente en
moyenne 33% sur les dernieres années.

1) La suprématie du cinéma ameéricain
a) De Vincennes a Hollywood.

Avant la guerre de 1914, le cinéma francais a &€, par |'importance
de sa production et de sa digtribution, le premier cinéma au monde. Quelques
hommes, Charles Pathé, Georges Médlies, Léon Gaumont, ont su tirer partie de
I'impact de I'invention des freres Lumiére pour imposer le cinéma francais et
conqueérir les marchés internationaux. Dés 1908, Pathé Fréres est devenue laplus
grande compagnie de production du monde, en créant de nombreuses
succursales a I’ éranger, dont vingt-deux agences aux Etats-Unis. Au début des
années 1910, la maison Pathé représente a elle seule 50% du marché américain.
Vincennes, le sege de la société, est la capitde mondide du cinéma. En 1912-
1913, le cinema frangais occupe 85% des écrans du monde entier.

La guerre de 1914 met fin a cet empire. La production est stoppée
sur ordre de I'Etat, les studios réquistionnés. L’usine de pelicules Pathé, a
Vincennes, et transformée en usine de guerre. Le personnd éant mobilisé, on
ferme les agences al’ éranger. Une reprise de la production s amorce fin 1915 et
en 1916, maisil est trop tard. En 1917, les Etats-Unis ont détréné la France sur
le marché mondid. Deés 1916, Charles Pathé assiége les hommes politiques pour
les convaincre - sans succes, on e en pleine guere! - de voter un
contingentement de 25% des films américains sur les écrans francais. Ce reflux du

2 es cahiers du cinéma, n° 557, mai 2001
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cinéma frangais arrive d' autant plus ma qu'il coincide avec la premiere mutation
du cinéma: lagénéraisation des longs métrages.

b) Un divertissement populaire

En 2000, le cinéma américain a produit 762 films. I détient un quas-
monopole sur son marché, ou la part des films érangers ne représentait que 5,4%
en 2000. Cette méme année, sur le marché américan, les recettes des films en
sdle se sont devées & 7,66 milliards de dollars sur le marché américain, (ce qui
représente une augmentation de 60% par rapport au début de la décennie). En
dépit d’une baisse, pour la deuxieme année consécutive, du nombre d’ entrées -
1,42 milliard de tickets vendus en 2000 -, les Américains demeurent, avec en
moyenne 5 films par personne et par an, lanation qui se déplace le plus pour aler
dans une sdle de cinéma. Certains films érangers, mais en langue anglaise, tirant
partie de la communauté de langue, rédisent parfois des scores honorables. Pour
les films en langues étrangéres, la part de marché est évaluée entre 1 et 2% du
box-office selon les estimations.

La part des films francais aux Etats-Unis areprésenté en 1999 0,4%
contre 0,2% en 1998. Cing films ont réuss a franchir ou approcher le seuil
symbolique de 1,5 million de dollars en recettes sdles: «Jeanne d' Arc » deLuc
Besson, «Le diner de cons» (The dinner game) de Francis Veber, «Conte
d automne » (Autumn tae) d Eric Rohmer, «La vie révée des anges» (The
dreamlife of angels) d'Eric Zonca, « Romance » de Catherine Breillat. D’une
maniere globde, les films érangers, plus particulierement S'ils ne sont pas tournés
en anglais, sont maintenus sur un marché de « niche » qui correspond aux attentes
d un public restreint de cinéphiles ala recherche de films d' auteurs.

€) Une hégémonie mondide

Le cinéma américain ext le premier sur les marchés étrangers. Les
Etats-Unis accordent un grand intérét au marché international, notamment parce
gu'en raison de I'explosion des colts de production, certains films ne sont plus
rentables sur le seul maché nationa. L’amortisssment des productions
américaines est de plus en plus dépendant du marché internationd.

Nos diverses rencontres a Los Angees ont illustré la trés grande
atention que les Studios américains portent a concevoair leurs films pour un public
universd. Mme Nadia Bronson, d'Universal dudios nous a énuméré les
ingrédients de larecette : « action, adventure, humor, love interest and special
effects». Ajoutez quelques stars, un bon metteur en scéne, et vous devriez faire
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un succés! Et une réussite américaine - ala différence d’un succes frangais - se
transforme tres souvent en réussite mondiae !

Afin de mieux vdorisr a I'échdon mondid les investissements
promotionnes rédisés aux Etats-Unislors delasortie desfilms, lasortie d' un film
américain et de plus en plus souvent organisée a I’échelon de la planéte. En
2000, 35% des films américains sont sortis a I’ étranger moins de quinze jours
apres leur sortie sur le marché intérieur et 60% moins d un mois apres.

Les recettes en sdle des films américains sur le marché internationa
ont é&é de 6 milliards de dollars en 2000, en diminution de 600 millions de dollars
par rapport & 1999. Toutefois, cette baisse doit ére relativisée non seulement en
raison de la croissance des marchés de la télévison a I’export mais auss parce
gue la fréguentation globale est restée soutenue dans les pays ou le cinéma
américain rédise ses mellleurs scores, notamment au Japon qui représente 16%
du marché des sdlles al’ &éranger. Viennent ensuite I’ Allemagne, le Royaume-Uni,
laFrance, I'Espagne, I’ Audtrdie, I'Itdie, le Mexique, le Brésl et la Corée du sud.
Au tota, I’ Europe rapporte au cinéma americain plus de la moitié de ses recettes
mondides (56%), avant I'Ase (25%), I'Améique ldine (13%) et
I’ Augtralie/Nouvelle Zdande (6%0).

Quelques pays résgent a la vague américaine. Le plus notable est
I'Inde, ou le cinéma nationd représente 90% des parts de marché, contre 10%
pour le cinéma hollywoodien. L’Inde a une solide tradition cinématographique :
on compte dans ce pays 10 millions de spectateurs par jour. La Stuation y est
inverste : les cinéastes indiens font des remakes de films américains, qui ont aors
du succés.

2) Lesfaiblesses du cinéma européen

Lorsque I’on passe en revue |’ &at du cinéma européen, le bilan est
inquiétant. Jusgu’aux années 1970, la digribution mondide reposait sur trois
piliers olides : les filmsfrangas, lesaméricains et lesitdiens. Les choses ont bien
changé depuislors.

a) Lafin d une exception itdienne
Aujourd hui, I’ ltdlie et rentrée dans le rang et est devenue un pays

producteur parmi d’ autres. Certes, d'un point de vue quantitatif, le cinéma itdien
ne ses pas totdement effondré, méme sl a fortement régressé: environ une
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centaine de films par an aujourd hui contre plus de 200 jusqu’ en 1976. Mais de
nombreuses sorties ne sont que des sorties techniques qui permettent de |abelliser
«dnéma» des films achetés par la téévison e dencencher les cdculs
d échéance pour les passages aur les chaines cryptées et sur les chaines en clair.
On edime saulement a une dizaine par an le nombre de films itdiens qui
rapportent de I’ argent.

« |l faut I’admettre, estime Jean Gilli, le directeur artistique des
Rencontres du cinéma itdien d'Annecy, le cinéma italien est aujourd’ hui
redescendu en deuxieme division. Il n’appartient plus aux cinématographies
de grande diffusion commerciale, il a changé de statut et ne releve plus pour
I’essentiel que du circuit art et »°. Et le succés exceptionnd aux Etats-
Unis de «Lavie es belle » de Roberto Benigni demeure I’ exception qui confirme
ce jugement.

D’un point de vue qudlitatif, le cinéma itdien souffre du poids de son
prestigieux passt. Qui est capable de résister aujourd hui a la comparaison avec
Visconti, Fdlini ou Antonioni ? La consécration de Nanni Moretti au dernier
Fegtival de Cannes avec «Lachambre du fils » fait suite & une longue absence du
cinéma itdien au pamares: les dernieres palmes d or remontaient a 1977, avec
«Padre Padrone » des Fréres Taviani, et a 1978 avec «L’arbre aux sabots »
d Ermanno Olmi.

Le cinemaitaien a perdu beaucoup de son public ; il ne représentait
plus en 2000 que 15,7% du marché nationa - 24% en 1999 - contre 70% pour
le cinéma américain. Dans les faits, le cinéma itdien ne surnage que gréce a la
Commedia dl’itdiana, ces comédies de moaurs populares, le plus souvent
sommaires et sans prétention; elles ne sont d'ailleurs destinées qu'au marché
intérieur, leur nature les rendant inexportables. Quant aux films a vocation
qudlitative, financés grace a une aide consequente de |’ Etat, leurs producteurs ont
perdu la notion du risgue et ne recherchent plus a affronter la sanction du public.
«En matiere de cinéma, I'ltalie est devenue une colonie américaine »
résumait devant nous, désabusé, un rédisateur itdien, M. Francesco Martinotti.

b) L’ industrie cinématographique britannique

La Stuation du cinéma anglais aujourd hui n'est guere plus enviable
que cdlle du cinéma itdien. La France alongtemps jeté un regard méprisant sur
les productions d’ outre-Manche. Le cinémaanglais est une « contradiction dans
les termes» avat coutume de s moquer Frangois Truffaut, une opinion

® Positif, n°479, janvier 2001
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égdement soutenue par Maurice Pidat qui, tout en reconnaissant I’ existence de
quelques grands metteurs en scene anglais, dénie a la Grande-Bretagne laqudité
de grande nation du cinéma.

Il et vra que la Grande-Bretagne n’apasréuss a offrir une créetion
continue de qudité tout au long du sécle écoulé. En Grande-Bretagne méme,
autant que nous avons eu |’occasion de le condater, le cinéma n'est pas bien
consdéré. Au regard de I'intdligentsia d’ Oxford et de Cambridge, le cinéma a
toujours éé percu, au pire comme un amusement vulgaire, au mieux comme une
industrie qu'il importe de rentabiliser. Ce n'est pas tout a fait par hasard 9 les
grands metteurs en scéne anglais, de Hitchcock a Stephen Frears, ont chois de
partir chercher une reconnaissance de leur talent a Hollywood. « Notre cinéma
est trop marqué par le théatre; il n'existe pas de culture britannique
cinématographique » nous a confié, pessmiste, M. David Meeker, I'un des
responsables du British film inditute (I’ équivdent de la cinématheque) pour les
longs métrages.

Les films américains se tallent la part du lion en Grande-Bretagne
puisqu’ils représentaient en 2000 plus de 83% des parts de marché contre 13%
pour les films britanniques. Mais cette Situation n'est en aucun cas percue comme
menacante, inquiétante ou chogquante. Ce qui intéresse a I'évidence nos
interlocuteurs britanniques, c'est de déocdiser le tournage des productions
américaines dans les studios de Pinewood. M. Graham Harstone, le directeur du
département de post-production de ces udios, et encore plus affirmatif : « Le
véritable cinéma britannique, ¢’ est dans nos studios qu'’il faut le chercher,
beaucoup de productions américaines sont tournés par des équipes
anglaises. Ce sont donc tout autant des productions anglaises ». M. Robin
Busby, directeur adjoint des studios Pinewood, tient le méme discours: « La
meilleure fagon de concurrencer le cinéma américain, c'est faire en sorte
gue Pinewood offre des services moins cher et de meilleure qualité que les
studios d’Hollywood ».

A la différence de la France, I Etat britannique ne Sest jamais senti
profondément concerné par les problémes du cinéma, défendant des options de
libéralisme économique, proches des positions américaines. C'est dire que non
seulement la Grande—Bretagne ne partage pas la vison francaise, mais qu' ele a
tout smplement du ma & la comprendre. Saluons toutefois la création, le 17 avril
2000 du Film Council, I’ équivdent de notre Centre nationa de cinématographie
(CNC), qui a rassemblé sous sa houlette des responsabilités éparpillées
auparavant entre de multiples organismes.
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C) L’ image brouillée du cinémadlemand

Le gatut du cindma en Allemagne rappelle celui de la Grande-
Bretagne : un statut secondaire par rgpport aux arts majeurs que sont I’ opéra et le
théétre. Le cinéma et encore une fois consdéré en Allemagne plus comme un
industrie que comme un art. Pour le directeur des studios de Babelsberg, M.
Rainer Shaper, le cinéma dlemand n'en finit pas de batre sa coulpe en
sinterrogeant sur le nazisme, et lamaniere dont il faudrait en parler. Il est vra que
Goebbels avait daboré et fait exécuter un plan de mohilisation du cinéma au
service des ambitions hitlériennes, dlant méme jusgu’ a proposer ladirection de ce
programme & Fritz Lang, dont il admirait le tdent ; ce dernier refusa et choisit de
Sexiler aPariset Los Angeles.

Les sudios de Babelsherg rencontrent aujourd’ hui des difficultés a
retrouver un niveau de rentabilité, en raison de la concurrence de nouvealix Sites
de tournage dans les pays d’ Europe de I' e, de la réglementation alemande du
travail, et d'un probleme ponctuel d’imposition élevée sur les cachets des acteurs
érangers tournant en Allemagne. En dépit de la réputation quas-mondide de
rédisateurs comme Wim Wenders, Schidondorff ou Herzog, le cinéma dlemand
est en peine de retrouver de nouvelles marques avec de jeunes rédisateurs. Seul
Tom Tykwer avec son film «Lolarennt » (« Cours, Lola, cours » en France) est
parvenu récemment a donner un semblant de renouveau du cinéma dlemand sur
la scéne internationde. De nombreux fonds priveés dlemands choisissent de
S orienter vers le financement de productions américaines, jugés plus rentables,
que de soutenir le cinéma nationa ou européen.

[l ne faut donc pas s &onner S |e cinémaaméricain regne aujourd’ hui
en maditre sur le marché dlemand. L’ offre nationde est relativement faible : une
cinquantaine de films dont seulement quatre ont dépassé en 1999 le million de
gpectateurs. Le cinéma alemand a représenté en 1999 une part de marché de
14%, contre 80% pour le cinéma américan.

Nous nous atarderons peu sur |’ éat du cinéma espagnol que nous
n'avons pas éudié spécifiqguement. 1l est vra que le cinéma espagnol semble
repartir avec environ soixante-dix productions naionaes chague année e la
formidable carriére internationde de « Tout sur ma mere » d’ Almodovar est trés
encourageante. Ce pays S est au reste préoccupé de mettre en place une politique
en faveur du cinéma nationd. Mais la encore, les quelques succes individuels ne
changent pas une donne trés favorable au cinéma américain. Les films espagnols
ne représentaient que 13,8% des parts du marché nationa en 1999, et sur les 25
premiers films du box- office espagnols, 18 éaent américains.
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Pour terminer ce rapide et incomplet tour du monde du cinéma,
mentionnons les espoirs que suscite le cinéma dAse du Sud-edt, e plus
particulierement le cinéma de Hong-Kong et de Taiwan. A I'ingtar de John Woo
ou Wong Kar-wai, de nombreux jeunes taents asaiques semblent décidés a
entamer une carriére internationde. Mais ce cinéma demeure par trop souvent
difficile et inaccessible au grand public occidental. En témoigne par exemple le
cinéma coréen, dont la part de marché naiona est smilaire au marché francais
(entre 30 et 33%) mais qui S exporte peu. Le Korea Film Committee (KOFIC)
gpporte un soutien aux films coréens, ce qui en fait I'objet d'incessantes
revendications ameéricaines visant ale démanteler.

3) L’ alternative francaise
a) La premiere production européenne
Le cinéma frangais condtitue aujourd hui la seule dterndive crédible
au cinéma américain. Magré des crises successives, la production francaise est

premiére en Europe. En 2000, le niveau globa des investissements a franchi pour
la premiérefoisle seuil des5 milliards.

Evolution desinvestissements francais et étrangers danslesfilmsagréés

(MF) | Investissements frangais | Investissements étrangers | | nvestissements totaux
1991 2 653,49 1113,68 3767,17
1992 2 856,43 797,85 3654,28
1993 2 237,60 878,1 3115,70
1994 2 233,09 645,95 2 879,04
1995 2 664,75 931,45 3 596,20
1996 2 533,59 753,21 3 286,80
1997 3724,33 902,36 4 626,69
1998 3 985,65 955,87 4941,51
1999 3730,74 808,15 4538,89
2000 4363,90 905,15 5 269,05
Source: CNC

S I'on retient comme définition d'un film francais les criteres du
CNC, asavair un film produit et financé intégradement ou mgoritairement par des
partenaires francais, le nombre annud de films francais séablit a 118 en
moyenne depuis dix ans. Comme I'illudre le tableau d-dessous, la courbe est
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ascendante puisqu’ on se Situe depuis trois ans a un nivea compris entre 145 et
150 films.
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Evolution de la production francaise au cours des dix der niéres années

Films dinitiative frangaise
Films Total Films Films de Films de coproduction
agréés intégralement coproduction | amagjorité érangéere
francais
1991 156 108 73 35 36
1992 155 113 72 41 31
1993 152 101 67 34 36
1994 115 89 61 28 22
1995 141 97 63 34 32
1996 134 104 74 30 27
1997 163 125 86 39 33
1998 183 148 102 46 32
1999 181 150 115 35 31
2000 171 145 111 34 26
Source: CNC

Il convient de noter que 10 productions francaises en 2000 ont &é
tournées en langue érangére, dont 6 en langue anglaise parmi lesquelles figurent
les 3 plus gros devis de I année. Cette tendance de certains rédisateurs francais a
ne plus tourner en francais e de recourir a des acteurs presgue tous
exdusvement anglo-saxons relance réguliérement la polémique sur les critéres de
nationdité d'un film. Cda dimente les craintes sdon lesquelles le cinéma francais
serait contraint de copier le cinéma hollywoodien pour survivre. Une victoire ala
Pyrrhus, en somme.

La France produit-dle trop de films ? Certains regrettent en effet une
rotation trop rapide des films a I’ écran et en accusent le nombre trop deveé de
films produits par la France. Une tdlle corrdation ne nous convainc guere. D’une
part, il serait utopique de croire que moins de films serait synonyme de meilleurs
films. M. Jean-Pierre Hoss, I’ ancien directeur du CNC, estimait devant nous qu'il
fdlait produire beaucoup de films pour que quelques-uns marchent. Il rappeait
notamment gJ environ un tiers des films américains produits fasaent vrament
cariére. D’autre part, 5 I’on prend comme indicateur le nombre de productions
nationales par million de spectateurs, on congate au contraire un retard de la
France par rapport aux autres grands pays indugtriadisés. I nous gppardit donc
difficile de conclure a une production francaise anormaement excessive.

Ce qui est vrai en revanche, et le rapport de M. Danid Goudineau
aur ladigtribution des films en sdle (mai 2000) a beaucoup inssté sur cefait, ¢ est
gu'il N'existe pas - tout au moins depuis 1986 - de corrélation entre le nombre de
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films francais produits et les chiffres de fréquentation (voir courbes ci-dessous) .
Autrement dit, le nombre de spectateurs dlant voir les films francais n'est paslié
au nombre de films francais distribués. Certains en concluent - peut-étre trop
hétivement - a un certain doignement du film francais par rgpport a son public.

Source : Rapport Goudineau
b) Un public sensble aux productions nationaes

Les gatistiques montrent que le public francais est assez cinéphile, le
second de I’ Union européenne derriére I Espagne, mai's beauicoup moins que les
Etats-Unis. Le nombre de tickets vendus s et dlevé a 166 millions en 2000, soit
une hausse de plus de 8% par rapport a1999.

La part de marché des films francais s éablissait en France en 2000
a 28,55% contre 63% pour les films américains. |l et probable que les chiffres
de 2001 seront meilleurs pour les films frangais qui devraient dépasser la part
moyenne de 33% qui fut celle de ces cing derniéres années. Les chiffres pour les
huit premiers mois de I’année 2001 accordaient en effet 42,5% des parts de
marché au cinéma francais (31,2% en 2000 pour la méme période). Le pdmares
de ce début d’année et d'ores et dgja exceptionnel : quatre films francais - Le
placard, Le pacte desloups, Lavéitéd je mens 2 et Le fabuleux destin d Amédie
Poulan - ont chacun dépasst e cap des cing millions d' entrées dans I’ Hexagone.
Il faut remonter a 1947 pour retrouver quatre productions francaises sorties la
méme année a avair rédise une telle performance.

Parts de marché selon la nationalité des films (%)

Films Films
Filmsfrancais| américains européens | Autresfilms Total
(hors France)

1991 30,6 58,0 10,0 14 100,0
1992 35,0 58,2 4,7 22 100,0
1993 351 57,1 4.4 34 100,0
1994 28,3 60,9 8,7 2,0 100,0
1995 35,2 53,9 8,4 24 100,0
1996 37,5 54,3 6,2 2,0 100,0
1997 34,5 52,2 10,0 33 100,0
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1998 27,6 63,2 7,6 1,6 100,0
1999 32,4 53,9 11,1 2,6 100,0
2000* 28,5 62,9 6,0 2,6 100,0
Données provisoires
Source : CNC

B — Lesraisons dela suprématie américaine

1) Lesfilms américains sont-ils réellement les meilleurs ?

« Le cinéma francais ? Ca se branle beaucoup, mais ¢a ne joulit
pas souvent. » Ce jugement lapidaire, a la verdeur rabelaisenne, c'est Gérard
Depardieu qui I'énonce®. M. Toscan du Plantier, président d’ Unifrance relativise :
« L’irrésistible déclin du cinéma frangais ? Un marronnier pour la presse. ».

a) L’ héritage d’ un certain regard

Au cours de notre misson aux Etats-Unis, tous les producteurs
américains gque nous rencontrions nous ont expliqué la domination du cinéma
américain par sa cagpacité a mettre en image de bons scénarios.

Le reproche le plus souvent adressé au cinéma francais est cdui de
ne pas savoir raconter des histoires, par opposition au cinéma américain, adepte
du récit fermé, ou comme le qudifie Alain Masson, « agenceur de ficelles bien
nouées dont pas un bout ne reste pendant »°. Et certains de préendre qu'il
N’ existe plus de cinéma francais depuis la Nouvelle vague, lancée par le festiva de
Cannes de 1959 avec la Pame d'or attribuée a Frangois Truffaut pour «Les
quatre cents coups ». Cette année-1a, JeantLuc Godard tournait «A bout de
souffle » et Claude Chabrol sortait en salle « Le beau Serge » et « Les Coudns ».
Les rédisateurs de la Nouvele vague, formés a I'école théorique de la
cinématheque et non par la voie traditionndle technique de I'ass stanat, ont mis en
avant deux notions-clés: celle d' auteur et de regard. L’ assmilation du metteur en
scene a un auteur renforce la conception du cinéma comme moyen d’ expression
specifique, a l'ingtar de | écriture et de la peinture. Cette Nouvelle vague a éé
accompagnée d' une vaste entreprise de réflexion dont les Cahiers du Cinéma
furent le foyer animé. Au nombre des journdistes de la revue, on pouvait relever
les noms de Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Jean Rivette,
Eric Rohmer... Revendiquant un cinéma d auteurs, les théoriciens de la Nouvele
vague vont placer au premier plan le rédisateur, en lui donnant la préséance sur le

L’ événement du jeudi, édition du 20 au 26 avril 2000
® Positif, n°458, avril 1999
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scenariste et le producteur, et lui reconnaissant, a coté du droit patrimonia, un
droit intellectud sur le sort de I’cauvre. A la différence de ce qui existe aux Etats-
Unis, en France, la décison du « final cut » gppartient en commun au rédlisateur
et au producteur.

A partir de 1965, I'intérét pour la Nouvelle vague s essouffle et le
cinéma francais entre dans une période plus tumultueuse. Il doit faire face & une
crise de fréguentation (commencée en 1957 et qui ne se stabilisera qu’' en 1970)
qui et le reflet de profondes mutations socides, notamment celles entrainées par
I’extenson du parc de tééviseurs et la divergfication des loisrs. Les nouveaux
auteurs cherchant a faire cauvre personnelle se font rares et deviennent vite des
symboles d'un cinéma qudifié dintdlectue pour mieux le mantenir circonscrit
dans le réseau d'art et d'essal, qui est encore aujourd hui trop souvent celui du
cinémafrancaisal’ éranger.

« Les auteurs de la Nouvelle vague ont laissé une bombe a
retardement pour les générations futures qui n’avaient pas leur talent »,
estime le producteur Charles Gassot. «Financement, écriture, mise en scéne
par un seul, on a vu les dégats. Ceux qui ont suivi les théories ont flingué le
métier pendant vingt ans ».°

Il est vra que cette sacrdisation du regard a autorise toutes les
dérives. Le cinéma francais est dors menacé de s enfermer dans des barriéres ou
la haine de I’ esthétique hollywoodienne judtifiait toutes les digressions, toutes les
variations, tous les cadrages, tous les slences, bref tous les intelectuaismes et
snobismes.

b) Laredécouverte du scénario

Fort heureusement toutefois, le cinéma frangais a depuis lors su
réagir, non pas en inventant un nouveau courant qui aurait fait école mas au
contraire en jouant sur la diversté et en cherchant sa voie entre les grandes
productions prestigieuses et le cinéma d auteur confidentil.

Nous ne saurions dire s aujourd’ hui la France possede un grand
cinéma, mais nous sommes cgpables d' affirmer qu'il existe une reléve de tdents a
la génération de la Nouvelle vague avec Petrice Leconte, Alain Resnais, Bertrand
Tavernier, Eric Rochant, Michd Blanc, Claude Berri, Cédric Klapisch, Jean
Claude Brisseau, Mathieu Kassovitz, Agnés Jeoui, JeantPierre Jeunet - et
d autres...- qui bien sir n’ont pas fait oublier les aude Chabrol, Eric Rohmer,

® Positif, n°483, mai 2001
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Robert Bresson et Maurice Pidat, mais qui, d une certaine fagon, tout en sen
démarquant, en sont les dignes héritiers.

L’ un des apports fondamentaux du passionnant rapport de Charles
Gasot sur I écriture et le développement des films de long métrage, rendu public
fin 1999, a éé de mettre en exergue le montant dérisoire des dépenses d' écriture
rapportées au total des investissements dans les films frangais: 2,2%. Selon
Charles Gassot, «I’industrie cinématographique est une industrie de
prototypes, qui, tous les mercredis, livre des nouveaux objets bizarroides ».
Connait-on beaucoup d'industries de prototypes qui ne dépensent que 2,2% en
dépenses de recherche ? « C'est trois fois moins cher que les petitsfours a la
sortie de nos films qui sont de 6 & 7% » ironise avec tristesse Charles Gassot’.

Les propositions sur I'aide a I’ écriture de Charles Gassot ont &€ en
partie reprises par le Gouvernement, qui a présenté en avril dernier diverses
mesures concernant I’ écriture et le dével oppement des scénarios de long métrage.
C' et une étgpe intéressante dans la vaorisation de la place du scénario, méme s
I’on peut craindre qu’ une trop grande répartition des aides financiéres ne finisse
par ressembler a du saupoudrage. Nous aurions par exemple préfére, plutét
gu’ une bourse au premier scénario récompensant les meilleurs scripts, la mise en
place d'une véritable politique de formation & I'écriture des scénarios, une
demande qui condtituait un point important du rapport Gassot.

2) Des raisons économiques
a) Des écarts de budget significatifs

Cedt un fait éabli que fabriquer un film colte de plus en plus cher :
le colt moyen d'un film francais - qui S éablissait en 2000 a un peu moins de
30,7 millions de francs - a &é multiplié par 3,5 en vingt ans. Les productions
comprises entre 10 et 20 millions de francs diminuent au profit des films dont le
devis s éablit entre 20 et 50 millions. En 2000, sept films francais avaient un
budget supérieur a 100 millions de francs, et un d’ entre eux, « Agérix et Obdix :
mission Cléopétre », dépassait les 200 millions.

Colt moyen desfilmsd’initiative francaise

Colt moyen MF
courants

" Positif, n°483, mai 2001
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1991 23,7
1992 25,9
1993 22,5
1994 26,1
1995 28,1
1996 24,3
1997 31,3
1998 28,6
1999 25,6
2000 30,7
Source: CNC

Le colt moyen d'un film francais demeure néanmoins quatre fois
inférieur au budget moyen d'un film américain. Cdui d un film américain produit
par un des Studios est encore plus devé : il s éablissait en 2000 a 54,8 millions
de dollars. Le film le plus cher de I'histoire du cinéma est cependant assez
ancienpuisgu’'il sagit du Cléopétre de Mankiewicz produit par la Twentieth
Century Fox, dont le colt find sest édevé a 42 millions de dollars de I époque
(1962), soit 300 millions de dollars actudls. A titre de comparaison, en 1997, Le
Cinquieme dément a mobilisé un budget de 480 millions de francs, ce qui en fait -
provisoirement sans doute - le film francais le plus cher jamais produit.

Il existe bien s0r des raisons objectives a cette augmentation des
codts : augmentation des dépenses relatives aux cachets des interpretes, hausse
des dépenses affectés aux effets gpéciaux, augmentation des droits artitiques
versss aux scénaristes et aux dialoguistes, tendance des producteurs a se
rémunérer en amont, sans attendre laremontée des recettes.

Mais il existe auss depuis quelques années une certaine forme de course aux

records budgétaires, le budget du film donnant parfois I’impression de devenir une
fin en s0i, un agument commecid de plus en plus utlist a des fins
promotionnelles, comme ce fut le cas pour «Titanic », exemple réuss du pari

financier audacieux.

L’argument lié a |’ augmentation des co(ts de production ne congtitue
pas pour autant une explication vaable de la suprématie américaine. Certes, il ne
faut pas se voiler laface : le budget et un éément essentid. A tdent égdl, il y aura
beaucoup plus de plans et d'images dans un film de 500 millions de francs que
dans un film de 50 millions ; &t certains genres de films (science-fiction, dessins
animés) exigent des budget trés devés. Mais d'une part, il Nexise pas de
corrdation asolue entre la carriere commercide d'un film et les colts de
production. Un gros budget de fabrication peut déboucher sur un échec et un
petit devis remporter un franc succes. « Harry, un ami qui vous veut du bien», de
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Dominik Mall, aang rédisé deux millions d entrées pour un budget estimé a 19
millions de francs. Et d'autre part, and que I'explique Laurent Creton, «la
censure économique réside moins en France dans le mangue d'argent pour
produire que dans les questions de diffusion, de rencontre du public et les
logiques de marché »®,

La reative abondance des ressources financieres en France
S explique principalement par son syseme d'aide a la production. Aind que I'a
andys2 notre collégue Jean Cluzel dans un rgpport de I’ office parlementaire
d évauation des politiques publiques’, ce systéme repose moins sur des
subventions directes que sur un mécanisme d encadrement, de redigtribution et
d obligations d'investissements pour les diffuseurs.

Bien g, il exie un mécanisme d aide directe a la production, qui
es important puisque, en termes de volume financier, hormis I’ Allemagne e le
Royaume-Uni, les autres pays européens se Stuent loin derriere la France. Mais
la veéritable spécificité francaise, a souligné devant nous M. David Keder,
directeur générd du CNC, tient d abord al’ éventail des modalités d'intervention.
En effet, peu de pays européens ont mis en place un digpostif d'aide a la
production auss complet que le nétre. En régle générde, I'aide des pays
européens est trés ciblée en faveur des oauvres dites d'intérét culturel.

Le mécanisme francas, gé&é par le Centre nationd de la
cinématographie (CNC) créé en 1946, revét deux formes: I’ aide automatique et
I'aide SHective.

Le soutien automatique accordé aux producteurs de films est caculé
a partir de recettes d' exploitation de leurs précédents films sur le marché, mais
auss deladiffuson desfilms alatéévison et en vidéo. Il profite en conséquence
surtout aux producteurs dga bien implantés puisque cette aide nait gpres
I'exploitation d'un premier film. En 2000, le soutien investi dans la production
Sest devé a 328 millions de francs. Les ressources de ce mécanisme de soutien
ne relévent pas du budget de I’ Etat. L’ essentiel des recettes provient en effet d' un
préevement sur le marché lui-méme : taxe spécide sur le prix des places de
cnéma acquitté par le spectateur, taxe sur le chiffre d' affaires des chaines de
tdévison et taxe sur lacommercidisation des vidéogrammes.

S I'aide automatique favorise les producteurs ayant dga rencontré
un succes commercid, I'aide sdective est destinée a donner une chance aux

8 Laurent Creton « Le cinémaet I’ argent », Nathan, 2000
% Jean Cluzel, «Les aides publiques au cinéma francais : le prix d une réussite », 1998,
Assemblée nationale, n° 1107
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talents nouveaux. La plus connue de cette catégorie d'aide et I'avance sur
recettes : une commisson specidiste, nommée par le Minigtre de la Culture,
propose I'octroi d’'une avance sur les recettes du futur film. Cette avance est
assimilée a un pré&t sans intéréts amortissable sur les recettes du film considéré.
Dans les faits, le faible taux de remboursement - inférieur 210 % *°- I'assimile &
une subvention. Chague année, entre 30 et 60 projets bénéficient de cette aide,
dont le montant varie entre un et trois millions de francs. En dépit des critiques
dont cette procédure fait régulierement I'objet - absence de transparence,
copinage...- €ele reste conddéée comme indispensable au devenir d une
véritable création cinématographique en France. Le financement de I’ avance sur
recettes et pris en charge par le fonds de soutien. Le tota des avances
accordées en 2000 s est devé a118,7 millions de francs.

On le condtate a la lecture des chiffres cités, les aides directes a la
production demeurent relativement modestes eu égard a des investissements
totaux qui ont dépasse en 2000 la barre des 5 milliards de francs. Ces chiffres ne
tiennent toutefois pas compte de mécanismes complémentaires tres diversifiés:
incitations fiscales a I investissement dans la production a travers les sociétés de
financement de I"industrie cinématographique et audiovisudle (les Soficas), aides
specifiques a |’ exploitation, a la distribution et a I’ exportation ou encore systéme
de protection sociae dérogatoire en faveur des professonnels du cinéma.

Mais la véritable révolution qui a bouleversé le financement de la
production au cours de cette derniére dizaine d' années a éé la contribution
grandissante du pdle téévisud qui gpporte ayjourd’hui plus de 40% des
investissements contre moins de 12% en 1986. La télévison, domaine en pleine
expansion, et soumise a des obligations de dépenses en faveur de la production
cinématographique. Elle est devenue aujourd hui le principd financier et débouché
de I'industrie cinématographique. En 1999, TF 1, France 2, France 3, M6 et
Arte ont investi 556,7 millions de francs en préachat de droits de diffuson et
coproduction. De son c6té, Cana + a consacré, en 1999, 926,3 millions de
francs répartis sur 140 films. Cand + représente aujourd’ hui le quart des
investissements frangais dans la production et finance 80% des films d'initigtive
francaise.

1% Depuis 1997, une réforme est intervenue sur les conditions de remboursement de I’ avance.
Désormais, les producteurs ont le choix entre deux possibilités :

- soit un remboursement sur les produits d’ exploitation du film, par application d'un taux de
10% minimum en premier rang sur toutes les recettes,

- soit un remboursement par |’ application d'un taux de 25% minimum sur |e soutien financier
généré par e film, aprés une franchise fixée a 250.000 F. et dans lalimite d’ un remboursement
couvrant au maximum80% de |’ avance obtenue.

Cette réforme a permis d’ améliorer nettement le taux de retour de I’ avance, limité auparavant
a2-3%.
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Financement desfilmsd’initiative francaise (%)

Chaines de télévision

Année| Apportsdes | Sofical Soutien |Soutien|Coprodu | Pré- A vaoir | Apports
producteurs automatiqu | sdlectif | ctions | achats |distributeurs| étrangers | Total
francais € France
1991 33,7 5,9 7,6 4,7 4,6 18,9 4.4 20,2 |100,0
1992 36,5 6,1 58 4,6 54 24,7 54 11,5 100,0
1993 334 5.2 7,7 55 5,6 25,2 51 12,3 100,0
1994 29,3 53 75 6,7 6,5 27,4 50 12,3 100,0
1995 26,8 5,6 8,7 57 6,8 30,1 4,0 12,3 100,0
1996 24,3 4,8 8,3 4,9 7,7 34,3 55 10,2 | 100,0
1997 33,4 45 7,7 5,2 7,2 28,7 3,5 9,8 100,0
1998 27,9 4,3 7,8 4.4 7,0 31,5 6,8 10,3 [100,0
1999 28,0 4.4 6,8 4.4 6,0 34,2 8,8 75 100,0
2000 31,9 5,7 6,6 3,6 9,0 31,2 55 6,5 100,0
Source : CNC

Ca dflux de financements du fat de la tdévison rend moins
épineuse la question financiere, dés lors qu'un film est agréé par une chaine, mais
pose d autres problémes, notamment de dépendance, voire d’ assujettissement a
I’égard des diffuseurs. Le producteur Philippe Carcassonne évoquait récemment
ce rique en termes diplomatiques: « Les téléspectateurs sont de maniére
générale plus vieux et moins aventureux gue les spectateurs. On est oblige
d’ en tenir compte, méme s les chaines n’exercent pas de diktat éditorial
precis (...). Par ailleurs, il existe un phénomeéne d’ autocensure par rapport a
latélévision. »

Au totd, I apport de financements aidés (aides publiques, obligations
des diffuseurs, plus marginaement apport des SOFICAS) a a I’ évidence réuss
dans le premier objectif qui lui éat fixé: maintenir une production francaise
nombreuse e diversfiée, dynamique & vivante. En témoigne notamment le
nombre de premiers e deuxiemes films qui représentent traditionnelement la
moaitié des films d origine francaise produits chaque année (74 films sur 145 en
2000). En témoigne égdement la cgpacité du cinéma frangas tout
particuliérement au premier semestre 2001, d' attirer des spectateurs en sdles. Ce
modele afait ses preuves et congtitue une référence de par le monde.

Le lecteur trouvera en annexe des analyses détaillées des systémes
d aide au cinémaen Allemagne, en Itdie et en Grande-Bretagne.

L’ Allemagne possede le systeme d aides directes le plus important.
Les deux tiers de I'aide publique sont le fait des Lander, qui détiennent la
compétence en matiere culturdle. Lestrois fonds les plus importants sont ceux de




-30-

la Rhénanie du Nord-Westphdie, de la Baviere et de Berlin-Brandebourg. La
visée de ces fonds est exclusivement économique, la seule condition éant celle de
la locdisation du tournage. L’octroi d'une subvention et habituelement
subordonné a une clause qui engage la production a dépenser dans le Land une
fois, deux fois, voire deux fois et demi le montant de | aide accordée par le Land.
La nationdité des capitaux et lalangue de tournage ne sont pas pris en compte.

En Itdie, latotaité des aides en faveur du cinéma provient du budget
annuel de I'Etat. Le producteur italien Leo Pescarolo a regjeté sur ces aides la
regponsabilité de la Stuation actuelle du cinémaitaien car dles ont contribué selon
lui a la disparition des vrais producteurs de cinéma. « Autrefois, nous at-il
expliqué, un producteur était porteur de projets. Il avait une idée de film,
faisait travailler un scénariste et proposait le tout a un metteur en scéne. I
investissait son argent et était intéressé directement a la réussite du film.
Aujourd’ hui, un producteur attend dans son bureau d'étre sais par un
auteur d’un scénario qui puisse étre subventionné par le Fonds de garantie.
Le producteur ne joue le réle que d un préte-nom pour présenter |’ caivre au
Dipartimento dello spettacolo ». Unefois le soutien accordé, sans tenir compte
des choix et atentes du public, le producteur ne détient aucun contrble sur
I'cavre; le pouvoir gppartient a I'auteur qui didogue directement avec le
réalisateur.

Les ressources du syseéme dade britannique proviennent
principalement de la Loterie nationale. Ce systeme a récemment fait I’ objet d'une
réorganisation avec la création au 1% avril 2000 d’ un Film Coundil (équivaent du
CNC) qui sest subgtitué a une demi-douzaine d’ organismes. |l n'existe pas a
proprement parler de critéres rigoureux permettant de qudifier un film de
britannique ; I'essentid et de fare travailler I'indudtrie cinématographique et
datirer les investissements américains. A titre d'exemple, la production
américane «Coup de foudre a Notting Hill » et souvent présentée comme
britannique, au motif que I'action se déroule dans un quartier de I'ouest
londonien!

b) Une digtribution aux mains des Américains

Il sort chaque semaine & Paris entre douze et quinze films de toutes
nationaités. Devant cette profuson, le spectateur ne sait plus quoi choigr,
d autant que sa motivation habituelle est davantage de voir des films, que de voir
un film d'un rédisteur déerminé. Il a donc une tendance naturele, pour
minimiser son risque, a choisr les films qui ont eu le plus grand retentissement
meédiatique.
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L’inflation des budgets de marketing est une tendance lourde du
systeme hollywoodien qui s éend égadement au marché frangais. Pour la premiére
fois en France, en I'an 2000, les investissements publicitaires rédises par les
digributeurs ont dépassé la barre symbolique du milliard de francs. Pour
mémoire, ces investissaments s devaient a 218,7 millions de francs en 1992. En
huit ans, ils ont &é multipliés par cing. Cette augmentation des investissements fait
suite a celle du nombre de sorties (326 en 1992 contre 640 en 2000), du nombre
de copies en circulation and que de l'augmentation du parc des sdles,
notamment dans les petites agglomérations.

La force des Etats-Unis réside dans I'impact des campagnes de
promotion associées aux films. Nous avons pu congtater au cours de notre
misson a Los Angeles que ces campagnes éaent intégrées dés la phase de
développement du film, une possbilité que permet |'existence de sociétés
intégrant les fonctions de production et de distribution. Pour un film américain, les
dépenses de promotion représentent en moyenne 50% des dépenses de
production et peuvent dler jusqu'a 70%. En France, les sommes moyennes
dépensées en promotion se Stuent habituellement entre 8et 10% du colt de
production. Il est par ailleurs exceptionnd que les questions de promotion soient
évogquées en amont du film, du fat de la mauvaise aticulaion, soulignée
notamment par le rapport de M. Jean Cluzd, entre production et promotion.
C’est notamment I’ une des conséquences - et le systéme d’ aides frangaises a sa
part de responsabilité - du retrait des digtributeurs francais du financement du
cinéma frangais. « Aujourd’ hui, on trouve de I'argent pour faire des films,
mai's pas assez pour les sortir » constate Charles Gassot™.

M. Pascal Rogard, secrétaire genéral de la Chambre syndicale des
producteurs et exportateurs de films frangais, a cependant souligné les efforts
réalisés ces dernieres années : e doublement des aides publiques ala digtribution,
en moins de deux ans; I'apport représenté par le fonds Cand +, géré par la
profession et le CNC et doté de 40 millions de francs ; la possibilité accordée aux
chaines en dair d'investir une partie de leur contribution obligatoire au cinéma
dansladigribution des films,

La question de la promation des films est d’autant plus importante
que la tendance est & un laccourcissement de la carriére des films en sdle -
conjuguée a une croissance du nombre de copies - du fat d'un contexte
extrémement concurrentiel et d’'une rotation accélérée des titres. « Il y a en
France un c6té turnover qui me fout les jetons, s effraie Charles Gassot. (...).

" pogitif, N°483, mai 2001
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Il 'y a plus de bouche a oreille »*. Cette accdlération du cycle de vie desfilms
péndise tout particuliérement ceux a petit et moyen budget, et Sngulierement les
films d'auteurs qui ont besoin d'un temps d expogtion plus long pur exister
aupres du public.

Il N'est donc pas éonnant de lire dans le rapport de M. Danid
Goudineau sur la digtribution des films en sdle que « par rapport aux films
ameéricains, les films francais souffrent de handicaps réels en termes de
promotion et peut-&tre méme d’ exposition. Ces handicaps, qui reflétent en
large partie le rapport des parts de marché respectives des deux cinémas, et
qui demeurent atténués pour les films les plus porteurs, semblent en
revanche accentués au-dela du point moyen pour deux catégories de films:
les gros films et les plus petits. 11s concourent de toute évidence a creuser les
écarts de entre films francais et films américains. Redresser ces handicaps
est essentiel S on ne veut pas voir s accentuer les tendances actuelles ».

¢) Logigue d' amortissement contre logique de préfinancement

On percoit a ce stade la différence entre les modées américain et
francais. Il N’ existe pas seulement des différences de style mais auss de modes de
production. Le modée américain repose sur une logique d amortissement, le
francais sur une logique de préfinancement.

Le cinéma améicain peut compter, d'une pat, sur un marché
important et unique, susceptible d'amortir les films qui seront ensuite exportés, et
d'autre part, sur de grands groupes cinématographiques intégrés, les majors®,
disposant de moyens propres pour investir et engagés dans de véritables efforts
de promation. Chague film américain est géré comme un produit industrid degtiné
aun marche.

Le cinéma francais, pour sa part, ne peut compter que sur un marché
domestique restreint et peu européanisé ; il N'arive que difficilement a amortir sa
production et a financer ses investissements. L’ équilibre économique du secteur
repose sur |’ gpport de financements voulu et orchestré par les pouvoirs publics.
Aujourd hui, les producteurs frangais n’ gpportent de capitaux qu’'a hauteur du
quart du devis d un film, le reste provenant pour I’ essentiel, nous I’ avons vu, des
chaines de tdlévison aing que du soutien automatique et Sdectif. |l en est résulté
une certaine déresponsabilisation des intervenants a |'égard de la sanction du
marché. La production d'un film est d'aord vécu comme «une grande
aventure» gnguliere portée par quelques individudités. Le secteur de la

2 Positif, n°483, mai 2001
3 Warner, Columbia, Paramount, Twentieth Century-Fox, Disney, Universa, MGM
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production demeure tres atomisé, méme s le poids des grosses d entreprises
s accroit. Ce secteur est structurellement déficitaire : I’ abondance des ressources
financieres coexiste avec une grande fragilité financiere des entreprises, a
I exception des quel ques gros producteurs.

Il est difficile de nier, méme Sil et de tradition de jeter un voile
pudique sur ces dérives, que le systéme actud a genéré des situations de rente et
des effets d’aubaines, dont profitent un certain nombre de professonnes. René
Bonndll, directeur de la stratégie des programmes de France Télévison arappelé
les critiques Sigmatisant ceux qui « crient toujours au loup sans s’ interroger
sur le contenu des films qu'ils produisent et distribuent car le systeme leur
permet de survivre a une succession d échecs et de gagner de l’argent sur le
dos de la collectivité»™. Il faut étre conscient que ce type d effets pervers est
indissociable de tout dispositif de soutien a une activité culturdlle, et le cinéman’a
pas de raison d'y échapper. Ces dérives condamnent-elles pour autant le systéme
td quil exige aljourd hui ? Ce serait a notre sens prendre le risque de jeter le
bébé avec I’ eaus du bain.

Le systemetd qu'il a é&é congu a, il est vrai, privilégié une approche
tres franco-francaise. || a développé une séeurité qui est devenue en grande partie
avjourd hui illusoire face aux défis de la mondidisation. Il lui faut évoluer,
S adapter et se perfectionner.

3) Des raisons politiques et culturelles

Il serait trés naif de croire que la sollicitude des pouvoirs publics a
I’égard du cinéma serait une particularité francaise, voire européenne.

a) Hollywood et laMaison Blanche

Les producteurs américains ont su tres tét organiser d éroites
relaions - M. Toscan du Plantier a employé devant nous le terme de
«colluson» entre le monde d Hollywood et cdui de la politique. L’idée
premiére de cette dliance revient au patron de la Paramount, Adolph Zukor qui,
en 1922, convanc ses collegues d'engager a la téte de la Motion Picture
Producers and Didtributors of America un homme de haute stature politique,
auquel serait confiée la mission de défendre la production américaine par tous les
moyens, aux Etats-Unis comme a |’ éranger. Le choix se porte dors sur Will
Hays, I’homme de confiance du Président de I'époque, Warren Harding. M.

¥ René Bonnell, Le cinéma face a la mondialisation, in «Qu’est-ce que la culture »,
Université de tousles savoirs, Odile Jacob, 2001
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Hays avait &é I'organisateur de la campagne présidentidle et occupait les
fonctions de ministre des Pogtes. 1l accepta la fonction contre un salaire, fabuleux
pour |’ époque, de 100 000 dollars annuels. A compter de cette date, plus aucune
négociaion internationale impliquant les Etats-Unis n'a pu se dérouler sans la
présence de Will Hays ou de I'un de ses représentants. En 1945, M. Hays céda
sa place a M. Eric Johnston auquel succéda en 1966 un ancien conselller du
président Johnson, M. Jack Vaenti. Au cours de notre mission aux Etats-Unisqui
Sest déroulée ala fin de la présdence démocrate, de nombreuses personnes
avaent évoqué la possibilité pour Bill Clinton de succéder a M. Jack Vaenti,
gpres son départ de la Maison Blanche. Ce type de rumeur, qui ne Sest pas
concrétisée, illustre I'importance et le lustre atachés a cette fonction.

Il exige aux Etats-Unis une grande connivence entre les milieux
politiques et cinématographiques : le Président Ronald Reagan, ancien actevr,
éat égdement ancien gouverneur de Cdifornie, I'Etat ou ce secteur est
mgoritarement implanté ; le Présdent Bill Clinton a toujours pu compter sur le
soutien actif - e finander - de ses amis d Hollywood, notamment lors de I’ affaire
Monica Lewinsky. Mais au+dda de ces liens politiques, I'intérét pour le cinéma
tient égdement au fait qu'il représente un enjeu économique majeur, que ce it
en termes de recettes d exportation - plus de 43% des recettes des mgjors
américaines proviennent de I'international - ou de nombre d emplois. A titre de
comparaison, le chiffre d affaires de Disney s @éve pratiquement a la maitié de
ceui de Boeing. On se souvient égaement de la phrase du Président Hoover :
« Dans les pays ou pénétrent les films américains, nous vendons deux fois
plus d’ automobiles américaines, de phonographes américains, de casguettes
américaines ». |l nest donc pas éonnant que les soutiens gouvernementaux a
I exportation n'aent jamais manqueé aux produits de I industrie hollywoodienne.

b) Lecinéma : art et/ou divertissement

Dans un pamphlet particulierement corrosif paru en 2000 et sous-
titré de maniere évocatrice « Comment Hollywood et les médias conspirent
pour contrler quels films nous pouvons aller voir », I'un des melleurs
critiques de cinéma américain, Jonathan Rosenbaum, décrit e fonctionnement
anti-culturel de Hollywood, dont il dénonce la nature totditaire, sa capacité a
détruire toute cauvre ambitieuse produite en dehors des majors, sa volonté
déibérée de manipuler la demande des spectateurs par le fonctionnement du
marketing. M. Rosenbaum date des années 1920 la période a laguelle le cinéma
américain a définitivement perdu son ambition artistique. Le symbole de ce
renoncement fut a ses yeux ladécison d un directeur de laMGM, Irvin Thalberg,
exagpéré par les dépassements systématiques de déais et de budgets de la part



-35-

d Erich von Stroheim sur le tournage de «Greed », de réduire autoritairement la
durée du film et d'interdire ace dernier de s occuper du montage. Les Studios
licenciagient définitivement von Stroheim en 1928 dors qu'il ' avait encore tourné
gue la maitié des plans de son huitiéme film «Queen Kély » le contraignant ains
aabandonner sa carriére de rédlisateur au profit de celle d acteur.

Il faut toujours se souvenir, comme I'explique Frangois Roche,
gu aux Etats-Unis, «il n'existe de culture que ce qui constitue, sur le plan
anthropologique, I’ ensemble des coutumes d’ un groupe humain »*°. Le reste
reléve de I'art ou du divertissement (entertainment). On estime habitudlement
que cette industrie de I’ entertainment représente 3,8% du PNB américain.

Face aux tentetives de domination américaine, les pouvoirs publics
francais vont innover et opposer dans les négociations commercides la notion
d exception culturele, sdon laquelle les biens culturels - livres, films, cavres
musicaes - ne sont pas des marchandises comme les autres et ne peuvent en
consaquence ére livrées aux lois du marché. C'est sous cette banniére que la
France va se lancer dans une longue guerre, aux multiples batailles, dont aucune
pour I'ingtant ' a é&é décisive.

Lapremiére bataille a &€ menée en 1993 dansle cadre de I’ Uruguay
round. L’Union européenne e ses membres, en ne fasant aucune offre de
libérdistion et en préservant tous les régimes spécifiques (accord de
coproduction, Eurimages...) par une dérogation a la clause de la nation la plus
favorisée, ont réuss & cette occasion a mettre le secteur audiovisue al’abri des
regles de droit commun de I’ OCDE. La deuxieme bataille a é&é livrée en 1998,
dans le cadre de I'OCDE, lors de la discussion interrompue relative a I’ Accord
multilatéral sur I'investissement (AMI). La troiseme bataille e celle du prochain
cycle de négociaions, dit du millénaire, qui devait S ouvrir a Seettle en novembre
1999. Ce sommet a &¢é un échec en raison de la société civile et des lobbies
professonnds liés a I’agriculture et a I’ environnement mais ce répit N'est que
provisoire et I’exception culturdle est condamnée a étre de nouveau discutée
dans les enceintes multilatérales.

Lors de I'entretien qu'il nous a accordé dans son bureau de
Washington, a quelques métres de la Maison Blanche, M. Jack Vaenti atenu un
discours particuliérement conciliant. 11 Sest efforcé de nous convaincre que la
MPAA (Motion pictures American association) n'avait aucune hodilité a I’ égard
de la diversité culturele et qu'il reconnaissait la légitimité des subventions et des
quotas tels qu'ils ont &é définis par la directive « TAévison sans frontieres ».

> Frangois Roche, Que reste-t-il de I’exception culturelle aprés Seattle, dans Regard sur
I actualité, février 2000.
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Nous ne vous cacherons pas que ce discours nous a plus inqui€été que rgoui. On
peut épiloguer sur les raisons de cette prudence: ou M. Jack Vaenti et
convaincu que I’ exception culturelle va ére baayée par la révolution numérique -
on peut par exemple sinterroger, nous'y reviendrons, sur I'intérét d’ appliquer des
quotas de diffusion a des services qui seront demain ddivrés a la demande via
Internet - ; ou bien il estime que le combeat nord-sud lié au piratage dans les pays
ou la légidation ne protége pas les auteurs I’emporte désormais sur le combat
nord-nord ; ou encore il a changé de dratégie et recherche moins un affrontement
direct qu'un passage plus pernicieux par le biais d’ engagement sur «les nouvelles
technologies ». Les trois hypotheses ne sont d' ailleurs pas exclusives. La question
s pose de savoir 9 le combat pour la diversité culturelle n'est pas devenue,

comme le prétendent un peu hétivement certains, un combat d' arriére-garde.

¢) Un combat moderne mais ma mené

Certains arguments pourraient faire croire a I’anachronisme de ce
combat. || est vra tout d'abord que les succes diplomatiques de I'Union
européenne Vis-avis des Etats-Unis en matiére d’ exception culturelle n'ont pas
empécheé I'aggravation réguliere de son déficit commercid dans le secteur de
I'industrie audiovisud. Tirer de ce congtat un argument sur I’ inutilité des politiques
mises en place depuis 1993 serait toutefois exagéré.

Il et vra ensuite gu'il existe aujourd hui, sous I'influence des flux
culturels et des indudtries de la communication, une culture mondide qui a lafois
affecte et se superpose aux cultures nationaes. L’exception culturdle ne serait-
elle pas condamnée par |I'Histoire ? Cdle-ci nous apprend que le progres, dans
toutes ses dimensions, et |e plus souvent associé al’idée d’ ouverture.

Concevoir nécessairement I identité culturelle comme un obstacle et
un frein a I’ouverture et a la communication serait une erreur d'andyse; dleen
représente au contraire une condition S on veut éviter que cette ouverture ne
débouche sur une culture unique, nécessairement affadie et gppauvrie. Défendre
la diversté culturelle, c'est reconnditre la possbilité pour chaque nation de
préserver ses vaeurs et ses créations, une condition préalable pour organiser et
penser la mondidisation des communications. Dominique Wolton | expliquait
and « L'identité é&ait hier I’obstacle a la communication, elle méme
identifiée a I'émancipation. Aujourd hui ou la communication domine a la
fois comme valeur, et comme réalité technique et économique, il est
essentiel de valoriser les identités, notamment nationales, pour résister aux
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effets de déstabilisation de la communication généralisée »'. Le succes
phénoména en France du «Fabuleux destin d Amdie Poulain » illustre a que
point un film peut condituer un point de repére mgeur d' une identité et d'une
gppartenance collectives. Cette fonction du cinéma serait réduite a néant s I’on
n'avait d autre ambition que de le transformer en marchandise ou dément de
commerce.

Il ne s agit pas pour autant de diaboliser le marché mais smplement
de souligner, comme I’écrit Laurent Creton, que « sans régles du jeu, sans
dispositifs appropriés de régulation, le marché se trouve inexorablement
assujetti a des logiques de concentration et d'exclusion qui sont
contradictoires avec |’ existence et le développement d’un cinéma pluriel et
diversifié. Sur I’ échelle de la valorisation symbolique, le cinéma pése lourd,
mais a I’aune des critéres marchands et financiers, ¢’ est un micro secteur
qui sans cesse risque de faire les frais des grandes négociations
internationales »*'.

Non, a nos yeux, le combat pour la diversité culturelle n'est pas un
combat dariére-gade. Le déveoppement d'une logique purement et
exclusvement commercide en matiere culturdle participe a I’ éouffement de la
nécessaire plurdité de I'offre aind que de la prise de risque par naure lié a
I'innovation « Un film est un ruban de réves » écrivait Orson Welles.

Mais le combat pour I’exception culturdle a &é mené dans une
optique trop défensve, sans souci de développer une rédle politique
cinématographique, en surestimant des protections juridiques en passe d étre
contourné par les progrés de la technologie. Il faut aujourd hui développer une
goproche plus offensve, plus condructive qui n'ignore ni les impéretifs de
compétitivité ni ceux delacréetion et de ladiversité.

Trop souvent, la mondidisation sert d'dibi bien pratique pour
masguer I’inaction, voire certains reculs vis-a-vis d’ une industrie américaine dont
I'agressivité commercide ne faiblit jamais M. Jack Lang —dors Président de
notre Commission qui fut I’un des principaux initiateurs de I’ exception culturelle,
regrettait que celle-ci n'ait pas été utilisée pour congtruire et se préparer ax défis
de la mondidisation: « I’ exception culturelle semble en effet plus un slogan
qu'une réalité. Les meilleurs alliés de I’ hégémonie culturelle américaine se
trouvent bien souvent en Europe : les gouvernements, les corporations et les

16 Séance de I’ Académie des sciences morales et politiques du 28 mai 2001.
" Lefilm frangais, édition du vendredi 11 mai 2001, Comment produira-t-on dans dix ans 2.
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groupes de production tiennent des discours trés fermes mais capitulent au
quotidien. Quelle tartufferie ! »',

8 Examen en Commission du rapport de M. Roland Blum, Mondialisation: chances et
risques, 1999, rapport d'information n°1963.
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I —-LE DANGER DE L'IMMOBILISME

A —Lamenace d une déstabilisation

La survie du cinéma francais dépend de sa capacité a s adapter a
une triple évolution : la mondidisation, les mutations du marché et les innovations
technol ogiques.

1) Les défisdela mondialisation

A la question « Pourquoi les Frangais ont-ils envie de voir des
films américains ? », le Minigtre des Affaires érangeres Hubert \VVédrine répond
«Parce que ces films rentabilisés d’abord sur un trés vaste marché
intérieur, disposent d’ immenses moyens extérieurs, qu’ils sont en outre bien
faits, avec un sens inégalé du rythme, avec des themes, une symbolique et
des mythes qui «parlent » a tous, et qu’'il répondent d’ autant mieux aux
goQts du grand public mondial (surtout adolescent) ».*

L’internationalisation gpparait aujourd’hui comme une dratégie
obligée. Comme I'indiquait, le rgpport de M. Jean Cluzd, il e plus facile
d'amortir un film internationa de 200 millions de francs sur le marché mondia
gu'un film francais de 50 millions de francs sur le marché nationd. Le succes
d une telle dtratégie suppose en préaable une ouverture des entreprises et une
adaptation des oauvres produites.

L’ exportation n'est pas aujourd hui une priorité du cinéma francais.
Danid Toscan du Plantier I'exprimait criment : « C'est |'effet pervers de
I’exception francaise, I'international, on sen fout ! »®. Sdon M. Jean-
Claude Moyret, directeur de I'audiovisued extérieur et des techniques de
communication au Minigere des Affares érangeres, la dtuation évolue
positivement depuis deux ou trois ans. | en veut pour preuve le regroupement des
exportateurs les plus dynamiques au sain de I’ Association des exportateurs de
films (ADEF), une création qui témoigne de I’ évolution des mentdités. Il existe
égdement une multiplicité d actions publiques au service de I’exportation du
dnéma

9 Hubert VVédrine, Les cartes de la France &1’ heure de lamondialisation, Fayard, 2000
0 |_efilm francais, édition du vendredi 9 juin 2000
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a) Lesadesal’ exportation

La promotion du cinéma frangais a I’ éranger et d'abord assurée
par I'asociation Unifrance FiIm International que préside Danid Toscan du
Pantier. Outre la condtitution d’ une importante banque de données sur la diffusion
des films francais al’ éranger, Unifrance a mis en place de grandes manifestations
annudles consacrées au cinéma francais, a Acgpulco en direction de I’ Amérique
latine, a Y okohama en direction de I’ Ase et a Paris en direction de |’ Europe. Elle
intervient égdement dans pluseurs fedtivals internationaux considérés comme des
vitrines importantes d' expostion pour le cinéma francais (notamment Cannes,
Berlin, Toronto, Pusan, New York). Unifrance organise égdement le
déplacement a I’ éranger de nombreux acteurs et rédisateurs dans le cadre des
fedtivas évoqués, de méme qu'a |’ occasion de la sortie de films frangais. Elle a
dispose en 2000 de 59,6 millions de francs (dont 22,1 en fonctionnement - ce
que dénoncent certains - et 37,5 pour les interventions) ; ce budget est abondé a
hauteur de 49 millions par une subvention du CNC. M. Danid Toscan du Plantier
a souligné devant nous la modestie de ce budget dors méme qu’ Unifrance doit
fare face aI’augmentation de ses actions et absorber les évolutions parfois trés
défavorables des parités monétaires. Il arappelé qu'il avait fait baisser la part des
dépenses de fonctionnement  -de deux tiers a un tiers du budget- absorbées au
demeurant pour plus d'un quart par les ddégations d Unifrance a I’ éranger
(Etats-Unis, Japon et Allemagne).

Le CNC pour sa pat, en liaison avec Unifrance, a mis en place des
mécanismes d aide a I’ exportation du cinéma frangais pour un totd de 18 millions
de francs en 2000. Ces aides sarticulent principaement en deux volets. Tout
d abord, une aide a I’ &dition de matériel de prospection concerne auss bien les
sous-titrages que I’ édition de CD-rom ou de bande de démondtration. Une aide a
la digtribution des films francais a I’ &ranger s adresse aux digtributeurs érangers
qui souhaitent amdiorer la diffusion des films francais, en dargissant les plans de
sortie des films et en investissant dans les campagnes publicitaires. Per alleurs, le
CNC finance directement des fedtivals et a créé un dispostif proposant
gratuitement aux distributeurs érangers des copies supplémentaires, &fin de
permettre une exposition plusimportante des films francais. Enfin, souslapression
du CNC, le Minigtére des finances, par I'intermédiaire de la COFACE, a accepté
d ouvrir plus largement ses procédures d aide a |’ exportation aux entreprises du
Secteur audiovisud.

Le Minigtére des Affaires érangeres mene également une politique
de promotion et de diffusion du cinéma frangais al’ éranger, notamment a travers
I’action des attachés audiovisuels. L'action du Ministere concerne d’ une part la
diffuson culturdle effectuée a la demande de notre réseau a I'éranger :



=42 -

organisation de cycles et rétrospectives, d avant-premiéres, de semaines du
cinéma francais en liaison avec les digributeurs locaux. .. Elle comprend d’ autre
part des aides al’ exploitation de salles érangéres diffusant des films frangais et le
fonctionnement d'un dte Internet (www.cinemadiplomatiegouv.fr) qui met
notamment a la disposition des professonnes une filmothéque, véritable base de
données de I’ensemble de la production cinématographique francaise de ces dix
derniéres années et de leurs ayants droit & I'é@ranger. Cette filmothéque, qui
comporte plus de 1500 films, a é&é développée en partenariat avec larevue «Le
film francais ».

Les marchés d'exportation, ans que nous I'a signdé M. Danid
Toscan du Pantier, bénéficient de I'exploson des bouquets de chaines
numeériques, qui ont simulé la demande de programmes e notamment de
catdogues de films. 1l et fréquent que les digtributeurs en sdle consultent les
acheteurs TV avant de pratiquer une acquisition tous droits.

b) Des résultats modestes concentrés sur un petit nombre de films

La faiblesse des réaultats a I’ exportation du cinéma francais tranche
singulierement avec la richesse de notre production et le volontarisme affiché par
les professonnds et les politiques.

En 1999, année exceptionndlle, les exportation de films frangais
(recettes percues par les exportateurs et les producteurs) ont atteint 677 millions
de francs, en hausse de 61% par ragpport & 1998. Le film de Luc Besson,
«Jeanne d'Arc», tourné en langue anglaise, explique cette progresson: il
représente alui seul 52% du total des exportatiors.

Recettes desfilmsfrancaisal’ exportation

(MF) 1995 | 1996 | 1997 | 1998* | 1999*
Europe de I'Ouest 181 | 204 | 347 | 236 | 277
Amérique du Nord 50 | 53 | 184 | 33 192
Ase 65 | 73 | 167 | 88 98
Amérique Latine 8 13 | 34 14 24
Europe de I'est 15 | 23 | 27 20 21
Océanie 3 5 23 5 15
Afrique 5 7 6 4 11
Proche et moyen Orient | 4 5 5 2 3
Autres 30 | 29 | 27 19 36
Total 361 | 412 | 820 | 421 | 677
* estimations

Source: CNC
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De maniére générde, les exportations de films francas sont
concentrées sur un petit nombre de producteurs (les dix premieres d’ entre eux
réalisent plus des trois quarts des recettes des films frangais a |’ @ranger) et sur un
petit nombre de films. Chague année exceptionnelle pour les exportations de films
francais s explique par le succés d'un film maeur : «Le Cinquieme dément » en
1997, « L’ Amant » en 1992 ou « Vadmont » en 1989.

Performance desfilmsfrancaisa |’ exportation

Nombre de films Part dans | es recettes tatal es (%)

Films ayant généré...

1997

1998*

1999*

1997

1998*

1999*

...plusde 10 MF

ey

3

D

D

15

ey

...entre5et 10 MF

11

9

6

21

15

16

..entre2et5 MF

23

30

22

19

22

18

...entrelet2 MF

37

30

21

14

9

8

(1) Hors Cinquiéme Elément en 1997 et Jeanne d'Arc en 1999
* estimations

A I'évidence, S le tournage en anglais n'est pas une garantie de
succes a I’ éranger comme le montre I’ échec des «Vidteurs en Amérique », il a
largement contribué aux performances de «Jeanne d' Arc » et du «Cinquiéme
dément ».

Notons égaement que le bon comportement a |’exportation de
certains films qui N’ gpparaissent pourtant pas au box-office frangas, s explique en
raison de coproductions qui leur ont permis de bénéficier de fortes pré-ventes a
I’éranger. C est laune voie qu'il conviendrait de dével opper.

Les dsatistiques d’ Unifrance concernant les résultats en sdles des
films francais de par le monde sont toutefois encourageantes puisqu’ dles font
apparaitre un nombre de spectateurs passant de 12,8 millions en 1997 a
17 millions en 2000 avec une perspective de 20 millions en 2001. La tendance
est en hausse. M. Danid Toscan du Plantier a souligné que ces résultats ont été
obtenus gréce au succes conjoint de plusieurstitres, au delad’ une dizaine, et dans
des genrestrés diversfiés.

En moyenne, la part desfilms frangais al’ éranger est comprise entre
3 et 4%. Avec son optimisme habitudl, M. Daniel Toscan du Plantier estimait que
la France pourrait |€gitimement prétendre a 10%.

En ce qui concerne les marchés, | Europe représente environ les
deux tiers a I’ exportation. L’ Allemagne reste, en termes de recettes, le premier




pays dexportation pour le film francas, avec toutefois une pat de marché
inférieure & 1%. La part de marché des films frangais en Itdie est en progresson
passant en 2000 a 3,9%, contre 2,7% en 1999. Quant a celle des films francais
sur le marché britannique, dle et réduite a la portion congrue : 0,23%. Fort
logiquement, les pays dans lesquels la part de marché des films francais est la plus
éevée sont traditionnellement les pays les plus francophones, la Begique, la
Suisx, laYougodavie, laBulgarie, le Québec et |la Roumanie.

L’Amérique du Nord et I'Ade dternent a la deuxiéme place des
marchés étrangers pour le film francais. En revanche, les recettes en provenance
d Afrique e d Amérigue latine restent marginaes et n'ont jamais dépasst les 2%
en dix ans. Cette faiblesse semble due a des prix de vente encore tres faibles qui
n'incitent pas les exportateurs a prospecter dans ces pays.

Les 10 principaux marchésdu cinéma francaisa I’ exportation

(MF) 1990 | 1991 1992 | 1993 1994 [ 1995| 1996 | 1997 | 1998* | 1999*
Etats-Unis 47 | 26 | 51 | 32 | 65 | 41 | 36 | 174 | 21 | 168
Allemagne 89 | 70 | 80 [ 69 | 71 | 56 | 46 [ 106 [ 50 73
Japon 25 | 31| 37 | 40| 45 | 44| 43 | 108 [ 52 68
Espagne 17 | 17 | 34 | 15| 18 | 14 | 25| 42 | 30 51
Itaie 25 | 33| 52| 20| 18 | 26 | 34 | 69 | 35 36
Bedgique 22 | 17 | 23 [ 30| 19 | 23| 28 | 23 | 38 26
Royaume-Uni 18 | 11 9 9 14 9 5 53 | 10 23
Pays-Bas 3 2 5 3 4 4 3 3 5 17
Australie 3 3 2 4 3 3 4 23 3 14
Argentine 2 1 5 7 2 1 2 25 4 14
Total des 10 principaux marchés | 301 | 243 | 337 | 273 | 291 | 266 | 290 | 658 | 248 | 490
Pat dans le tota des| 76% | 68% | 80% | 74% | 79% | 74% | 70% | 80% | 59% | 72%
exportations (%)

* estimations
Source: CNC

« |l est curieux de constater que la France est obsédée par le
marché américain et ne réfléchit pas a augmenter ses parts sur le marché
européen, ou il existe pourtant pour ses films un potentiel de croissance »
fasat semblant de s éonner devant nous M. Jack Vadenti, qui ne nous laissait
guere d’ espoir de succes sur le marché américain. 1l est vrai que ce marché est
trés difficile pour les films érangers en générd. Tout d' abord, les Américains sont
réfractaires au sous-titrage. Ensuite, les films francais en langue anglaise doivent se
battre avec les grandes productions des majors américaines qui représentent
93% du marché améican. Enfin, la préférence donnée au remake des films
francais & succés rend encore plus difficile I'exportation des films originaux.
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Pourtant nombreux sont les critiques ameéricains qui accueillent favorablement les
films francais (voir annexe 1), et ces derniers sont genéraement les seuls films en
langue érangére a bénéficier d’ une certaine notoriété aux Etats-Unis.

c) Laguerre destournages

L’ explosion des budgets, et son corollaire la recherche d’ économies,
explique les délocdisations des lieux de tournage, qui sont de moins en moins
imposés par le scénario. Pour tourner «ll faut sauver le soldat Ryan», Steven
Spielberg a préféré |’ Irlande et I’ Angleterre ala cote normande du débarquement.
«Sdingrad » de JeantJacques Annaud a €é tourné en totdité aux studios
berlinois de Babelsberg. Et lorsque nous nous sommes rendus en mission a
Cinecitta, nous nous sommes égarés dans des docks new-yorkais entiérement
montés - bassin compris - pour le dernier film de Martin Scorsese.

En 2000, les dépenses rédisées en France par les films érangers se
Stuent entre 300 et 400 millions de francs. C'est bien peu par rapport par
rapport au milliard de dollars US dépensé par les productions américaines au
Canada, leur premier lieu de ddocdisaion, ou méme I’ Audrdie, la destination
montante depuis que la Fox a congtruit ses propres studios, et qui en 1999
recensait dga 165 millions de dollars US de dépenses érangeres.

Nous avons méme visté a Los Angdes une entreprise - Credtive
planet - employant pres de 400 personnes dont I’ activité éait de caculer les
colits de production d un film en fonction du lieu de tournage et de mettre en
concurrence ces différents lieux.

Pour faire pencher la balance en leur faveur, certains se sont lancés
dans I’ octroi d’ avantages fiscaux ou d'incitations financiéres. La France préfere
miser sur la qudité avec la crégtion d'une Cité multimédia & Marsdlle, sur les
friches de la SEITA alaBdle de ma. Cette cité offrira la totaité des prestations
liées au cinéma, de la préproduction a la postproduction en passant bien sr par
des plateaux de tournage. Il est prévu égaement d'y inddler une annexe de la
FEMIS et une ANPE spectacle. Ce lieu unique en France sera |’ occasion de
mettre en vaeur I’ ensemble de nos savoir-faire techniques et artistiques.

2) Les mutations du marché

Trois évolutions touchant le cinéma francais sont susceptibles de
remettre en cause son équilibre actud.
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a) Labaisse d audience desfilmsalatédévison

La principde réserve financiére du cinéma frangais résde dans
I"augmentation des ressources mobilisées par les chaines de tdévison, dans le
cadre de leurs obligations réglementaires. Aujourd hui, le cinéma sinsére de plus
en plus dans une dynamique sectoridlle qui le dépasse largement ; il et menaceé de
devenir un smple dément au service de la filiere audiovisuelle (télévison, vidéo,
produits dérivés), avec les supports financiers et les perspectives commerciaes
correspondantes. Nombreux sont ceux qui pensent que cette menace et dg§a
devenue rédite.

Cette dépendance du cinéma et d'autant plus accrue que son
pouvoir d atractivité décroit. Le film de cinéma éait |le programme phare du petit
écran il y a encore quelques années, ce qui judifiat les contraintes
d investissement des chaines dans le secteur. Mais il ne I'est plus aujourd hui,
détréné par le sport e surtout les fictions de types « Navarro » ou «Julie
Lescaut ». On peut expliquer cette dégradation d audience par I’émergence dela
vidéo, du DVD, du pay per view, bref de tous ces intermédiaires concurrents se
glissant entre la sdle e la tdévison. M. Jean Ollé Laprune, animateur sur Ciné
Classics, estime gu'on ne peut exclure qu'elle entraine a terme, de la part des
chaines, une contedtation des investissements qui leur sont imposés, et par
consaquent | e tarissement potentiel d’ une source de financement.

b) L’ gpparition des multiplexes

L’ une des nouveautés du marché est la reprise depuis 1994-1995 de
la fréguentetion des sdles. Cette fréguentation avait considérablement chuté
depuis la période 1947-1957 que I’ on a coutume de présenter comme I’ &ge d’ or
du cinéma francais. Une premiére chute rapide avait eu lieu de 1958 a 1969 et
avat éé suivie d une période de stabilisation (1970-1982) et d une nouvelle
chute tout auss importante que la premiere (1983-1989). Depuis cette date,
gores une breve péiode de dabilisation, la fréquentation est de nouveau en
hausse. L’ une des raisons avancées pour expliquer cette reprise - mémed dlene
peut é&re consdérée comme unique - et le développement des multiplexes,
c'est-a-dire de ces complexes cinématographiques de plusieurs sdles dont la
capacité en fauteuils se chiffre a pluseurs centaines de places.

Le concept de multiplexe et apparu aux Etats-Unis dés la fin des
années 60 mais il faut attendre le milieu des années 80 pour que ce mouvement
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gagne I Europe, et plus précisement le Royaume-Uni bient6t suivi dans les années
90 par I’ Allemagne et I Espagne, puis par I’ ensemble des pays européens.

En France, la définition des multiplexes découle de la loi du
27 décembre 1973 d'orientation du commerce et de |'atisanat qui soumet a
autorisstion prédable des commissons dépatementdes d équipement
cinématographique la création des éablissements de 1000 places et plus, seuil qui
a été abaisse par laloi du 15 mai 2001 &4 800 places. Mais c’ est a partir de 1993
que les ouvertures de multiplexes se sont accélérées. Avec aujourd hui
80 multiplexes représentant 995 écrans, la France et I'un des pays les mieux
dotés en Europe. Ces multiplexes représentent aujourd hui plus d'un tiers des
entrées contre 10,8% il y seulement quatre ans.

Poids des multiplexes dans |’ exploitation francaise

1996 | 1997 | 1998 1999 | 2000* % du total France
1996 | 1997 1998 [ 1999 | 2000
Ecrans 284 442 575 822 995 63 | 95 |120(165] 195
Etablissements 22 34 45 65 80 10 ] 16 | 21| 30 3,7
Fauteuils 61069 [93655]|1195231169128|205149| 64 | 96 [121]|165| 195
Entrées (millions) | 14,80 | 25,82 | 38,76 | 4353 | 5719 | 108 | 17,3 [ 22,7 | 283 | 34,5

*Malgré 16 multiplexes ouverts en 2000, e solde entre 1999 et 2000 est de
15 établissements supplémentaires car un multiplexe a fermé ses portes a Marseille.
Source : CNC

Aing que I'a illugré le rapport de M. Francis Delon, rédisé en
janvier 2000 a la demande du gouvernement, I’ ouverture des multiplexes s est
accompagnée partout de gains de fréquentations importants, particuliérement
dans les zones qui &aient auparavant sous-équipées (comme le Nord-Pas-de-
Cdais).

Dotés d'écrans de grande taille (plus de dix metres de base en
générd) e offrant au spectateur une tres grande quaité de projection, les
multiplexes sont particulierement adaptés au cinéma a grand spectacle. C'est la
raison pour laquelle ils sont souvent accuses de jouer le role de porte-avions du
cnémaaméican.

L'une des conclusons les plus intéressantes du rgpport de
M. Francis Delon a éé de montrer, a partir d éudes gatistiques, que «le
développement des multiplexes en France n’a, au moins jusqu’'a présent,
pas pénalisé le cinéma francais». Il naurat eu d effets négetifs ni sur la
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diversté de I'offre de films ni sur la diffuson en sdles du cinéma frangais. Les
pouvoirs publics ont néanmoins tout intérét & se montrer vigilants.

La France dispose d'un bon réseau de sdles dart et d'essa (au
nombre de 732 sur un total de 4985 salles actives au 31 décembre 1999) qui
semblent dans I’ensemble bien résgter aux multiplexes - voire profiter de la
hausse de fréquentation - car ces sdles a forte identité ont su fiddiser leur
clientdle. Ce sont les sdles généraistes les moins dynamiques qui ont éé, sdon le
rapport de M. Francis Delon, les premieres victimes de la concurrence des
multiplexes. I n'en demeure pas moins que la vigilance des pouvoirs publics et
une politique de soutien a ces sdles d art et d' essai demeurent judtifiées. Depuis
1996, I’ ouverture ou I’ extension des multiplexes sont soumises a autorisation. La
loi du 15 ma 2001 a précise que cette autorisation S gppuyait notamment sur des
engagements de programmation, prévoyant par exemple un pourcentage minimum
de sfances consacrées aux films européens et limitant |a pratique de multidiffusion
d un méme film dans plusieurs sales du multiplexe. L’ objectif est d' éviter lamise
en place dun syséme dexploitation a deux vitessesen spécidisant les
multiplexes dans la diffuson de films hollywoodiens destinés au «grand public »,
et excduant un cinémajugé plus difficile

Le producteur Philippe Carcassonne digtinguait trois types de
dnéma® : le cinéma de grande consommation qui a vocation afaire du 20h30 ala
téévison, a sortir sur plus de 150 copies en France et & étre en téte de gondole
dans les supermarchés quand il est distribué en vidéo ; le cinéma d art et d essai
sophistiqueé et réflexif, avec peu de gens connus devant et derriere la caméra, qui
Se caractérise par des budgets modestes ; et ce qu'il gppelle un cinéma d' auteur a
vocation grand public qui est la particularité du cinéma francais. Il n'est pas
absurde de penser que les multiplexes pourraient représenter une opportunité de
public dargi pour ce dernier type de films, sils peuvent y ére programmeés.

La fréguentetion cinématogrgphique n'est toutefois pas infiniment
extengble. Le risque est grand pour I’ avenir de passer d’ une logique de conquéte
de nouveaux publics et de croissance de la fréguentation globae a une logique de
compétition entre les investisseurs pour le partage du marché. Ce qui se passe
aujourd hui aux Etats-Unis doit servir d' avertissement.

Au cours des années qui viennent de Sécouler, les exploitants
américains & sont lancés dans une véitable course a I'amédiordion et a
I’ agrandissement des parcs de sdles. Le nombre d'écrans est aing passé de 26
690 en 1996 a 38 000 a |’ éé 2000, aors que dans le méme temps le box-office
augmentait bien plus modestement. Ces investissements trop importants ont

2 pogitif, n°483, mai 2001
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accablé le secteur d'une dette colossde adors que la surcapacité des sdles est
aujourd hui estimée a 20%. Pour la premiére fois depuis dix ans, on a aors
asssté a une réduction du nombre de salles américaines qui est redescendu fin
2000 a 36379. Cet assanissement et le fait de la fermeture de certains
multiplexes mais il sSet effectué égdement au dériment de petits exploitants
indépendants et des locdisations les moins rentables des grands réseaux. Les
pouvoairs publics frangais doivent demeurer vigilants pour éviter la répétition d'un
tel scénario en France.

C) Les abonnementsiillimités

Il est encore trop t6t pour avoir un bilan approfondi du lancement
des abonnements illimités lancées en mars 2000, d aord par UGC puis par
Gaumont/MK2 et Pathé. Certains craignent une accentuation d’ un comportement
consumérigte : le spectateur ne payant plus a la séance, il ne se déplacerait plus
pour les qudités d'un film mais Smplement parce qu'il est a I'afiche. Le risque
d un comportement de «zgpping » - le spectateur dlant de sdle en dle - est
dénoncé par divers professonnds. |l faut gouter égdement les difficultés posés
par ce systéme au dispogtif d’ aide au cinéma, fondé, nous |’ avons rappel é, sur le
prix du billet auque est appliquée une taxe. Ces contrats d’ abonnement entrainent
de surcroit une perturbation des flux au profit des sdles «encartées », ce qui
fragilise les indépendants. |l existe un risque de captation du public en fonction
des sdles et non plus des films.

Laloi du 15 ma 2001 modifiée par laloi du 17 juillet 2001 a prévu
diverses digpositions pour contrer ces menaces. Aucune formule d'acces a
entrées multiples dans les sdles de cinéma ne pourra désormas ére
commercidisée sans un agrément ddivré par le CNC sous plusieurs conditions.
Parmi ces conditions, figure I’ obligation, pour I’ éditeur d’ une carte, de garantir un
prix de référence et un taux de location aux distributeurs, ce qui sert ensuite de
base au cdcul de la rémunéation des ayants droit d'une oawvre
cinématographique. De méme, tout exploitant dépassant une certaine part de
marché, 3% au plan national ou 25% sur une zone d attraction donnée, se voit
tenu d'associer les exploitants indépendants dans sa zone d éttraction a sa
formule d'aonnement en leur garantissant un montant minima de la part
exploitant par billet émis, au moins égd au montant de la part reversée aux
distributeurs sur la base du prix de référence.

Ces cartes ont suscité un véritable engouement puisgue le nombre de
personnes ayant souscrit ce type dabonnement (cate UGC, Le Pass
Gaumont/MK2, Ciné a volonté Pathé) est aujourd hui voisn de 300 000.
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L’ objectif demeure aujourd hui de concilier ce succés populare avec les intéréts
de tous | es professionnels®.

3) L’innovation technologique

La technologie numérique est en passe de provoquer une révolution
mageure de |'industrie cinématographique. De la production a la digtribution, en
passant par le montage et I’ exploitation en sales, le numérique modifie largement
les différentes éapes du processus de fabrication des films, et donc de leur co(t.

a) Larévolution numérique

Le numérique offre la possihilité de nouveles formes de création et
d expression. Cda est particulierement vra en matiere d' animation et d effets
peciaux, mais cela se vérifie de plus en plus pour les autres contenus gréce ala
sophigtication des techniques qui permettent de déconnecter comédiens et
décors, apparence physique et jeu de |’ acteur.

De plus, en réduisant consdérablement le colt de rédisation d un
film, le numérique offre a n'importe qud rédisateur la possibilité de fabriquer son
film a moindre colt. Gréace a la technologie digitale, I'acteur Jean-Marc Barr a
ang effectué ses débuts de cinéaste avec «Lovers» pour un colt globd de 4,7
millions de francs. || aesimé que le méme film tourné en 35 mm lui serait revenu a
17 millions de francs™.

b) Les bouleversements attendus sur la digribution et
I’ exploitation

En matiére de digtribution, le numérique devrait permettre d atteindre
des publics de plus en plus lointains et de plus en plus larges. Il gpporte tout
d abord des économies sur les colts de copies des films et d’ envoi des pellicules
(une copie pdlicule colte environ 2000 dollars). En numérique en effet, le seul
co(it & supporter est cdui de la numérisation du film ; le processus est ensuite
totalement dématéridise. Gréce a la numérisation des satellites et des réseauix
céblés, il est possble dorganiser I'envoi amultané de films a dedtination de
multiples sdles de cinéma éparpillées dans le monde ou a domicile chez les
particuliers.

2 Voir I’enquéte du Film francais, édition du vendredi 30 mars 2001
% |_e Monde, édition des 6-7 mai 2000, p.36
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Bien s0r, la mise en place de cette nouvelle économie nécessitera de
nombreuses années. D’ une part, toutes les technologies ne sont pas encore au
point. D'autre pat, les exploitants en sdles restent sceptiques face aux
investissements nécessaires a cette trangtion: il n'exidat en avril 2001 que 31
sdlles équipées de projecteurs numériques, dont 17 aux Etats-Unis. Il est vrai que
le colt d'un projecteur numérique demeure largement prohibitif puisqu’il s ééve
environ a 150 000 dollars. Quant aux internautes, pour lire les longs mérages
avec une quaité tant soit peu satisfaisante, ils doivent étre équipés en haut débit,
ce qui pour | heure n' et le cas que de 150 000 personnes en France.

En dépit de ces obstacles, certains n'hésitent pas a anticiper une
forte redistribution des cartes entre les marchés, une baisse de la fréquentation en
sdle e lacréation de cinémathéeques virtudles a domicile via la ligne tééphonique,
le cdble ou le satellite.

Dans un rapport de synthese présenté les 11 et 12 septembre 2000
a Lyon, M. Jean-Pierre Hoss qui éait encore directeur généra du CNC, a
recensé - pour les conjurer - tous les risques que lui semblait comporter la
révolution numérique.

Les nouvelles technologies exigeant de lourds investissements, des
dépenses soutenues de marketing et une adaptation permanente aux progres
techniques, le premier risque est celui entrainé par la concentration, verticale et
horizontale, rapprochant sociétés de céble et de téléphone, fournisseurs d acces
et sociétés de cinéma et de téévison. Cette concentration est susceptible de
présenter une menace sur le pluralisme de la création, de la production et de la
digtribution. Le second risque - sur lequel M. Jack Vdenti a attiré notre attention
avec indgance - et cdui concernant la rémunération des auteurs, du fait
notamment des probabilités devées de piratage. Enfin, le troiseme risque
concerne directement la diversité culturelle. Congtatant que ce sont les cauvres
américaines qui circulent le mieux en Eirope, certains imaginent une culture a
deux vitesses: d'un coté une culture européenne ou régionale réduite a une sorte
defolklore ; del’ autre une culture mondiae unique, a dominante américaine,

«La révolution numérique» gppliquée a la didribution e a
I'exploitation  cinématogrephique et  adjourdhui  un horizon crédible
techniguement, méme sil ex difficile de prévoir un cdendrier. Les premieres
expérimentations de diffuson en ligne ont dga eu lieu aux EtasUnis et en
France. Par exemple, TF1 a diffusé en février 2000 sur son site Internet «Les
liaisons dangereuses », al’ occasion de la mort de son rédisateur Roger Vadim. |1
exige en revanche de nombreuses incertitudes sur le cdendrier de sa mise en
canvre - cetans avancent la perspective de cinq ans - et surtout sur les
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bouleversements économiques (a la fois en termes de structures indudtrielles et de
méthodes de financement) qu' ele entrainera. Ces incertitudes ne doivent pas
servir de prétexte al’inaction.

B — L es nécessair es mutations

La principae concluson des analyses qui précedent et que la
France et I’ Europe ne peuvent plus se contenter de distribuer des subventions
sans s préoccuper de promouvoir une politiqgue en faveur de I'indudtrie
cinématographique. Le succes de quelques films ne fait pas une indudtrie du
cinéma. Préparer I’ avenir, ¢'est pour nous développer un systéme de régulations
intégrant une visée offensve et faisant la part belle ala dimension européenne.

Le probléme principa du cinéma frangais provient de I’ &roitesse du
marché nationd, qui permettra de moins en moins |’amortissement des colts
croissants des films, magré les perspectives de débouchés nouveaux crées par les
technologies numériques. Les principes qui sous-tendent notre systeme d’ aide
sont bons : redigtribution du cinéma américain vers le cinéma frangas par le
systéme de taxation des entrées dans les sdles, redistribution de la tdévision en
faveur du cinéma, redigribution du cinéma commercid en faveur du cinéma
d auteur (par le biais du systeme de I’ avance sur recettes). 1l faut cependant en
faire évoluer les modalités, pour corriger les effets pervers et adapter ce systéme
au houveau contexte européen

1) Lerdle des pouvoirs publics

Le but de I'intervention des pouvoirs publics ne doit pas étre la
aurvie atificidle de produits surannés ou d'un réduit dternatif de créativité qui
sarvirait d'dibi et de consolation a tous les autres renoncements. 1l doit ére
davantage de préserver I'intégrité d'un espace cinématographique plurid et
diversfié, qui soit une dternative vivante et reconnue au modee hollywoodien. I
est évident que la France a dlle seule, en dépit de la sophitication extréme de ses
modes d'interventions ne saurait bétir une réglementation nationde efficace. A
quoi ceda servirat-il, par exemple, dimposer des quotas aux seules tdévisons
francaises aors que des chaines étrangeres pourraient diffuser, viale satellite, sans
contrainte sur le territoire nationd. Inversement, le développement des innovations
technol ogiques ne saurait rendre vaine toute politique publique.

Il serait irresponsable de proposer un démantdement total du
systéme actud, qui ne pourrait que favoriser les mgors améicaines de
I"audiovisud, de la communication e des tdécommunicetions. La nécessté
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dédicter des régles déontologiques (protection des mineurs, des
consommeateurs..), la lutte contre les abus de position dominante, la protection
des auteurs suffisent a judifier la nécessté d'une réglementation e d'une
régulation dans le domaine audiovisud. Encore convient-il de digtinguer le bon
niveau de régulation: régiond, nationd, européen ou mondid. Chacun de ces
niveaux est nécessaire et possede salégitimité.

La «révolution numérique » est porteuse d opportunités nouvelles,
tout particulierement en ce qui concerne la diffuson dans le monde entier du
formidable patrimoine cinématographique dont dispose notre pays. Cest
maintenant que les investissements doivent ére faits, par les opérateurs prives
soutenus par la puissance publique, pour numeriser les films et mettre en place les
dispositifs techniques, juridiques (droits d' auteurs) et commerciaux pour diffuser
lesfilms sur I’ Internet & haut débit.

Nous estimons égdement que les pouvoirs publics ne doivent pas
négliger le secteur de I’ exploitation au bénéfice du secteur de la production, il et
vral davantage chargé de mythes. Les liens entre ces secteurs sont d' ailleurs plus
éroits gqu'on ne I'imagine. Nous I'avons dga évoqué, les sdles multiplexes par
exemple exigent, de la part des concepteurs des films, une qudité technique plus
grande de I'image et du son, ce qui pose a terme la question des formations, des
budgets... C'est toute I'économie traditionnele du cinéma qui et findement
bouleversée. Nous rejoignons totalement M. Jean Ollé Laprune, animateur sur
Ciné Classics, lorsqu'il affirme qu'«une cinématographie dynamique est le
reflet d’un pays qui cultive ses lieux d accueil pour les films». N’ oublions
pas que le cinéma se définit de maniere smple wmme I’ action d'un spectateur
dlant voir un film dansune sdle

2) La nécessité d’ une stratégie offensive

Un cinéma fort a I'internationa est un cinéma fort sur son marché
nationa. Nous avons mis en exergue tout au long de ce rapport la nécessité
d amdiorer I’ efficacité de notre systeme et de corriger un certain nombre d' effets
pervers. Quatre axes nous semblent devoir étre privilégiés.

a) Renforcer la production indépendante

Le premier objectif doit ére de mieux préparer le secteur de b
production a affronter | internationalisation, non pas en essayant de le préserver
mais au contraire en I'incitant & se renforcer. |l existe ayjourd hui a coté d' une
poignée de gros producteurs tous liés a des grands groupes (Gaumont, Pathé,
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TF1, Cand +...) un tissu d'entreprises artisanales qui congtituent 1'une des
richesses du cinéma francais. Ce sont ses entreprises - ce qu'on gppelle la
production indépendante - qu'il convient en priorité d' ader, en lesfaisant grandir,
en vaorisant leur r6le de découvreur de nouveaux talents, en favorisant leur acces
aux grands réseaux de digtribution.

Bien &, la crégtion de multinationdes européennes de la
communication N'est pas a priori une mauvaise chose car dles présentent
I'avantage de briser le monopole américain en ce domaine. Mais est-il raisonnable
de consdérer que les identités culturdles des groupes de communication
I’emporteront sur la logique économique. « En quelques années, prédit
Dominique Wolton, au greé des rachats, des fusions, restructurations, c’'est la
logique financiere mondiale qui I’ emportera et non la nationalité d' origine
des entreprises. Méme le style, s essentiel, qui distingue au départ les
industries culturelles anglaises, allemandes, francaises, américaines,
S estompe, car il y a une pression tres forte de la rationalité économique ».

b) Dynamiser et rationdiser nos efforts al’ exportation

Il conviendrait égdement de combler rgpidement les manques en
matiére d' exportation. Une meilleure rationdisation et évauation de notre action
extérieure est souhaitable.

Suite au rapport Soloveicik et Bonndl, un groupe de travall
interministériel, auquel participe Unifrance, a é&é mis en place &fin de coordonner
les actions, définir les priorités (que sont aujourd’ hui les grands voisins de la
France, le Japon et |es acheteurs sud-américains) et impulser des propostions. Le
réseau des atachés audiovisuels et de plus en plus tourné vers I'aide aux
exportateurs de films et travaille a la préparation des grandes manifestations
d Unifrance. Pour la premiere fois, une convention a é&é signée cette année entre
le Minigtere des Affaires érangeres et Unifrance, prévoyant un soutien specifique
a des opérations d' exportation. Sans méconnditre le réle traditionnel de diffusion
culturelle, on ne peut que se rgouir de cette inflexion de I’ apparell d Etat vers un
soutien commercid. D’ autres voies sont encore a explorer, comme par exemple
un rapprochement entre Unifrance e TV France international, |’ association
chargée de gérer la promotion et les ventes internationaes des programmes
tdévisss francais. Unifrance e VF France internationd ont dga initié des
démarches en commun, notamment pour la prospection des marchés lointains
(Inde par exemple ou ils sont alés ensemble en décembre 2000).
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Divers rapports —dont celui notamment de M. René Bonndll- ont
préconisé lamise en place d' un soutien automeatique a I’ exportation, qui conduirait
a attribuer au producteur des crédits issus du compte de soutien en fonction des
recettes a I’ exportation du film produit. De fait, sdon le CNC que nous avons
conaulté, la mise en place d'un tel soutien ne serait pas juridiquement possible : il
serait contraire aux regles européennes et internationales. M. Danid Toscan du
Pantier, Présdent d Unifrance, défend cependant une telle demande. Restent
toutefois aux producteurs la posshilité de mobiliser leur soutien actud pour
financer des dépenses liées a I’ exportation de leurs films ; dans ce cas, le soutien
peut ére maoré de 25%. L’ urgence apparait cavantage, nous y reviendrons,
dans I'engagement d’'une politique européenne permettant de disposer d'un
véritable réseau de diffusion.

¢) Eduquer le golt du spectateur.

Aujourd hui, laformation du public passe par latdévison submergée
par les sfries américaines. Votre Rapporteur partage le sentiment de Michel
Ciment, directeur de la revue Pogitif, lorsqu'il écrit : « 11 ne nous semble pas que
I’on ait suffisamment noté le tort considérable qu’a causé a un cinéma de
création réellement diversifié la disparition progressive des ciné-clubs »* qui
accomplissaient un véritable travail d’ éducation.

Jusgu'a maintenant, |’ Educetion nationae a trainé a reconnaitre une
place officielle au cinéma au sein de ses éablissements. Certes, des opérations de
sengbilisstion («Ecole et cnéma», «College au cnéma», «Lycéens au
cinéma ») ont &é mises en place au milieu des années quatre-vingts, fondées sur
le partenariat et le volontariat tant des établissements que des professeurs. Ces
opérations touchent 700 000 deves (sur 12 millions) qui, a partir d’une liste de
films éablie en partenariat avec le CNC, en visonnent quelques-uns en sdle
avant de les éudier sur cassette vidéo avec leur professeur. Depuis un peu plus
d'une dizaine d années, des classes littéraires a option cinéma-audiovisud (ex-
A3) proposent a quelques milliers d @éves un enseignement specifique d éude et
de pratique du cinéma. Ces actions, marginaes, ont trouvé leurs limites sans que
I'esprit qui les fonde n'ingpire de nouvelles expériences. L’acces de tous les
éeves aux nouveles technologies de I'information et de la communication éait
érigé en priorité, dors méme que son corollaire, I'accés a la culture des
«images » éait purement e Smplement ignoré.

L’initiative de I’ancien Présdent de notre Commisson des Affaires
érangeres, aujourd’hui Ministre de I'Education nationdle, M. Jack Lang, est

* Positif, n°437, juillet/aolt 1997
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méritoire et doit ére soutenue. Elle condste en un plan de cinq ans pour le
développement des arts et de la culture a I’école, dont le cinéma condtitue |’ un
des aspects. Dans trois ans, tous les ééves du primaire seront concernés par ce
plan qui prévoit notamment le visonnage en sales - ce qui est trés important, le
cinéma condtitue une sortie et la sdle un lieu d émotions collectives - d cauvres
intégrales, un travail sur des documents et des extraits, la mise en relation avec
des themes et des cauvres littéraires... Un certain nombre de questions ne sont
pas encore résolues, notamment la formation des formateurs et la participation
dintervenants extérieurs, mais I'ambition et forte: il Sagit d' gpprendre a lire
I'image comme il y a un sécle il Sagissat d apprendre a lire | écrit. Le risque
demeure néanmoins pour I'avenir que ce plan soit compromis en raison de
I absence de crédits budgétaires : I’ Assemblée nationae devra étre attentive a son
gpplication.

Aujourd hui, souligne M. Jean Ollé Laprune, un rapport totalement
nouveau existe entre les spectateurs, et le film : un rapport moins révérencieux que
par le passt, plus direct. Les multiplexes, par la commodité des lieux, y
contribuent. Cette évolution ne doit cependant pas conduire a une bandisation du
cinéma, réduit & un objet de consommation parmi d’autres, mais bien a une
intégration plus grande du cinéma dans la vie de tout un chacun et |’ éducation
scolaire 'y contribue.

d) Favoriser les soutiens locaux.

L’ engagement des collectivités locaes dans le soutien ala production
cinématographique et audiovisudle a atteint 75,5 millions de francs en 2000, en
augmentation de 43% par rapport a 1999. Ce chiffre est bien sir modeste au
regard de I'investissement total dans la production mais sa croissance réguliere
depuis dix ans illudre la posshilité dinscrire le cinéma dans les politiques
territorides. || manque aujourd’ hui une assise légde claire pour permettre aux
collectivités locdes de pérenniser et de développer leurs actions. A titre
d exemples, les 19 régions qui aujourd hui sont engagées dans le soutien a la
production le font sdon des statuts et des modes d'intervention disparates.
Certaines agissent dans un cadre associatif, d'autres au sein d'une société
anonyme. Il serat nécessare, afin notamment déviter toute annulation
d éventudles aides territoriales comme ce fut le cas récemment d’ une subvention
accordée par le Consell générd de Charente pour le film «Les destinées
sentimentales »®, qu'une loi vienne préciser le cadre des interventions des

% A larequéte de trois contribuables charentais, le tribunal administratif de Poitiers aannulé
le 21 mars 2001 la subvention d’ un million de francs attribuée, en 1999, par le Conseil général
de la Charente a Arena Films, la société de production pour le tournage du film «Les
destinées sentimentales » d’ Olivier Assayas. Le motif invoqué fut I’ insuffisance de I’intérét
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collectivités territorides en la matiére. Tout le monde aurait a gagner a une
daificaion & une melleure trangparence des pratiques actudles. Une tdle loi

encouragerait  égdement les  collectivités  territorides  intéressées  a
professionnaliser les structures qui gérent les fonds d' aide ala créatior®.

La ggnature, le 2 juillet dernier, d'une convention entre | Etat, la
région lle-de-France et le CNC, d une convention de développement du cinéma
et de l'audiovisud illustre la diversté des mesures potentidles. Elle prévoit
notamment la création d'un bureau d' accueil des tournages chargé auss bien de
trouver des techniciens que de piloter les producteurs dans leur chasse aux
autorisations, la mise & dispostion d'une banque de données recensant les
caractéristiques géographiques ou monumentaes, la participation de la région au
dispositif «lycéens au cinéma », des aides en faveur dessdlesd’ art et d' essai. Au
dela des aides financieres supplémentaires que peuvent dégager les collectivités
territorides, le véitable enjeu et I'enichissement pour la création
cinématographique que congitue une décentraisation d'un systeme aujourd’ hui
hypercentraise.

3) Le recours européen

Les chiffres que nous avons cités dans ce rgpport illustrent une triste
rédité: le seul cinéma que partagent en commun les spectateurs européens est le
cnéma ameéicain. Chague nation européenne ignore pour |'essentid les
productions de son voisn. Aujourd hui, des cinémas dlemands, itdiens ou
espagnols, nous ne connaissons, sauf exception, que les films d' auteurs, gréce aux
fedivals ; mais nous ignorons totdement le reste de la production que nous avons
tendance a consdérer comme réservé aux marchés intérieurs. Pourtant, il est
ceartainement des oawvres remarquables parmi les dizaines de films qui ne
franchissent pas nos frontieres malgré leur succes dans leur pays d origine.
Prenons comme exemple «Fuoco d artificio », qui fut un bon succes en Itdieil y
a trois ou quatre ans, ou encore «La chaussure du Manitou» qui, cet &é en
Allemagne, a battu « Jurassic Park » avec 4,7 millions de spectateurs.

d) Lesinstruments européens
Sous I'impulson de la France, I'Europe, dans ses diverses

composantes, a accepté de mettre en cauvre une politique cinématographique qui
S articule autour de troisinitiatives.

départemental, les évocations ce la Charente ayant été considérées comme trop fugaces
pour légitimer une intervention du département.
% Voir sur cethéme |’ éude du Film francais dans son édition du 13 juillet 2001
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Tout d abord, la France a éé al’ origine de la création d’ un premier
fonds européen d’ aide a la coproduction, Eurimage, dans le cadre du Conseil de
I’Europe. Ce fonds et adimenté par des ressources publiques provenant de
chague pays en fonction de |'importance de leur production cinématographique et
audiovisuelle. La France assure a dle seule 23% du budget d Eurimage. Depuis
sa création en 1988 jusqu’a la fin de I'année 2000, Eurimages a soutenu 781
coproductions européennes pour un montant total de prés de 212 millions
d euros.

Ensuite, le programme Media (Mesures d’ encouragement pour le
développement de I'industrie audiovisudle), créé en 1990 dans le cadre de
I’Union européenne, concentre les interventions communattaires sur la formation,
le développement des projets et la digtribution. 1l apparait en cda comme
complémentaire d Eurimage, puisqu'il intervient alafois en amont et en ave dela
production. Les programmes Média 1 e Média Il ont respectivement couverts
les périodes 1990-1995 et 1996-2000. Leurs moyens d' interventions sont restés
tres limités. Média-2 n’'a pu disposer que de 310 millions d'écus sur 5 ans pour
couvrir 15 pays; ce montant correspond & deux jours du budget annuel de
I’'Union. Son bilan est cependant considéré comme positif?’. Le programme
Media plus, qui doit couvrir la période 2001-2005, a éé doté de 400 millions
décus sur 5 ans. Ce chiffree méme Sil et en augmentation, demeure
objectivement modeste par rapport aux ambitions qui devraient ére celles d une
politique communautaire. Leur impact ne peut donc étre trés sgnificatif.

Une association Europa-Cinéma a été créée en 1992, dans le cadre
du programme Media et avec le soutien du Minigtere des Affaires éirangeres, &fin
d ader la diffuson des films européens gréce a des encouragements financiers
aux sdles qui rejoignent ce réseau. Cette association regroupait al’ éé 2000 plus
de 800 sdles - contre une centaine a sa création - réparties dans 17 pays ; ces
sdles se sont engagées a consacrer au moins 50% de leurs séances a des films
européens, avec une mgorité de films non nationaux. Le but de ce réseau est de
mieux fare connditre les cinémas des pays voisns. |l et important que I'aide
financiere des inditutions européennes et naiondes accompagne son
développement récent en Russe, dans les pays d Europe centrde et du
partenariat euro-méditerranéen, S I’ on veut profiter au maximum de |’ expertise de
ce réseall.

b) Pour une Europe du cinéma

" Pour un bilan détaillé de Media Il, voir notamment I’ enquéte du Film francais dans son
édition du 17 novembre 2000.
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Au totd, force et de reconnéitre une certaine ambiguité de I’ Union
européenne a défendre la dimengion artistique du cinéma européen. Le discours
et plus souvent purement économique et structurel, ce qui n'est pas sans faire
peser a terme de lourdes menaces sur les aides nationales au cinéma. |l est donc
plus que jamais nécessaire que des liens et des partenariats se rouent entre
professionnels européens pour défendre I’ existence du cinéma européen, dans sa
diversté. Le but nest pas tant en effet de créer un nouvel hybride, le «film
européen », qui devrait a tout prix comporter des quotas de nationdités pour les
comédiens et |es techniciens, voire les producteurs et les distributeurs, mais bel et
bien de permettre a chacun des pays européens de continuer a cultiver sa
différence, en offrant a sa production cinématographique un public dargi.

Brossat devant nous une rapide fresque  historique,
M. Jean Ollé Laprune a évoqué tout ce que le cinéma francais d avant guerre
devait al’ Allemagne, avec laguelle pres de 15% de nos films éaient coproduits. I
nous a rappelé que le cinéma francais d’ gpres guerre se confondait souvent avec
le cinéma itdien, de René Clair a Federico Fdlini, en passant par Y ves Robert ou
film itdien avec Alan Ddon; «Les choses de la vie », un film francais avec Léa
Massari.

On ne mesure pas toujours les forces des partenariats aing créés quii,
en cas de succes, permettent de conserver I’ identité de chacun en faisant partager
al’autre ses mérites tant culturdl's que commerciaux.

Les gpports étrangers au financement de films d'initiative francaise ne
représentent aujourd’ hui que 10%, ¢ et trop peu. 1 faut cauvrer pour relancer les
coproductions, avec beaucoup de pragmatisme, éant entendu qu'il est plus facile
de s entendre a deux qu’a cinq ou aquinze.

M. Jean-Pierre Hoss, ancien directeur général du CNC, a insdgté
devant nous sur I’'urgence qu'il y avait de doter I'Union européenne d' un Fonds
dintervention européen en faveur du cinéma Nous ne pouvons que rejoindre
I'inquiétude qui et la Senne devant la faiblesse de la DG10 chargée de la
définition et de la mise en cauvre d une politique européenne audiovisuele - par
rgpport a la DG4, tout entiere axée sur I’ gpplication du droit de la concurrence.
Les moyens financiers affectés a I'indudtrie cinématographique et audiovisuelle
sont dérisoires en regard de ceux affectés aux nouvelles technologies de
I'information, dont une pat plus importante devrait étre consacrée au
développement des contenus numériques. Une initiative politique au niveau
européen, fortement relayée par les Etas - et dans laguelle la France pourrait
jouer un réle mgeur - est nécessaire. Faute de quoi, I’'Union européenne
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continuera d' étre ressentie, par les professionnds notamment, comme un frein ala
mise en caivre par les Etats de leurs dispositifs de soutien, au lieu d gpparditre
comme une force d'impulsion capable de concurrencer & armes égales les Etats-
Unis.

Ce qui existe aujourd hui gppartient au domaine du symbolique.

Une académie européenne du film, dont le sege est a Berlin, existe
depuis 14 ans, dont la principae activité et de coordonner la cérémonie du film
européen ou sont remis les Fdix ; cette cérémonie se tient au début du mois de
décembre tantdt a Berlin, tantét dans une autre capitale européenne. C'est sans
doute la une contribution bien modeste et a I efficacité incertaine pour la
promotion du cinéma européen.

La crégtion d' une Académie franco-alemande du cinéma, qui a &é
décidée I'année derniére, en 2000, vise a l'origine a des actions plus
pragmatiques qui devraient Sorganiser autour de quatre axes: la coopération
dans le domaine de la formation, la coopération dans le domaine de I’ archivage,
la coproduction et enfin I’ aide ala digtribution des films du pays voisin. Ce projt,
qui a souffert de quelques maentendus, a eu ses premieres concrétisations lors du
dernier festiva de Cannes, avec la signature d’'un mini-traité doté de 20 millions
de francs pour les coproductions. Par alleurs, la FEMIS et |’ Académie de
Ludwisburg ont mis en place cette année la premiére sesson d'un master class
franco-alemand. 1l faudrait toutefois envisager pour I"avenir des mécanismes de
coopération beaucoup plus forts que la smple résurrection du systéme d' aides
franco-alemand qui avait é&é supprimé il y a quelques anées. L’axe franco-
dlemand a été le moteur de la congtruction de I’ Europe économique et politique.
Il pourrait ére, S nousy mettons les moyens, celui d une Europe du cinéma.

Il serait temps égadement de répondre positivement a la demande de
Luc Besson de créer une Ecole européenne du cinéma.
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CONCLUSION

Lors du festiva de Cannes 2000, le Premier Ministre Liond Jospin
dédaat : «la France se sent responsable de I’avenir du cinéma et pas
seulement de son cinéma ». Se présentant comme le défenseur du plurdisme, il
goutat : «il revient a I’Etat de corriger les tendances lourdes du marché
pour garantir I’existence d' un cinéma d auteur varié et diversifié ». C'est la
unrefrain - proche de la langue de bois - que I’ on entend réguliérement a chagque
rencontre de ce type. Il est urgent aujourd hui que cette volonté politique, dont
nous ne doutons pas, trouve son application.

« A terme, prédit le rédacteur en chef des Cahiers du cinéma,
M. Charles Tesson, la dualité sera planétaire: a I’Amérique, le monopole
d’ un cinéma populaire a I’ échelle mondiale avec, en face, quelques films
d auteur a vocation internationale. Trés vite, si rien ne bouge, la notion de
cinématographie national e sera obsol ete ».

Alors que la notion d’exception culturelle gpparaissait comme une
congruction nombriliste et présomptueuse de la France, cdle de diversté
culturdle, fondée sur la mise en vdeur d'un intéré& commun, a rdlié tous les
uffrages. A tel point que le risque existe d'une dilution de cette notion dans un
magma consensuel, ou I’ on ne défend plus rien. C'est la un premier danger.

Le second danger condderait en la smple survie des cinémas
nationalix a titre de museologie. Pour le contrer, il est indispensable de renforcer
la dimension indudtrielle de notre aide. 1| exige traditionnelement - nousy avons
souvent fait dluson dans ce rapport - une oppodtion entre les visons
économique et culturelle du cinéma, qui conduit & des politiques d ades
privilégiant I’ une ou I'autre de ces visons. Aujourd hui, ce que nous gppelons de
nos voalx, €' est une politique qui tienne compte de ces deux aspects du cinéma,
comme at et indudtrie, et les rende complémentaires. |l ne s agit pas d’ évacuer
cette tenson mais de la transformer, pour reprendre une expression du Ministre
libanais de la culture, M. Ghassam Sadame, en une « hybridation dynamisante ».

On atrop tendance &I’ oublier : le cinéma demeure un art avant tout
collectif, le produit d’ une équipe, mue avec plus ou moins de bonheur par un chef
d orchestre, qui peut bien sr étre le rédisateur - c'est le cas le plus générd en
France - mais auss le producteur - comme I'illustrent les deux « Taxis » avec Luc
Besson - ou encore la vedette. M. Jean Ollé Laprune nous arappelé que les plus
grandes réussites créatrices de I’ histoire du cinéma sont souvent le résultat d' une
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confrontation, d’'une émulaion, d'un affrontement entre deux personndités:
Orson Welles et John Houseman, pour «Citizen Kane », Jean Renoir et Charles
Spaak pour «La grande illusion», Gérard Oury et Robert Dorfman pour «La
grande vadrouille » Sam Spiegel et David Lean pour « Lawrence d’ Arabie ».

Les pouvoirs publics ne doivent pas devenir les otages d' un discours
qui placerait | auteur et ses droits au centre de toute politique. Vouloir atout prix
défendre une Europe productrice de films intimistes, ¢’ est vouloir la ramener - ou
lamaintenir - dans la cour des petits. C'est le discours d' un Jack Valenti. C'est la
revendication de ce que M. Jean Ollé Laprune a appeé ironiquement «le droit
au ghetto ». Et ¢’ est justement ce que nous ne voulons pas. Pour éviter ce piege,
il faut savoir prendre égdement en congdération un discours économique et
financier et en tirer les conségquences en termes de structures et d’actions. C'est a
cette condition que nous serons le mieux a méme de défendre la notion de
diversité culturelle & laguelle nous sommes tant attachés.
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EXAMEN EN COMMISSION

La Commission a examiné le présent rgpport dinformation au cours
de saréunion du 26 juin 2001, sur le rapport de M. Roland Blum.

M. Roland Blum a souligné que la Commisson des Affares
érangeres N'avat jamas consacré de travaux au cinéma. Cette réserve se
comprend d'autant moins que le cinéma conditue un enjeu récurrent des
négociations internaionaes, ce qui S explique tout autant par des considérations
économiques que pour des raisons politiques et symboliques. Ce qui intéressait
les Etats-Unis dans les accords Blum-Byrnes de 1946 conditionnant I’ octroi
d'une ade économique a l'ouverture au cinéma ameérican des marchés
européens, ce N’ @ait pas seulement I’ exportetion de leurs films, mais également et
surtout de leur philosophie et de leur mode de vie.

La France es le pays qui, avec les freres Lumiére, a inventé le
cinéma. Le cinéma francais a d alleurs &¢é, jusqu’ en 1914, le premier cinéma au
monde par I'importance de sa production et de sa distribution. On estime qu’en
1912-1913, le cinéma frangais occupait 85 % des écrans du monde entier.

Depuis lors, la Stuation a évolué. Le cinéma américain exerce un
regne quasiment sans partage tant sur son marché intérieur - ou il représente plus
de 94 % des parts de marché - que sur le marché mondid. Le cinéma américain
occupe and 70% des parts du marcheé itdien, 83 % des parts du marchée
britannique, 80 % des parts du marché alemand. Dans ces trois pays, la part du
cinéma national varie entre 13 et 16 %. Seul le cinéma frangais qui représente en
moyenne entre 3 et 4 % du marché mondia et 33 % du marché nationa s efforce
de résigter, tant bien que md, a cette hégémonie.

Face a la suprématie américaine, le cinéma francais est-il condamné
aune margindisation croissante, voire a une disparition progressive ou aun smple
role de faire-vaoir culturd d'un cinéma américan de plus en plus plébiscité par
les spectateurs ?

Le premier reproche adresse au cinéma frangais et d étre produit
d abord pour les rédlisateurs avant de I’ ére pour les spectateurs. Et il et vrai que
le succes de la Nouvele Vague qui a mis en avant deux notions clef, celles
d auteur et de regard, ajudtifié par la suite toutes les dérives. Le cinémafrancaisa
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falli Senfermer dans des barrieres ol la haine de I'esthéisme hollywoodien
judtifiait toutes les digressons, toutes les variations, tous les cadrages, tous les
Slences, bref tous les intellectudismes e snobismes Cest moins le cas
aujourd hui ; le cinéma francais a su réagir en jouant davantage sur la diversité de
sa production et en cherchant sa voie entre |les grandes productions prestigieuses
et le cinéma d'auteur confidentiedl. Les chiffres du premier semestre 2001 —
période au cours de laquelle le cinéma francais a représenté 50 % des parts du
marché nationd - sont 1a pour témoigner de ce renouveal potentidl.

I Nen demeure pas moins que le cinéma francas invedtit
insuffisamment dans les dépenses d écriture qui ne représentent que 2,2 % du
totd des dépenses de production d'un film. Certains comparent I’industrie
cinématographique a une industrie de prototypes qui livrerait, tous les mercredis,
de nouveaux objets bizarroides. Connait-on beaucoup d'industries de prototypes
qui ne dépensent que 2,2 % en dépenses de recherche ?

Le second reproche adresse au cinéma frangais et de vivre sur une
logique de préfinancement et non d' amortissement. L’ équilibre du secteur repose
sur I gpport de financements voulu et orchestré par les pouvoirs publics a travers
les aides publiques - pour I essentid financées par une taxe sur les billets vendus,
y compris sur les films érangers - et les obligations d' investissement qui pesent
aur les chaines de téévison. Aujourd’ hui, les producteurs francais n’ apportent de
capitaux qu'a hauteur du quart du devis du film. Il en réaulte une certaine
déresponsabilisation des intervenants a I'égard de la sanction du marché. La
production d'un film est d’abord vécue comme une grande aventure portée par
quelques individudités. 1l e difficile de nier, méme S'il ext de tradition de jeter un
voile pudique sur ces dérives, que le systeme actud a généré des Situations de
rentes e des effets daubaines, dont profitent un certain nombre de
professonnds. Ce type d'effets pervers, indissociables de tout dispostif de
soutien a une activité culturelle, ne doit pas pour autant nous conduire a
condamner sans nuance le syséme d'ade publique, peu colteux pour le
contribuable et de niveau comparable a ce qui existe dans les autres pays
européens, le rapport le montre. |l a en revanche développé une curité qui est
devenue en grande partie illusoire face au défi actud de la mondidisation.

La force des Etats-Unis réside dans I'impact des campagnes de
promotion associées aux films. Ces campagnes sont intégrées dés la phase de
production du film, une possibilité que permet | existence de sociétés intégrant les
fonctions de production et de ditribution. Pour un film américain, les dépenses de
promotion représentent en moyenne 50 % des dépenses de production. En
France, elles se Stuent entre 8 et 10 %. Cela donne une idée du handicap de
promotion dans un marché de plus en plus concurrentiel, ou le spectateur a de
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plus en plus tendance a dler vair le film ayant obtenu le plus grand retentissement
médiatique.

Face a ce risque d américanisation totae des écrans francais, le
combat pour la diversité culturdle n'est pas un combat d ariere-garde. 1l a
cependant é&é mené au cours de ces dernieres années dans une optique trop
exclusvement défensve, sans souci de déveopper une rédle politique
cinématographique, en surestimant des protections juridiques en passe d étre
contournées par les progres de la technologie. 1l convient aujourd hui de
développer une approche plus offensive, plus congructive, qui n'ignore ni les
impérdtifs de compétitivité et du marketing, ni ceux de la crégion e de la
diverste.

La survie du cinéma francais dépendra de sa capacité a s adapter a
une triple évolution : la mondidisation, les mutations du marché et les innovations
technol ogiques.

Premiére évolution, I'internationalisation gpparait désormais comme
une dratégie obligée Il est plus facile d'amortir un film internationa de 200
millions de francs sur le marché mondid gu’'un film francais de 50 millions de
francs sur le marché nationd. Or aujourd’hui force est de reconnditre que
I’exportation n'est pas une priorité du cinéma francais. De maniére globae,
I'é&ude des datisiques montre que les exportations de films francais sont
concentrées sur un petit nombre de producteurs et de films, et que les résultats
demeurent modestes.

Deuxieme évolution, les mutations du narché. Elles concernent la
place de plus en plus grande occupée par les chaines de télévison dans le
financement du cinéma, le développement des multiplexes et les cates a
abonnement illimité.

Troiseme évolution, la technologie numérique est en pase de
provoquer une révolution maeure de I'industrie cinématographique. S ele offre
de nouveles formes de créetion et d expression, elle devrait égaement entrainer
une révolution dans les secteurs de la digtribution et de I’ exploitation. 1l est et il
sera de plus en plus possible d organiser I'envoi smultané de films a destination
de multiples sdles de cinéma éparpillées dans le monde ou a domicile chez les
particuliers.

Pour M. Roland Blum, la France et I’ Europe ne peuvent donc plus
se contenter de distribuer des subventions sans se préoccuper de promouvoir une
politique en faveur de I'indudtrie cinématographique. Préparer |'avenir, c'est



-67-

développer un systéme de régulation intégrant une visée offensive et faisant la part
belle ala dimension européenne.

Afin de permettre aux films francais d affronter dans des conditions
plus équitables leurs concurrents américains, le Rapporteur a plaidé pour
renforcer la production indépendante, les conditions de digtribution ains que les
coproductions. Une autre priorité consste a dynamiser et rationdiser nos efforts a
I’exportation. M. Roland Blum a souhaté notamment la mise en place d'un
soutien automatique a |’ exportation; il Sagirait d attribuer au producteur des
crédits issus du compte de soutien en fonction des recettes al’ exportation du film
produit. |1 a égaement gppelé de ses voaux une sensibilisation du public au cinéma
en intégrant, comme I'a suggéré Jack Lang, un apprentissage des grands
classiques francais et européens a |’ école. Trop souvent aujourd hui, le golt des
gpectateurs est déformeé par les séries ameéricaines qui envahissent les écrans de
téévison.

Aujourd hui, le seul cinéma partagé en commun par les spectateurs
européens e le cinéma américain. Chague nation européenne ignore pour
I’essentiel la production de son voisn. M. Roland Blum a donc gppelé a la
crégtion d' une Europe du cinéma. Le but n'est pas tant de créer un nouve
hybride, le «film européen» qui devrait & tout prix comporter des quotas de
nationalités pour les comédiens, les techniciens, voire les producteurs et les
digtributeurs, mais bel et bien de permettre a chacun des pays européens de
continuer a cultiver sadifférence, en offrant a sa production cinématographique un
public dargi.

C'est pourquoi M. Roland Blum a déclaré soutenir notamment des
initiatives comme la création de I' Académie franco-alemande du cinéma, deslors
que cdle-ci prend a son compte quelques actions concrétes, comme de soutenir
la didgribution de cing films dans 'autre pays. C'es pourquoi auss il a
recommandé la création d’un «Jack Vaenti » européen, chargé de défendre sur
le territoire européen et al’ éranger le cinéma européen.

Aujourd hui, le risque exise d'un systéme a deux vitesses: une
production américaine populaire a |’ échelle mondide, une production marginde
de films d'auteurs a vocation nationde. Cette tendance ne peut que conduire a
terme, 9 |’on ne fait rien, a une disparition de la cinématographie nationde. Or le
cinéma national est une composante importante de notre identité collective ; il
conditue un point de repere indispensable dans un monde dominé par la
circulation généraisée des gnes, des sons et des images, sur un mode de plus en
plus marchand. Voila pourquoi M. Roland Blum a estimé que sa défense active et
sa promotion congtitue un enjeu mgeur pour I’avenir. Le discours actue sur la
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nécessaire défense de la diversité culturele - qui tourne parfois au refrain - ne
doit plus sarvir de paravent a I’inaction voire a la démisson ou a I’ absence de
politique.

M. Jacques Myard sest demandé en quoi cette académie franco-
dlemande serait de nature a fare la promotion du cinéma francais car nous
sommes dans un domaine ou il sagit de promouvoir des vadeurs culturdles
purement nationales.

Méme sil convient dére prudent quant a lI'existence dun cinéma
européen, le Président Francois Loncle a fait remarquer que S les cinémas
dlemand, itdien, anglais avaient résisté comme le cinéma francais, I'omniprésence
américaine serait certainement moindre,

Citant la phrase de Jean Monet "S I'Europe était a refaire, je
commencerais par la culture”, M. Pierre Lequiller arappeé que I'on touchait
la & un point trés important. 11 y a eu une culture européenne qui a existé avec
Victor Hugo ou Frédéric Chopin puisquils éaent connus dans toute I'Europe,
dont le concept de culture est totalement différent de celui des Etats-Unis. Aing,
ceux-ci auraient éé incapables de rédiser le film de JeanPierre Jeunet Le
fabuleux destin d'Amélie Poulain ou bien encore La vie est belle de Roberto
Benigni.

Le probléme est économique : c'est une question de taille de marché.
Ne pourrait-on voir dors dans ce projet de coopération franco-dlemande un
moyen daccroitre la pat de marché des films nationaux qui sortent sur le
territoire européen ?

M. Pierre Brana a edimé quil y avat a la fois un aspect
économique mais égaement une question de différence de go(t et d'approche auix
Etats-Unis. En effet, certains de nos films laissent les Américains complétement
froids, et ce n'est pas un hasard S les films frangais sont toujours déboutés des
Oscars.

En outre, il convient de mentionner un point trés important : les sdles
multi plexes représentent un danger pour les cinémas de quartier et dart et d'essal
qui souffrent, comme le commerce de proximité par rapport aux grandes
surfaces. Le risque existe que les multiplexes contribuent a imposer une culture
dominante.
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Reconnaissant partager les opinions exprimées, M. Geor ges Hage
a déploré que, dune facon générde, la tdévison francaise soit médiocre.
Heureusement que I'on peut se réfugier dans Arte, chaine qui dégoit rarement !

Le Présdent Frangois Loncle a néanmoins remarqué que
certaines chaines cablées faisaient de gros efforts pour diffuser des films qui ne
sont pas seulement américains.

M. Roland Blum a répondu que I’ Académie franco-alemande
devait développer un certain nombre d’ actions concrétes tant dans le domaine de
la coproduction que dans celui de I'ade a la digtribution de films dlemands en
France et francais en Allemagne. L’ Europe économique S est congtruite autour du
couple franco-dlemand ; il peut en ére de méme de |’ Europe culturelle.

Il existe de nombreux obstacles objectifs a I’ exportation du cinéma
francas : la barriére linguigtique et le rythme des films francais. Pour les Francais,
le cinéma est d’ abord considéré comme un art aors que pour les Américans, il
S agit d une marchandise.

Les multiplexes représentent un danger a la fois pour le réseau de
sdles dat e dessa e pour la diversté de la programmation. 1l est donc
essentiel d’ encadrer leur dével oppement.

Le Président Francois Loncle a souligné quil éat normd que la
Commission des Affaires érangeres se saisse de ce Ujet puisque le cinéma
francals représente un important secteur indudtriel et culturdl, dont la deuxiéme
position méme lointaine derriére celle du cinéma américain doit &tre sauvegardée.

En application de I'article 145 du Réglement, la Commission a
autorisé la publication du rapport d’information.
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ANNEXE 1

LE CINEMA FRANCAISAUX ETATS-UNIS
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Source : service culturd de I’ Ambassade de France aux Etats-Unis
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ANNEXE 2

LESPRINCIPES REGISSANT
L’AIDE AU CINEMA EN ITALIE
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Source : Ambassade de France a Rome
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ANNEXE 3

L’ACTION DE L’ OFFICE FEDERAL D’'AIDE
AU CINEMA ALLEMAND
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ANNEXE 4

LE CINEMA BRITANNIQUE
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Source : Sarvice culturd de I’ Ambassade de France a Londres

N°3197-Rapport d'information de M Blum, sur les forces
et les faiblesses du cinéma francgais sur le marché
international (commission des affaires étrangéres)
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