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POUR UNE RELANCE DE LA FICTION
FRANCAISE

L'ENJEU

Depuis quelques années la fiction francaise edtrise. Une crise qui ne concerne pas
seulement ses protagonistes directs -chaines, rautquoducteurs, prestataires,
intermittents- mais constitue un véritable problemé&onal. En effet, la télévision est, de
loin, le premier loisir des francais (avec plus ldeures de visionnage quotidien en
moyenne) et la fiction est le programme le plusardg et le plus apprécié par tous les
téléspectateurs.

C’est donc l'art dominant de notre époque, le plusssant moyen d’expression de la
création, mais aussi le miroir de notre société.

Or, aujourd’hui, les héros les plus populairesalglévision francaise sont ameéricains, ce
qui n'est pas le cas des autres grands pays eugpée

C’est donc notre identité nationale qui est en eaus



) LA CRISE DE LA FICTION FRANCAISE

En septembre 2009, lors d’'un colloque au Festiealadfiction de La Rochelle, la vingtaine
de représentants des auteurs, réalisateurs, peatsicprestataires et chaines était d’accord
pour parler d’une véritable crise de la fictionntaise.

A) LE CONSTAT

Il est difficile de contester que, depuis 2006fjdtion francaise traverse une crise. Celle-ci se
situe a trois niveaux.

1) La baisse de l'audience des chaines « historiqudise» a I'arrivée des nouvelles
chaines de la TNT.

Ces nouvelles chaines représentent aujourd’huiramcé 18 % des téléspectateurs Francais,
amenant la part des « Autres tv » (cable/Sat canpriplus de 30%. Et il est probable que
cette part va augmenter quand la diffusion analegip cesser et que les chaines de la TNT
auront la méme couverture que les chaines histsidan outre, TF1, M6 et Canal+ auront
droit a une chaine « bonus » sur la TNT, ce quawmgmenter I'offre d’autant. Enfin, quand
'analogique va cesser d’exister, fin 2011, la peatéon de la TNT sera de 95%dans les
foyers, mais pas sur les téléviseurs. Les foyersaonmoyenne 2,5 téléviseurs, un nombre qui
augmente régulierement. Or tous les téléviseursn doyer sont encore loin d’étre
numeriques. Le taux de pénétration de la TNT vacdmtore augmenter pendant plusieurs
années pour atteindre 100%.

2) La baisse de l'audience et de la place de la fidiiancaise
a) La baisse de l'audience de la fiction francaise

En 2005, sur les 50 meilleures audiences de l'anleedF1, 28 étaient le fait de fictions
francaises, dont les 5 premiéres audiences. Orvaitodl fictions francaises sur les 30
meilleures audiences de France 2, 19 sur les 3llenores audiences de France 3 et 2 sur les
30 meilleurs de M6.

Or, en 2009, sur les 50 meilleures audiences de iTRY avait aucune fiction francgaise, pas
plus que sur les 30 meilleures audiences de Franme de M6 et plus que 14 sur les 30
meilleures audiences de France 3. |l est clairagl@ ne correspond pas a une désaffection a
'égard du genre de la fiction, puisque, cette m@&meee, on trouve 20 fictions américaines
dans le top 30 de TF1 et que FBI portés disparCad Case ont été régulierement le n°1 de
la semaine chez France 2, battant, jusqu’a il yea, pégulierement TF1. Notons que les
fictions francaises ont, en général, une audierlue figée que la moyenne de celle des
chaines ou elles sont diffusées et une audiensdaihie chez les moins de 24 ans.

Comme le montre une étude d’Eurodatatv pBaran TotaJ en octobre dernier, dans les
autres grands pays européens, si 'audience diésnBcnationales, comme celle de tous les
programmes a baissé sur les chaines historiquiéss-cerestent globalement le programme
le plus populaire et les fictions américaines $ointderriére.



Ainsi, au Royaume-Uni, les séries américaines egtirrarement deux millions de
téléspectateurs alors que certains feuilletonafmitjues atteignent plus de 10 millions de
téléspectateurs quotidiensast Endersur BBC1, avec 50% de part d’audience dont plus de
60% sur les 16/34 ans) ou plus de 9 millions goaronation Streesur TV1. Sur le top 10
des séries annuelles il 'y a pas une seule sér@ieaine et la fiction britannique séduit
toutes les tranches d’age de téléspectateurs.

En Allemagne, les fictions nationales dominent égent largement |'audience, a
commencer par les séries comiregort (90’,policier), des feuilletons commgm Himmels
Willen (48’, comédie) diffusé a 20h dn aller Freudnchaft(43’, médicale) diffusé a 21h ou
des mini-séries en prime-time Il existe des fetales quotidiens a succes en access prime-
time sur toutes les grandes chaines. Par ailleggrandes chaines ont toutes desaps»
guotidiens, comme ARD aveblarienhof et Wahre Liebeet RTL et sonGute Zeiten,
Schlechte Zeite(Good times, Bad Timgs

La premiere série américaine, CSI Miami, sur RTitiva en 30éme position. En revanche,
les fictions allemandes ont un public &gé commai @i la fiction francaise. C’est pourquoi,
chez les 14-29 and)r House, The Simpsons, Desperate Housewate€SI: Miami
devancent les premiéres séries allemandes les papslaires, y comprisGute Zeiten,
Schlechte Zeiten

La situation italienne est assez similaire a lafigonation allemande et ce sont surtout les
mini-séries historico-romantiques nationales, &n@srées dans la culture italienne et centrées
autour du héros (comniéuomo Che Cavalcava Nel Buiou le héros, interprété par Terence
Hill, évolue dans le monde de I'équitation), quindoent la fiction. Il 'y a pas une seule
fiction américaine dans le top 10. Mais, comme diemagne, auprés des 16/34, ce sont
séries américaines qui dominent. Des fictions ekgopes comme la série britannidyerlin

ou la série francaigdystéresse classent aussi dans le top 10 des fiction®awas jeunes.

Enfin, en Espagne, les 5 premieres audiences gmiée¢s par les séries espagnoles, mais, ce
palmares voit ensuite apparaitre des fictions araéwes aussi bien que d'autres fictions
espagnoles. En revanche, chez les 13/24 ans,clean§ espagnoles I'emportent beaucoup
plus largement : des télénovelas aux contes faquast en passant par keen comediest les
polars, elles explorent tous les thémes. Elles enettaccent sur le réalisme de leurs
personnages.

Néanmoins, en France, le bilan n’est pas entierenégatif.

Ainsi, sur TF1 la séridoséphine, Ange Gardiavec Mimy Mathy ou certaines « comédies
sociétales » du lundi réalisent des scores dépasgsaillions de téléspectateurs, com@lem
qui a en attiré 9,4 millions avec I'histoire d'uado enceinte.

Sur France 2, apres le succes des premieres ddaptde Maupassant et ses plus de 8,4
millions de téléspectateurs en 2007, on note @osmment ceux deais danser la poussiere
(5,9 millions), Mourir D’Aimer (5,5 millions),Petits Meutres En Famill€5,3 millions) ou
Aicha(5,3 millions).

Sur France 3, le succés quotidien Pleis Belle La Vieen access prime-timéplus de 5
millions de téléspectateurs tous les jours a 20h163 décline aussi lors de ses soirées



spéciales en prime-time. Les épisodes Lariis la Brocante quant a eux, réunissent
régulierement plus de 4,5 millions de téléspectatéet le record vient d’étre battu avec 5,4
millions de téléspectateurs) et ses rediffusiom$ $ouvent aussi bien. A noter gokis Belle
La Vieest regardé par toutes les catégories de la gapuly compris les jeunes, alors que
Louis La Brocanta un public encore plus agé que la moyenne dedine.

M6, dont les programmes cour@®améra Café et Kamelooten access prime-time ont été
longtemps des succes daudience et de vente ititamake, a réalisé un score plus
gu’honorable de 4,7 millions de téléspectateursc deetéléfilml’Amour Vacheou Victor
Bonnot Son public est plus jeune que celui des autramek.

Enfin, Arte a battu son record absolu d’audiencecdes 2,2 millions de téléspectateurd de
Journée De La JupeQuant a la diffusion en troisieme partie de soide la sérid_es
Invincibles visant les jeunes, elle a obtenu des résultaisdiénce décevants, mais la chaine
a réussi a doubler son public de moins de 35anspublic qui ne regarde que rarement la
chaine. La chaine de la TNT, NRJ12, qui va diffusdte série en deuxieme fenétre et dont le
public est habituellement jeune, pourrait, quaelié réaliser de bons résultats d’audience.

Par ailleurs il faut noter que Canal+ s’est landaas la fiction originale frangaise, avec un
rythme annuel de trois séries de 8 x 52’ et des t&@lefilms de 90 mn. Certaines séries comme
Engrenage, Braquou Pigalle ont réuni des audiences souvent supérieures agktalsters

du cinéma américain, avec 20% de taux d’audienckesw@abonnés.

b) La baisse de l'audience des autres programmes

L’'audience et la part d'audience de toutes les ngdwihistoriques ont baissé. Ce n’est
évidemment pas le fait des seules fictions framegaiMais la part d’audience de la fiction
francaise a-t-elle plus baissé que la part d’awdienoyenne des chaines et, si oui, la part
d’audience d’autres genres a-t-elle baissé endogeque la sienne?

De la comparaison des tops d’audience par chair0dg et de 2009 il semble assez clair
que, sauf sur France 3, la part d'audience dedidori francaise accuse un déficit plus
important encore que la part d’'audience des chéiisézriques en clair.

Une étude NPA a partir des chiffres du Médiamatié et plus) de Médiamétrie sur les
saisons 2007/8 et 2008/9 tend a confirmer cettysma

Evolution
Evolution fiction
Chaines Chaines francaise
TF1 -7% -10%
France 2 -7% -15%
M6 -6% -15%
France 3 -2% +6%

Les bons résultats de France 3 tiennent principa¢r ceux ddéPlus Belle La Vie, Un
Village Frangaiset deLouis La Brocante

Par ailleurs, la méme étude de NPA a comparé Il des audiences sur ces deux saisons
des autres genres :



Evolution

Sport -50%
Variétés -12%
Documentaire -11%
Magazine -11%
Fiction

francaise -9%
Fiction US -4%
Film -3%
Jeu 5%
Chaines -9%

On voit que la part d’audience de la fiction fraseaévolue comme celle des chaines. Son
déclin relatif semble donc se stabiliser. La fioti@méricaine recule beaucoup moins que la
moyenne des chaines, mais s’effrite tout de méind'aktres genres perdent plus d’audience
gue la moyenne de chaque chaine, tout programnmésncius. Les -50% du sport sont dus a
'absence de Coupe du monde de rugby et de JOudraés, mais aussi les documentaires et
les magazines, accusent une érosion plus fortecglie de la moyenne des chaines. Le
cinéma stabilise sa position en réduisant le norderidms diffusés et les jeux progressent.

Mais le probleme spécifique de la fiction francaisest que c’est un programme plus cher
gue les autres.

3) Les tensions financieres :
a) La baisse du chiffre d’affaires des chaines

Cette chute de l'audience s’accompagne de rédudgsnmoyens financiers pour les acteurs
de la fiction. Ainsi, la chute de l'audience surlTé& M6, s’ajoutant aux conséquences de la
crise économique, a partir de fin 2008, a sensibefgmeduit les recettes publicitaires et, donc,
le budget de programmes de TF1 et de M6 (a lap@aissouci de gestion, mais aussi par une
mathématique réglementaire, les budgets alloués fectlon étant calculés sur les chiffres
d’affaires des chaines), obligeant les chaineslaine le financement de chaque fiction, qui
est leur genre de programme le plus colteux. Gé secfera surtout sentir en 2010, puisque
les investissements obligatoires des chaines Esnalix recettes de I'année précédente. Mais
TF1 affirme que, n‘ayant pas rempli ses obligatiofiavestissement dans les oeuvres en
2009, ce manque a été reporté en 2010 et que gestigsements seront donc du méme
niveau qu’en 2009. Par ailleurs, sur cette chdmepontant investi dans chaque fiction ne
baisse pas, étant en moyenne de 1,9 M € pour uet @& 850 000 € pour un 52’

Notons qu’alors que le chiffre d’affaires publigitades chaines privées, non seulement n'a
pas augmenté mais a diminué, les pouvoirs pubhitsnaintenu une nouvelle taxe de 0,75%
sur ce chiffre d'affaires, qui sera portée a 1,5802011 et 3% ensuite, ce qui pourrait
représenter un prélévement de 150 M €. Cette téamitrdonc l'assiette sur laquelle sont
calculées les obligations d’investissement desngsaprivées dans les ceuvres et les capacités
d’'investissement de celles-ci dans une périodeesinivestissements sont plus indispensables
gue jamais pour s’adapter aux mutations technolmgq

Les chaines de France Télévisions vont probablerdewnbir faire elles aussi des efforts
budgétaires. Aujourd’hui le groupe a retrouvé liiQqre. France Télévisions a méme



transformé ses engagements d’investissement daoglrres d’'une proportion de son chiffre
d’affaires en un engagement en valeur absolueogtsamte, celle-ci passant de 375 M € en
2009, a 384,9 en 2010, 390,7 en 2011 et 420 M 20(42. Mais au-dela de 2012, son

financement reste trés incertain. Il dépend ert efien apport du budget de I'état. Or I'état

devra un jour réduire trés sensiblement son défioitr étre en mesure de diminuer son
endettement et, pour y parvenir, risque, notammeatdevoir réduire fortement, voir de

supprimer son apport aux entreprises publiques.

Canal+ n’a pas l'intention de revoir a la baisse badget de fiction qui est actuellement de
40 millions € et qui devrait augmenter. La chaisieem effet consciente que le réle du cinéma
comme un moteur d’abonnement et dimage risque renate se réduire avec le
développement de la VaD dont la fenétre se sitaataselle de la chaine premium.

Le budget d’investissement d’Arte dans la fictiwt ée I'ordre de 25 M € par an, ce qui lui

permet de financer 3 séries de 8 épisodes et qeetgléfilms. Parmi les chaines de la TNT, a
ce jour, seule NRJ12 semble avoir des ambitionsesaréneau de la fiction qui vont au-dela
de programmes courts.

b) Le programme le plus cher

En tout état de cause, la fiction est le genrerdgramme le plus cher a fabriquer. Il est donc
normal qu’il récolte globalement les audiencesples fortes : sur les chaines privées en clair
parce qu’il y a un rapport direct entre les audésnet les recettes publicitaires dégageées ; sur
les chaines publiques parce gu’elles sont finang@esl'impdét. Néanmoins, ce mode de
financement permet aux chaines publiques de pretedreisques, de « tenir » plus longtemps
comme France 3 l'a fait avec le feuillet®tus Belle La Viedont I'audience a été au début
calamiteuse. Il leur permet aussi de viser desigailgui n’intéressent pas les chaines privées
et, donc, de s’adresser a I'ensemble de la populaMais ce financement public ne peut
evidemment étre un prétexte pour ne pas viserarge hudience.

B) LES CAUSES

Quelles sont les causes de ce recul de la fictmmchise au profit de la fiction américaine ?
Comment se fait-il que la France soit le seul dasds pays ou la fiction nationale ne domine
pas la fiction américaine ? Certaines explicatigémérales sont communes a tous les
professionnels. D’autres varient des uns aux autres

1) Le consensus explicatif : les raisons de lasrsur lesquels tous sont d’accord
a) L'arrivée de la TNT

En premier lieu il est clair que la baisse de liande de la fiction francaise et, surtout, sa
disparition du premier rang des programmes ave@artede marché en générale inférieure a
la moyenne de celle de chaque chaine, est concumad’arrivée des nouvelles chaines de la
TNT. Le téléspectateur qui n'avait, jusque la (sslilfétait abonné au cable ou au satellite) a
choisir qu’entre 5 chaines, a commencé a pouvaisthentre 18 chaines nationales. Il est
probable qu’il a, de ce fait, véritablement décatiyasage de sa télécommande. Certes il y a
globalement des écarts moyens importants enti@ul@diences des chaines, des écarts en partie



structurels. Ainsi, quand le méme interview de 8Baykpasse sur TF1 et France 2, il réalise
28,8% de part de marché sur TF1 et 21,8% sur Frangkis d’un soir a I'autre la hiérarchie
peut totalement changer.

Que diffusent en majeure partie les chaines d&lfle domme programme phare : des fictions,
pour I'essentiel des séries tres addictives, cquathete extrémement bon marché. Jugées trop
pointues ou « segmentantes » pour les chainesaljétes, ou trop anciennes lorsqu’il s'agit
de rediffusions, elles féderent néanmoins des micjué sont autant de spectateurs en moins
pour les chaines historiques. Ce public détourngguit ainsi son éducation ailleurs que sur
ses grandes chaines d’autrefois, et, la prograramdgs chaines de la TNT étant plus lisible,
car subissant moins de contraintes, il y instale seendez-vous. De fait, il devient plus
exigeant avec les chaines hertziennes d’autrefoise les rejoint que pour des rendez-vous,
des situations ou des personnages au moins aussi fo

b) Les cycles

Il'y a des cycles pour tous les genres de progransugtout ceux de prime-time. En France,
pendant trés longtemps le programme n°1 a éténbedie cinéma. Puis ce furent les variétés
avec jusqu’a 4 émissions de variété par semaiee,que sur TF1. Puis la fiction francaise,
puis lesreality shove et, aujourd’hui la fiction américaine. Aux Etaisis, l'arrivée des
reality shows des formats venus d’Europe, a écrasé la fictiméraaine en prime-time,
obligeant ses producteurs et, notamment, les majasagir. La « reconquéte » a commencé
par la marge, sur HBO et les chaines du cable ta@aleagagner « le centre », les networks. En
France, les variétés de prime-time ont égalemeénegtcrise et commencent tout juste a en
sortir, essentiellement sur France 2. Le programohaujourd’hui semble étre la téléréalité,
mais il N’y a aucune raison pour qu’elle aussiteighe pas un « trop plein » et n’entre pas en
crise. Les magazines, quand ils sont installés goobablement le programme le plus
rentable, car leur colt est limité et ils peuvetgiadre de trés bonnes audiences a toutes les
heures de la journée, y compris en prime-time, cei@apital ou Envoyé Spécial

L’explication de ces cycles est toujours la méremonde et, de fait, les préoccupations et
’humeur du téléspectateur changent, de nouveamsegearrivent qui sont plus « dans le I'air
du temps » et «ringardisent » les anciens. Analissehangement et ses causes prend du
temps, réagir en trouvant la parade aussi.

Mais, au-dela de ces explications générales, chaqoiessionnel a des explications plus
précises différentes.

2) Les explications divergentes:

a) Les explications des chaines
Tout d’abord ces approches varient suivant lesngsaien fonction de leurs impératifs.
Ainsi, TF1 a un modéle économique qui repose sdaseuse « ménagere de moins de 50
ans », liée a ses impératifs publicitaires génstesi (produits du quotidien ou de tres grande
consommation). Compte tenu du coult de la ficti@mdaise, en prime-time, il lui faut attirer
guelques 7 millions de téléspectateurs de 4 amdusf mais essentiellement dans la cible

« ménagere », pour étre rentable. Et, encore fautei la fiction soit rediffusée en prime-time
ou en seconde partie de soirée, ce qui n’est paaslée plus fréquent.
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M6 vise une cible un peu plus jeune, d’au moins #dlians de spectateurs, mais
principalement I'incontournable ménagere et, sigilde, les 34/50 ans. Mais M6 a un budget
de programme qui est le tiers de celui de TF1 setrdagazines, ou des émissions de flux
beaucoup moins codteux qui semblent répondretartaEt de leur public.

France Télévisions possede des chaines de senuitie gui doivent toucher tous les publics
et jouer un réle culturel et éducatif.

Enfin Arte est également une chaine de serviceiquptincipalement culturelle, mais,
s’adressant de surcroit a un public allemand.|Etesit dotée de tres petits moyens.

Une des explications des responsables de certaingimes, est que les auteurs et les
producteurs sont beaucoup moins désireux ou capalitenover qu’ils ne I'affirment. Ou,
gue, quand ils sortent des sentiers battus, c'estr pe faire d'une maniére totalement
irréaliste par rapport aux données du public olageogrammation.

Par ailleurs, le téléfilm unitaire, que la Franst le seul pays avec I'Allemagne a produire
aussi massivement, est de plus en plus difficpeonouvoir du fait de la concurrence accrue
pour un méme espace dans les médias. D'ou la tgriddnnée aux seéries ou aux grands
feuilletons de prime-time. Mais, toujours selontagres chaines, ce sont les producteurs, du
fait principalement des scénaristes, qui ne sanir@as livrer ces séries dans les délais : ainsi,
Canal+ ne peut, malgré son souhait, dépasser tess sfe 8x52' par an (il en diffuse 3
différentes par an). Les producteurs, toujours pesimémes raisons, ne savent pas livrer des
séries longues (plus de 12 x52’par an) et la ptupes auteurs, méme quand ils savent écrire
de bons 90’, seraient beaucoup moins bons po&2les

Quant aux feuilletons quotidiens, les chaines psvéstiment qu’elles n’ont plus les moyens
de « payer pour voir » comme elles l'ont fait en00Et, sauf M6 avec des formats
humoristiques en access prime-time, force est dstater qu’'on ne voit plus d’autres genres
26’ francais sur nos chaines, alors qu’ils sontolégrartout en Europe. En fait, le CSA
autorise un nombre limité de diffusion de fictianterdites au moins de 12 ans en soirée et
les chaines préferent les utiliser pour des épssadeséries américaines dont I'audience est
assurée.

Enfin, la réglementation encadrant strictemenffilgns interdites aux moins de 12 ans en

prime-time, serait trés contraignante pour lesditd policieres. Le Vendredi, par exemple,

est le soir des polars sur France 2, mais c’est gei a, en tant que veille de congé d’enfants
scolarisés, les mémes contraintes que le mardi kaiwviolence, méme suggérée, y est a
proscrire. Ainsi, le gros plan de liens aux poigngune femme enceinte attachée a un lit a
été censuré par la production et la chaine desslermage des rushes. Compliqué quand il
s’agit du dénouement d’un polar !

b) Les explications des producteurs, scénaristsaéeurs

Officiellement, auteurs, réalisateurs et produdguesentent un front uni. Toutefois, certains
scénaristes/réalisateurs estiment que les prodscsemt un frein a I'innovation et qu'il leur

faudrait avoir la possibilité de « pitcher » dieoent aux chaines leurs projets les plus
innovants pour éviter l'autocensure des productéyus dénatureraient leur projet ou ne les
optionneraient simplement méme pas). D’autres staragent dégager directement des
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budgets d’écriture et de développement comme avdeohds d’innovation du CNC, mais
€galement réserver une case de diffusion a cesesesur les chaines. Nous reviendrons sur
cette question plus loin.

Quoi qu’il en soit, des discussions ont par aikelieu entre ce «front uni» et les
responsables de France Télévisions sur certaimsspoiécis, notamment sur les processus de
décision et d’annotation, et les délais qui en désd.

D’une maniere générale, selon les producteurs ®talgteurs, les chaines seraient trop
interventionnistes dans le détail, sans que |cuasges de programme aient tous forcément la
compétence, pour intervenir. On peut effectivemientarquer dans les chaines I'absence de
cursus de formation, tant en programmation qu'@mdi éditoriale : la France n’a pas
véritablement de « broadcasting school ».

En tout cas, il y aurait trop de réunions, d'intédiaires susceptibles d’obtenir des
modifications risquant d’étre désavouées par ltesuie délais d’écriture allongés par ces
incessantes modifications et trop d’étapes, qui aotant de portes de sortie, pour finalement
dire non. Une étude de la SACD a relevé jusqu’gpBons de sortie dans I'écriture d’'un
scénario. Ce processus serait la principale caad&altbngement des délais d'écriture d’'un
projet. Entre temps, la programmation, voire lgpoesable du dossier a la chaine, a changé et
le projet ne correspond plus a la politique éditleride la chaine. Mais TF1 affirme, et des
producteurs le confirment, que ses propres détasost réduits.

Par ailleurs les chaines seraient tres consergatet demanderaient de s’inspirer de ce qui
marche déja plutét que de ce qui n'a jamais éte fai scénariste canadien qui a travaillé
dans plusieurs pays constatait qu’ailleurs, notantrdans les pays anglo-saxons, si on venait
et qu’on disaik mon projet ressemble a tel projet qui est un ésiet’interlocuteur se disait :

« si cela a déja été fait, pourquoi le refaire En France, si I'on vient et que I'on dik:Cela

n'a jamais été fait »¥'interlocuteur se dit « Il doit bien y avoir une raison.»Deux mots
reviennent souvent comme justifiant cette frilosltins les conversations de producteurs, de
réalisateurs ou d'auteurs, comme brandis souventlgsm décideurs de chaines devant
'innovation : « segmentant » (quand le projet skentiop élitiste) et « anxiogéene » (quand il
table sur I'angoisse ou le suspense).

A quoi nos responsables de chaines répondent st & public francais qui est tres
conservateur. Aux exemples d’échecs récents datldg Grace (une femme président de la
République, segmantante ?) ou le Chasseur (une dérit le héros est tueur a gages,
anxiogene ?), les auteurs répondent a leur tour lgugualité de conception, d’écriture,
d’exécution et de promotion de ces ceuvres n'étag pu rendez-vous. Ce n'est pas
linnovation que les spectateurs francais ont égjetetait sa médiocre mise en histoire et en
images, qui a notamment souffert de cet effet ipatyuillage : trop de cuisiniers ne peuvent
gu’'appauvrir le plat.

Autre grief : la fiction francaise serait la mairagie de notre presse TV, « pas dans le vent ».
Ce qui est l'inverse du cinéma francais qu’'une deapartie de la presse ne cesse de porter
aux nues. Dans le méme ordre d’idée, les chaineauraient pas faire la promotion de leurs
programmes.

En tout cas Canal+ a réussi a créer un véritabjament de la presse pdBiraquo ou
Pigalle ou plus réecemment enco@arlos, preuve qu’il N’y a pas un a priori systématiqee d
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la presse a I'égard de la fiction francaise. Magains producteurs estiment que la presse
apprécie la fiction de la chaine a péage parcellguse présente comme étant ce que les
grandes chaines qui visent le public le plus lag@euvent montrer. Comme pour le cinéma,
notre presse aurait une préférence pour ce quéligéste. Par ailleurs, fidele a s@npriori
favorable au cinéma, elle encense Olivier MarchalQdivier Assayas parce qu'ils viennent
du long-métrage. Les mémes projets n'auraient jaraaiautant de retentissement sans ces
« noms » connus, ce qui pousse Canal, comme Anteivéégier des cinéastes pour leurs
fictions télévisées.

Si I'on reste sur la question de la promotion,ecédlite en interne a largement progressée en
qualité et en volume au fil des ans. En externgs 8® souviennent de la campagne massive
réalisée autour déarloset duVillage Francais assurant une notoriété forte aux programmes
proposés. Il y avait dans les deux cas conjonaitre I'événement et le rendez-vous. Mais
cette conjonction reste I'exception. Les chained# femarquer que la valeur des bandes-
annonce diffusées sur leur antenne est considé@btéaines chaines estiment d‘ailleurs que
des groupes comme Lagardére pourraient utiliserslenédias pour promouvoir leurs
productions, ce qu’elles ne font pas.

Par ailleurs, comme il faut au minimum dix-huit mc@ deux ans entre les premieres
commandes et les premiéres diffusions a I'antepuis, un ou deux ans pour corriger le tir,
les responsables de la fiction dans les chainesstent souvent pas assez longtemps en place
pour mettre en place une véritable politique éditer

Producteurs, scénaristes et réalisateurs sont afhcpour estimer que léurnover des
responsables de la fiction (qui a été régulier cM& et reste incessant chez France
Télévisions) est un facteur important de difficaltéar il faut un ou deux ans a un nouveau
pour prendre ses marques. L'indépendance hiérarehilg@ ces conseillers de programmes
pose aussi probléeme. lls peuvent, d’une versiom dgcenario a une autre, deveairto-
reverse si leur supérieur hiérarchique n'apprécie padilaction qu’ils ont prise. Autant de
volte-face préjudiciables au récit et a la visioiale que I'auteur souhaitait faire partager.

Les producteurs reprochent par ailleurs a FrandéviB®ons d’avoir commandé trop de
fictions « d’époque » ou « en costume », ce que feut qualifier de politique du « Lagarde
et Michard » (les grands auteurs de la littéraetrelu théatre francais) et du « Mallet et
Isaac » (les grands hommes et les grands événedentstre histoire) illustré. D’autant plus
gue ces fictions codtent plus cher que les fictiom®ntemporaines » sauf a apparaitre « bon
marché », pour ne pas dire calamiteux. La fictramdaise sur France Télévisions a ainsi vite
acquis une image vieux jeu.

Quant a M6, auteurs et producteurs sont persuagedagchaine, malgré ses engagements
récents (9,5% de son chiffre d‘affaires investisglde « vraies ceuvres patrimoniales »), et les
affirmations de ses dirigeants, ne veut pas finadeela fiction francaise qui colte de toute
facon beaucoup plus cher que le flux, les magazhés fiction américaine. Dans la culture
d’entreprise de la chaine, la fiction francaiseaigerselon nombre de ses partenaires,
considérée comme une simple obligation reglementairfaire du quota », de préférence a
moindre codt.

A noter que TF1 s’est lancée dans des séries Isngeib2’ comme « RIS » et « Section de

Recherche ». Or les résultats d’audience de cess& sont améliorés sur la durée, a mesure
gue ces fictions trouvaient leur style propre.
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C) LE DIAGNOSTIC

En fait, il est évident que la crise de la fictibancaise n’a pas une seule cause ou une seule
catégorie de responsables. Pour lui permetire sleudée la « crise » qu’elle traverse et
redevenir le programme n°1 de la télévision fraseail faut établir un véritable diagnostic, a
image du médecin qui cherche a comprendre I'extgon entre plusieurs facteurs avant de
prescrire un ou des remedes.

1) Tenir compte des fondamentaux

Il est d’abord essentiel de bien prendre en conmptecertain nombre de données et de
logiques fondamentales qu'il serait vain de vouloiranger, «les fondamentaux » de la
télévision, parce qu’il est impossible ou seradumup trop long de les modifier.

a) Les « fondamentaux » de la télévision partout damsonde

La télévision est basée sur une programmationiteéwec des programmes que I'on voit a
heure donnée. Bien entendu les progrées technolegjiqgomme I'enregistrement ou d’autres
encore plus perfectionnés, permettent au télédpectde se libérer de cette contrainte. Mais,
aujourd’hui, et pour longtemps encore, méme shalediences de la télévision de rattrapage
progressent régulierement et fortement, I'essermtell’audience provient de la vision a
I'heure de la diffusion. Ce qui ne fait pas poutaa de la fiction un programme jetable : les
murs de DVD a la Fnac le prouvent : la série awrag valeur sur la durée. Mais combien de
nos séries récentes font I'objet de coffrets DV ®eur manque parfois pour durer les
qgualités premieres dont elles auraient di fairauyepour séduire le téléspectateur. Des
gualités d’appel, de désir et d’addiction, prenamtcompte quel spectateur est devant son
poste a quelle heure de la journée.

i) Rendez-vous et événements

Il est en effet indispensable de programmer deseoos qui correspondent aux publics qui
sont disponibles pour les regarder. On ne prograpesde méme type de contenu en prime-
time, apres-diner, quand le public est plus coméeidt 'heure ou I'on fait la cuisine ou a

I'heure du diner en famille. Surtout, a mesure kgseoffres concurrentes se multiplient, ces
programmes et les « cases » dans lesquels ilgigbugés, doivent étre bien identifiés par le
public. Pour y parvenir, les chaines doivent progreer des « rendez-vous périodiques » ou
créer des « événements » tres attendus et tresitisédi

Les « cases » doivent également étre bien idesdiffgar les producteurs et les auteurs qui
doivent pouvoir ainsi développer leurs projets encfion des caractéristiques de ces cases,
mais sans renoncer a les faire évoluer, car lecipend’'une grille est aussi de s’adapter en
permanence. La nécessité de respecter ces impécatitradictoires fait d'ailleurs de la
programmation un véritable art, malheureusement greseigné en France, comme nous
I'avons remarqué plus haut.
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i) Chaine, producteur, scénariste et réalisateur

En principe, le role de la chaine est de définprafil des programmes d’une case, le public

visé et les attentes de ce public que I'on visatigfaire. Pour créer I'événement ou le rendez-
vous, elles doivent penser « marketing » des lancande d’'un programme. Le producteur est
a la fois un créatif, qui choisit tous les autregatifs et les fait travailler ensemble, et un

entrepreneur en charge des recettes, notammentindacément et des dépenses. Le
producteur peut parfois étre a I'origine de l'idfebase de la fiction (c’est le plus souvent le
cas aux Etats-Unis ou I'auteur-producteur estdge)eLe ou les scénaristes et les dialoguistes
écrivent la fiction, en liaison aussi tdét que pbksiavec le réalisateur, et dans le cadre d’'un
budget fixé par les producteurs. Le réalisateurresponsable de la mise en image de la
fiction jusqu’au master.

D’une maniére générale, deux tendances lourdepgiant a toutes les télévisions du monde.
En premier lieu, comme nous I'avons dit, du fait’défre de plus en plus grande de contenus
télévisuels et audiovisuels en général, pour pauvouver son public, une fiction, comme
tout programme, doit, de plus en plus, s'imposér@@nme un rendez-vous, soit comme un
événement. En second lieu, du fait de cette mémmeuccence les recettes des chaines
« historiques » vont forcément diminuer, et, dolecyr budget de programme, notamment
celui consacré a la fiction. Quant aux nouvellesimbs concurrentes, elles nauront jamais les
moyens des « historiques ». D’ou la nécessité iatp€; pour toutes les chaines, de
développer la part des programmes de rendez-vindustrialisés », qui seuls permettent de
réduire substantiellement les colts sans réduigediite.

b) La spécificité francaise

Mais d’'un pays a l'autre le secteur de la télévisaodes spécificités propres, ne serait-ce que
parce que, chaque histoire est différente. La Feramecfait pas exception a la regle.

i) La part de marché des chaines

Ainsi, en ce qui concerne le nombre de chaines,pard de marché et leur statut, les 5 autres
grands pays européens -Allemagne, Royaume-Uni, cEraftalie et Espagne- ont les
fréquences pour 6 réseaux hertziens nationaux.r&mc€, un gouvernement a estimé qu'il y
avait « une chaine de trop » et mené une polittqguer conduit a la disparition d’'une chaine
privée nationale, La 5, remplacée par une chaibéique culturelle franco-allemande, Arte,
qui n'a longtemps été diffusée qu’en deuxieme paté journée. En outre, en Allemagne, le
cable, qui offre au moins une vingtaine de chagratuites, a vite approché les 80% de taux
de pénétration.

Ainsi, en 2008 (source Observatoire européen delicvisuel) les parts d’audience étaient :

-En France :
TF1:29,7%

France 2 :17,3%
France 3:15,3%

M6 :11,3%

Arte : 4,8%

Autres chaines : 23,6%
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On voit que les écarts entre les chaines sont st sauf entre France2 et France 3, et que
I'écart entre TF1 et son principal concurrent @gstjue en Europe. Les chaines autres que les
chaines historiques cumulant 23,6% de part d’agdien

-Au Royaume-Uni

BBC 1:23 ,9%

ITV1 :23,2%

BBC2: 8,8%

Channel 4 : 7,5%
Channel 5 : 5%

Autres chaines : 31,6%

On voit que la chaine publique BBC1 (financée ueigant par la redevance) et la chaine
privée ITV1 sont au méme niveau. Les trois chatfjueses suivent sont tres loin derriere mais
au méme niveau entre elles. Les autres chainesssipgalargement les 30% de part
d’audience.

-En Allemagne

ARD1 : 13,4%

ADR?2 (régional) 13,2%
ZDF : 13,1%
RTL1:11,7%
Sat1:10,3

Pro 7 : 6,6%

Autres : 30,7%

En Allemagne ce sont les trois chaines publiquamr{€ées par le redevance et par la
publicité uniguement dans la journée) qui domimmeats sans écarts importants par rapport a
leurs concurrents privés. Aucune chaine n’attendb He part d‘audience et les autres chaines
dépassent les 30% de part d’audience

-ltalie

Rai 1:22,5%
Canal 5:20,6%
Rai 2:10,7%
Italia 1 : 10,5%
Rai 3:10,1%
Rete 4 : 8,6%
Autres : 17%

En ltalie, ou la Rai est financée par la redevatda publicité, chaque chaine de la Rai est au
coude a coude avec une chaines privées du grougiadaé

-Espagne

Telecinco :20%

TVEL: 16,2%

Antena 3 : 15,2

TV autonomes publiques : 14,6%
Cuatro : 5,5%

Autres : 28,5%
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En Espagne, mais plus en 2010, c’est une chaiméepdu groupe Médiaset, qui est en téte de
'audience. C’est le seul cas de chaine privéeétm de I'audience avec celui de TF1 en

France. Mais Telecinco a été créée de toutes paoesque TF1 était déja la premiére chaine
avant d'étre privatisée. Il n’y a que cinq grandseaux hertziens, dont un constitué

essentiellement de chaines régionales.

Notons qu’aujourd’hui, alors que TF1 est tombéeb& Ale par d’audience, aucune autre
chaine européenne ne dépasse les 20%.

i) La privatisation de la principale chaine puhlkq

Dans tous les autres pays les chaines privéeséomirdé a zéro et ce sont donc aujourd’hui
encore les chaines publiques qui sont en téteaddi€nce, donnant le « la ». Sauf en France
ou la principale chaine a été privatisée et n’a&ee dominer largement le marché.

iii) Un financement trés inférieur a celui du Rogaa+Uni et de I'Allemagne

La France a une redevance qui est la plus basseaig, Italie exceptée, trés en dessous de
la moyenne européenne et encore plus inférieuraivaau britannique et allemand. Les
recettes publicitaires de la télévision francaisetoujours été moindres que chez nos voisins
du fait de nombreuses restrictions (notamment ditlittion des secteurs de la grande
distribution, des produits culturels ou pharmaapigs). Globalement, le chiffre d’affaires de
notre télévision, et, notamment, de notre télémigablique, est trés inférieur a ce qu’il est en
Allemagne, mais aussi au Royaume-Uni. Certainesederestrictions ont été supprimées en
2009, mais au moment ou la crise économique frapgmidépenses publicitaires, empéchant
les chaines privées d’en tirer partie. Et ce ajoies la télévision entre en concurrence avec les
services d’Internet qui, eux, ne connaissent pafsaitieéres et peuvent donc s’exonérer des
contraintes réglementaires, économiques et de gmugation imposées a nos chaines.

iv) Un volume de fiction produit inférieur a celde nos voisins

Autre différence avec la France et ses voisinsydieime de fiction produite en nombre
d’heures : en 2001, selon une étude Eurofictioti@eservatoire Européen de I’Audiovisuel,

il était de 553 heures par an en France, 627hatie,ItL306 heures en Espagne, 1463 h au
Royaume-Uni et 1800 heures en Allemagne. Certegplleme de nos voisins comprend un
pourcentage important de feuilletons quotidiendhebbdomadaires, beaucoup moins colteux
gue nos fictions de prime-time. Mais c’est justetamune autre caractéristique de la France :
essentiellement de la fiction de prime-time, unl $euilleton quotidien, lancé a la suite de
I'étude d’Ecran total, pratiquement pas d'autresnfats de 26’. Par rapport a I'’Allemagne et
au Royaume-Uni, ces écarts s’expliquent aussi paréatarts tres importants de moyens,
supérieurs d’un tiers aux notres.

Malheureusement nous ne disposons pas d’'une newgteitle Eurofiction et, a part le CNC
en France, les autres pays européens ne publisrdgsastatistiques annuelles sur le volume
en heure et en valeur des programmes produits. I#&@rofessionnels contactés dans chacun
des quatre autres pays européens ont indiqués @ge chiffres n’avaient pas
fondamentalement changé ces 10 derniéres annéglsas&oyaume-Uni ou le volume de
fiction sur la BBC, ITV et Channel 4 a diminué dvmon 20% depuis deux ans. Sur la BBC,
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ce sont essentiellement les unitaires qui auraient?é, passant d’'une centaine a ... 12 I'année
derniere. Le Royaume-Uni serait donc aux alentder4200 heures par an. Mais, sur ITV et
Channel 5, le volume serait de nouveau a la haars2611.

En France, nous produisons un nombre importantétidilins de 90’pour le prime-time.
L’Allemagne en produit autant, mais elle produiérbid’autres formats de fictions, dont de
nombreux feuilletons quotidiens et des séries leagie 52’ pour le prime-time. En outre,
dans I'hexagone, les chaines ont toutes les pdin@sonde a s’écarter du prime-time de 90’,
au point gu’une série de 52’ est diffusée sous éodm 2x52’, voir 3x52’ inédits sur France 2.

Cette tradition du 90 minutes vient de ce que, qUHRL a été privatisée, le programme qui
marchait de loin le mieux (57 dans le top 100 desemces), était le film. TF1 a donc cherché
a calquer ses autres programmes, a commencer piatidm, sur la durée des films, soit
90/100'. Les autres chaines ont suivi la chaineétpit largement leader du marché.

France 2 avait lancé il y a 12 ans, une soiréecipodi le vendredi soir avec deux séries de
52'différentes a la suite. Elle a rencontré un sklces, mais les programmateurs de la chaine
se sont rendus compte qu’ils perdaient des téléseeics entre la premiere et la deuxieme
série et qu'ils pouvaient les conserver s'ils pamgmaient deux épisodes de la méme série.
Cette méthode de programmation est devenue la m@gime sur Canal + qui n’a pourtant pas
d’'impératif d’audience pour soutenir la publicit&s études semblent montrer qu’aujourd’hui
les francais, vers 20h30 « en veulent » pour aunsn®d’ de programme de prime-time.

En tout cas, le risque avec un programme difféaenbout de 52’ est qu’'une partie du public
en profite pour aller voir ailleurs en changeantctiaine, alors qu’avec un programme plus
long, la chaine garde son public 90’,100’'0u pluen® pour la programmation comme pour
la régie publicitaire, plus le programme est lorigur la chaine se porte.

On peut se demander pourquoi cela n’est pas lagastats-Unis ou au Royaume-Uni ?
Tout simplement parce que dans ces pays, la majdes programmes durent 52’ et que les
chaines ont toutes leur carrefour plus ou moinméme temps. Le public est donc habitué a
choisir a chaque carrefour. L’embarquer sur uneéeplus longue au risque de lui faire
perdre les opportunités de ce carrefour est dorfandicap, a l'inverse de notre systeme.

L’inconvénient des habitudes francgaises c’est quehhine brlle ses cartouches plus vite et a
plus de mal a fidéliser le public. Chez nos voisure série de 52’ de 8 épisodes a deux mois
pour se faire remarquer, créer I'habitude et s’iegso Chez nous elle n’en a qu’un, voir
infiniment moins comme nous allons le démontrer.I'&périence montre que les séries
longues créent, au bout de quelques mois une bigritddiction qui fait alors progresser
l'audience. C’est I'un des problemes majeurs degsdrancaises. Un probleme qui s’est
accru depuis que France 2 diffuse 3 épisodes mélit série de 52’ originale francaise
certains soirs. Quand France télévision produit sérgee de 52, sa premiere saison est donc
bien souvent de six épisodes, grillés en... deuxesit

Enfin rappelons que les télévisions privées brigues, qui ne sont pas soumises aux
restrictions francaises, génerent beaucoup pluputiicité et que les fictions y sont donc
« naturellement » rentables quand elles réaliseathonne audience, ce qui n'est pas le cas
de la fiction francaise.
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Ainsi, il est exact que la fiction francaise surlT& retrouvé de bonnes audiences. Mais les
fictions rentables (plus de 7 millions de télésptmirs et rediffusion en prime-time ou en
deuxieme partie de soirée) ne compensent pas ites gies fictions non rentables. Or, sur une
chaine privée, les programmes devraient dégagemange qui permette de couvrir les frais
fixes et de générer un profit. Si ce n'est pasake programmer une fiction devient un pensum
déficitaire uniguement motivé par la réglementati®m, chez nos voisins, sur les chaines
privées, la fiction nationale est un programmeakl®, sans quoi elles n’en diffuseraient pas
autant - puisqu’elles n’ont pas nos obligationsistissement.

v) L’effet néfaste de I'obligation de diffuser 1B@ures ceuvres originales
francaises en prime-time

En France a été instaurée une réglementation @iti peur objectif d’empécher les chaines

de remplir leurs obligations de production d’ceuveescommandant des fictions trés bon

marché et de qualité trés meédiocre diffusées ddeses de faible audience, ce que La 5 avait
fait avec le feuilleton quotidien « Voisin voisinrequi était presque tourné en direct avec un
canevas insipide, écrit a la va vite sur lequeldesédiens improvisaient sans crainte, vu

I'heure extrémement tardive de diffusion...

L’état a donc imposé aux chaines de diffuser chaouge 120 heures originales d’oeuvres
d’expression originale francaise. Cette diffusi@vait commencer entre 20h30 et 21heure.
Et, comme souvent, cette mesure, qui s’attaquaieéfets plutdt qu'aux causes, n'a pas eu le
résultat escompté ; au contraire, elle a généréfiets pervers.

La cause de la réticence des nouvelles chainedegria commander de la fiction c’est que,
avec linterdiction de plus d’'une coupure publicga ce programme cher ne pouvait étre
rentabilisé. La suppression de cette interdictiaraid pu rendre son intérét financier a la
fiction francaise. En revanche les 120 heures nfmag eu pour effet de contraindre ces
chaines a commander de la fiction. Ainsi M6 a prté&té la notion d’ceuvre de maniere
extensive et y a inclus les magazines comportaringnde 50% de plateau, programmes
infiniment moins chers. Et, ne présentant pas dietian francaise en prime-time, elle n’en a
pas non plus commandé pour le day time ou la dmigartie de soirée : elle se limitait a
son interprétation des obligations, a la minutes fv@ire souvent bien en dessous).

Quant & TF1, méme si la coupure unique diminuaiefoent, voire supprimait la rentabilité
de la fiction, c’était pour elle un genre tres attif, que les autres chaines privées ne
pouvaient se payer. Par ailleurs la réglementatiagmentait les raisons de choisir le 90’,
puisque si elle diffusait deux 52’ d’'une méme séria suite, le second... n'était pas pris en
compte dans le calcul des 120h (puisque n'ayantcpasmencé entre 20 h et 21 h)! La
chaine devait donc faire 80 téléfilms ou épisode8@ par an, ce qui absorbait la plus grande
partie des 15% de son chiffre d’affaires a inveddins des ceuvres.

Aujourd’hui cette réglementation a été assouplipegtmet de prendre en compte les ceuvres
diffusées a partir de 20h30 dans la limite de 3rd®par soirée. Mais elle n’a pas plus de

raison d’inciter M6 a remplir cette obligation aveée la fiction alors que le magazine est

tellement plus rentable.

Néanmoins cette mesure aurait un avantage : limésr soirées réservées aux fiction

américaines. Ainsi M6 est tout de méme obligéeatesacrer 120 h par an, c'est-a-dire une ou
deux soirées par semaine a des magazines produitsrance plutét qu'a des séries
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américaines qui seraient encore plus rentabless R@inme nous I'avons évoqué plus haut,
ces magazines eux-mémes prennent des cases ganapra— ou du- échoir a la fiction. M6

s’est en effet trés souvent positionnée en lanteonge de la production de fiction des
chaines généralistes.

vi) L’émiettement des producteurs de fiction

La France est le pays d’Europe qui a, de loinJus grand nombre de producteurs de fiction
(plus de 180 selon le CNC) au point que certaimepad’émiettement. Cette situation tient
en partie a ce que, depuis longtemps les chairmdg pas le droit de commander a des
producteurs dépendants (dont elles détiennentdddb%du capital) plus du tiers des ceuvres
gu’elles diffusent , alors que les chaines domegchez nos principaux voisins -BBC, ITV,
RAI, Médias et, ARD, etc... ont été a 'origine deismas de productions dépendantes de la
chaine au point d’en étre des émanations direetegisqu’a recemment, leurs principaux
fournisseurs.

Mais aujourd’hui, de grands groupes de productefiction comme Lagardere, Telfrance ou
Marathon rivalisent en puissance avec ces « majoes des chaines européennes. lls sont
toutefois un agrégat en holding de nombreuses mside productions qui gardent une partie
de leur indépendance. Leur regroupement parait gbésulatif et opportuniste (pour la
holding s’acheter des heures d’antenne commandéesneuvelées, pour les producteurs
acquérir une securité d’emploi et de cash-flow).

Par ailleurs, la place importante du téléfilm perdesrépartir les commandes alors que si I'on
produisait le méme volume d’heures, mais sous fateméeuilletons ou de séries de 24x52’,
les commandes seraient mathématiquement moinstiespdplus d’heures a moins de

maisons de production).

Enfin il semble que France télévisions estime caiensssion de service public consiste a
assurer la diversité des producteurs et donc artré@E@s commandes par un effet de
« saupoudrage », souvent réclamé par les syndicatadiucteurs indépendants, qui protestent
des qu’un producteur ou un groupe parait trop faeor

Un des handicaps des « petits » producteurs et glauraient pas les moyens d’investir a
risque, voire a perte, dans les développementssé&on notre enquéte, certains « petits »
producteurs investissent en développement a rig¢sges commande ferme d’'une chaine)
jusqu’a 100 000 € par an , somme que ne dépasasnirpgiment les « gros » producteurs,
filiales de groupes. De méme, sauf peut-étre peugrbupe Marathon/Zodiac, détenu par
I'ltalien De Agostini, les autres grands groupemirais n’ont pas, pour l'instant, le réseau de
relations leur permettant de monter rapidementadgsoductions internationales. C’est tres
différent des producteurs francais de séries arsméare pays étant le 3éme producteur du
monde, notamment grace a Marathon animation, maissiaa dautres sociétés
« indépendantes ».

Mais il est probable qu’il y a une relation entr@re pourcentage important de téléfiims et
notre grand nombre de producteurs.
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2) Identifier les principaux problémes a résoudre

a) Une crise éditoriale : I'inadaptation de nototidn a I'évolution de notre société et
de la télévision

Le probleme de notre fiction est avant tout d’orddbtorial et il est le propre des crises
cycliques des différents genres : le monde et lgees genres ont changé alors que notre
fiction n'a pas évolué. Pendant une bonne quinzdiaenée, et jusqu’en 2005, le modele a
éeteé la fiction de TF1, avec des héros « hercymefexpression de Claude de Givray qui avait
été responsable de la fiction de TF1 et de sonésjic®our schématiser : des héros sans
défauts majeurs, dans un monde peuplé de bons ehébhants. Mais cette création
commencait a dater. Entre-temps, la télévision B@iée avait fait sa révolution
copernicienne pendant la décennie 85-95. Sériesalgdso St Elsewhere, la Loi de Los
Angeles NYPD Blue, the Practice, Twin Peaks, Newk ¥istrict) héros sombres ou anti-
héros Dream On, Profit, Rescue me, JQAéros plus quotidien®\lly Mc Beal, les Années
Pub, Bienvenue en Alagkaenouveau de la science fiction ou de fantasti@gfufiles, Buffy,
Code Quantum sitcom Mariés deux enfants, Seinfeld, FriehdSe plus, depuis 2001, était
apparue en France la télé-réalité, avec tout dihlhoft story, c'est-a-dire des programmes
dont les héros étaient monsieur, madame et madeltecisut le monde, qui loin d’étre des
héros « hercyniens », étaient des protagonistearfaifs, « vrais », auxquels chacun pouvait
s’'identifier.

La fiction traditionnelle en a pris un coup de wWelux Etats-Unis, la fiction américaine
pourtant déja novatrice a été menacée et Hollywaadagi avec une nouvelle fiction qui
faisait aussi « vrai » que la télé-réalité ou asles approches, des points de vue totalement
nouveaux.Les Sopranosi'est pas une série sur la mafia, mais une sémeuse famille

« moyenne » américaine dont I'activité principdés sources de revenus et la culture sont
maffieusesA La Maison Blanchea’est pas une série sur le président des Etats-bhaiss une
série chorale sur la vie professionnelle et prigéetidienne des multiples responsables et
employés qui travaillent dans une administrationsgurouve étre la Maison Blanche.

Comme l'analyse trés bien Vincent Colonna dank’art des séries télé ou comment
surpasser les américains bkes séries ameéricaines sont donc « passées og in@rvoques et
manichéens (...) a des séries combDreHouse, Dexteiou Desperate Housewiveagui ont
séduits d’emblée par leurs personnages ambigus.A.piésent le public le moins cultivé
attend des héros contradictoires ou équivoquesmeonous le sommes tous plus ou moins ».

De méme, comme I'a montré un livre « Philosophie si&ries » (Thibaut de Saint-Maurice)
les séries américaines sont un formidable miroinakee vie et constituent un grand réservoir
d’expériences et de situations exemplaires augoed ke monde peut facilement faire
référence. Selon l'auteur, chacune des fictionsuécés pose un des grands problemes
philosophigues de notre existence. Par exerDgleperate Housewivgmse le probléme du
bonheurDr Housenous confronte a celui de la recherche de lag&tey’s Anatomymene
une réflexion sur le sens et la place du trataistsur le bien, le mal et le libre arbitre, etc...
Nos héros mandatés et leur « faits-divers-de-soeié¢tiéja a la traine, ont pris un coup de
vieux supplémentaire.

Malgré ce changement d’environnement nos principal&ines ont continué a commander
des fictions « traditionnelles ». TF1, qui continiadominer le marché et légitimée par des
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audiences longtemps aussi «inoxydables » que ésess testimait devoir écarter toute
approche susceptible de « segmenter » le pubba, écarter une partie, notamment le public
familial. Ce qui ne I'a pas empéché de lancer aeces un feuilleton de I'été, dans le genre
fantastique, (Dolmen) ou Joséphine, ange gardialeégnt dans le genre fantastique et dont
'héroine est une personne de petite taille. Maisehcore, la prudence et le consensus
prévalent. Le fantastique de Dolmen doit avoir erplication rationnelle, et Joséphine est
désespérément gentille, positive et optimiste.

Selon certains auteurs et certains producteurbdine imposerait encore une liste d’acteurs
« susceptibles de faire la couverture de télé isjouune affirmation que les responsables de
TF1 réfutent catégoriquement en reconnaissanteesmche, qu’ils ne commandent pas une
fiction si le casting, comme le scénario, ne cqoeslent pas a ce gqu'ils estiment nécessaires
pour que la fiction rencontre le public qui doiteéle sien.

France 2 et France 3 ont continué a s’aligner awhhine « dominante » du point de vue de
'approche, avec la méme peur de segmenter le puBtitoutes les chaines ont multiplié les
séries mettant en valeur des professions jugéeslgms et de service public : policiers
évidemment mais aussi pompiers, enseignants, nmsdéaspitaliers etc... Le seul cas ou
France Télévisions a veéritablement innové c’estaagant en access prime-time le feuilleton
qguotidien « Plus belle la vie », dans le genre &het avec des héros qui avaient tous les
défauts que I'on peut trouver chez «les gens ncdmxquels « Monsieur/Madame tout le
monde » devait pouvoir s’y identifier.

Une autre caractéristique de notre fiction qui ndémarque de celle des Etats-Unis, mais
aussi de celle des britanniques, c’'est que, pquenelre une expression du ministre de la
culture, Frédéric Mitterrand, notre fiction estn«®ir et blanc dans une France en couleur ».
Sauf rares exceptions, quand elle parle de la FEradtaujourd’hui, elle est

« unidimensionnelle » du point de vue des classesles, de la couleur de peau et des
origines. Elle ne correspond pas du tout a la Fragge I'on croise dans la rue. La
encore, « Plus belle la vie » fait exception.

Sur ce point, les producteurs confirment que lais prrincipales chaines n’ont cessé d’estimer
gue ces « couleurs » étaient « segmentantes »rélalgysuccés deais Danser La Poussiéere
ou Aichasur France 2. Quant a M6 qui dit chercher cettdetw, ses responsables affirment
gu’il y a un probléme pour trouver comédiens adé&guRourtant, aveEntre Les Murs, Un
Prophéte, La Premiére Etoiteu Neuilly Ta Mére)e cinéma francais semble I'avoir résolu.

D’un point de vue thématique, également, de nombtabous prévalent : une fiction sur la
politique, les médias, la sexualité n'est posstale sur Canal, ou plus récemment, sur Arte,
par exemple. On se souvient que, dans le mémestdeypbritanniques ont fictionnalisé le
proceés de Tony Blair sur 'engagement de la GraBoetagne en Afghanistan... Méme
lorsque les scénaristes Francais retracent lesardigpprentissage de Francois Hollande ou
de Ségoléne Royal a 'ENA, les noms des protagesist des partis sont changés. Alors que
des Sénateurs démocrates et républicains accejg¢miier leur propre role daAsla Maison
Blanche ! Nos chaines pourront-elles un jour assumer ddreecompte d’'un monde plus
proche de la réalité ? Et que créer la polémiqueuawd’une fiction peut-étre une valeur
ajoutée a la démocratie ?
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b) Une crise de format : échec de la fictionetedez-vous

La France est, avec I'Allemagne, le pays qui produdiffuse le plus de téléfilms unitaires et
la plus forte proportion de séries de 90'.Dans @maine nous avons un savoir-faire reconnu
et incontestable. Le probleme c’est que chaqueaivaitest un « prototype » et qu’il y a

forcément un taux d’échec qui peut d‘ailleurs &mneéchec d’audience, alors que le téléfilm
est de qualité, les deux n’étant pas irrémédiabteies (une programmation un soir de finale
de ligue des champion peut suffire a « enterrem $éléfilm, par exemple). Mais, comme on

I'a dit, compte tenu de I'explosion de l'offre, ekt de plus en plus difficile de faire exister
médiatiguement un unitaire. Par ailleurs les urggisont plus chers; parce que leur
fabrication ne peut-étre industrialisée. Cette isgtulité « d’industrialisation » et, donc de

faire des séries d’'une vingtaine d’épisodes pasametrouve dans les séries de 90'.

Comme on l'a dit, d’'un point de vue éditorial, l&dma télévision doit offrir deux types de
programmes : ceux qui constituent des événemertsuat qui constituent des rendez-vous
(voire, idéalement, ceux qui regroupent les del fais dans leur ADN). C’est vrai pour la
fiction qui a pour objet de raconter des histoifes.matiere de fiction, les événements sont
des téléfilms, qui se distinguent des films de wiagarce qu'ils traitent un sujet particulier
qui n'a pas été traité par le cinéma ou bénéfiaikum casting exceptionnel. Ce peuvent aussi
étre des mini-séries, qui racontent une histoireusie longueur que ne peut se permettre le
film de cinéma.

Les rendez-vous sont les séries, les feuillet@sssit-coms, etc... Le téléspectateur y retrouve
toutes les semaines, voire tous les jours, les mgmesonnages et le méme univers, un
« avantage comparatif » de la fiction sur le cinéAiasi, aucun grand réalisateur de cinéma,
pas méme Coppola avec « Le Parrain », ne peut fapplio la réalité d’'une famille de la
mafia comme I'a fait « Les Sopranos », semainesaggéaine, années apres années.

i) Avantage de la fiction de rendez-vous:

La fiction de rendez-vous est donc le genre le phécifigue au média télévision. Mais elle
présente d’autres avantages qui justifient que dé@reloppement soit une priorité : elle
permet en effet a la fois de concentrer la pronmotae fidéliser le public et de réduire les
colts. Au bout d’'un certain nombre d’épisodes leesgrée une véritable addiction du public
et les audiences ont tendance a grimper. Elle a&al@soin de vedette pour s’imposer. Au
contraire, c'est la série qui crée des vedettela e veut pas dire qu'il faille supprimer les
unitaires, mais ceux-ci doivent étre de véritakl€&vénements » qui peuvent attirer I'attention
du public et des médias.

Or, en prime-time, nos séries a succes ont suétutes séries de 90 minutes, ce qui, par
rapport a la fiction de 52’ présente deux inconggts. D’'une part, comme la plupart d’entre
elles sont baties sur des «stars », il est trditf d’industrialiser leur fabrication pour en
réduire les codts, car ces stars ne veulent paasiltest « a la chaine » et parce que leur
rémunération représente une part importante etréduactible des devis. D’autre part il est
tres difficile de les exporter car la plupart degygprecherchent des 52’ ou des 26°, avec un
grand nombre d’épisodes (au moins une vingtaineappafin de fidéliser leurs audiences et
leurs annonceurs.

23



En revanche, avec des séries de 90’ a succes, si#mest pas possible de produire plus de
6 épisodes par an, les chaines francaises ont,r@usbout de quelques années, a alterner
épisodes nouveaux et épisodes anciens, ces deré@isant des audiences moindre, mais
tout de méme tres convenables. C’est spectacudaie Joséphinesur TF1 oulLouis La
Brocantesur France 3, pour lesquels les rediffusions fearfois autant que les nouveaux
épisodes. Cette programmation permet d'allongedueée du rendez-vous de plusieurs
semaines, voire de le doubler et d’'amortir 'actiatla fiction sur deux passages de prime-
time.

Tant que la réglementation francaise interdisaita@aper plus d’'une fois une fiction par un
écran publicitaire, pour les chaines privées, hdage des séries de 52’ pour le prime-time
était que I'on pouvait, en programmant deux 52 auite et avec un écran entre chaque série,
avoir trois écrans par soirée. Et, France 2 ainsi france 3, qui n’avaient pas le droit de
couper leur fiction, pouvaient, en programmant dé@a la suite, bénéficier d’'un écran.
Maintenant qu'il est possible de couper un 90’ graux écrans sur les chaines privées et qu'l
n’y a plus de publicité en prime-time sur les clkaide France télévisions, cet avantage des
52’ tombe. Les séries de 90’ ont retrouvé de nombedtraits pour les chaines frangaises.

Mais il faut noter qu’'une partie des 90’ne sont pediffusés une seconde fois alors que la
chaine en a acheté les droits. Or, méme avec ibnsiltle téléspectateurs, TF1ne peut amortir
sur un seul passage 100% du colt d’'un 90'.

Pourtant, depuis 5 ans les chaines francaiseshamthe a développer les commandes de
fiction de rendez-vous, notamment les séries dagtime de 52’. Mais, jusqu’a présent les
succes sont rares et, quand ils existent, posantrds problemes.

i) L'exemple du feuilleton quotidien. Partout Ipkis fortes audiences.

Les grandes chaines de tous les grands pays, aer@manpar nos voisins, programment des
feuilletons quotidiens nationaux qui ont un énomsuaeces, et, notamment, en access prime-
time.

C’est particulierement spectaculaire au Royaume-0ni sur la chaine privée ITV1, le
feuilleton quotidienCoronation streetféte ses 50 ans attire encore 9 a 10 millions de
téléspectateurs par jour de la semaine au débiar f@0h) tandis que, sur la méme chaine, le
feuilleton Emmerdalea 19h, en réunissait 7,5 millions. Dans ce geoeg le champion est
sans contest&ast Enderssur BBC1 qui féte ses 25 ans, qui, au début dé\atteignait
régulierement les 10/11 millions de téléspectataur8h30.

Mais, méme si les audiences ne sont pas aussi plé@ates qu’au Royaume-Unis, dans
chaque grand pays européen, presque chaque chgdoetante a son feuilleton quotidien
d’access prime-time, avec de fortes audience$autld’ailleurs distinguer plusieurs formats
de feuilletons (quotidiens de 26’, hebdomadaires2@& ou 52’), plusieurs horaires de
diffusion, plusieurs genres (soaps, télénovelaoquun début et une fin, etc...).

En 2003, une étude d‘Ecran total de 2003 sur teofidrancaise mettait déja cette spécificité
francaise en évidence en regrettant qu’'un genrsi aaportant de la fiction télévisuelle soit
ignoré. Pour ITV1 c’est, de loin sa principale ssmude revenu et les dirigeants de la BBC
aiment a dire qiEast Endersest leur « assurance redevance ». L'une des afiplicde cette

~

spécificité francaise est que l'essentiel des btsdde fiction était affecté a la fiction de
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prime-time qui était chere puisque pas industadlis, mais aussi pas rentable sur les chaines
privées du fait de la réglementation de la puldicQuant a France 2 et France 3 elles
s’alignaient sur le leader TF1.

Or I'étude d’Ecran total de 2003 prdnait le lancam@un feuilleton/soap quotidien sur une
chaine de France Télévisions car, comme on netgauaile faire, ce genre de programme ne
serait difficilement bon d’entrée et mettrait dmfes a trouver ses marques et son public. Une
chaine privée ne pourrait attendre le temps d’appeea fabriquer ce type de programme et
gue l'audience remonte. Mais I'étude prévoyait djaedience risquait d’étre si mauvaise
gu’il fallait que méme la chaine publique passe commande d’au minimum un an, sans
guoi elle ne pourrait pas non plus attendre quelience devienne « convenable ».

L’exemple donné était celui de la Rai 3 qui avaitiv fermer, son centre de production du
sud de I'ltalie. Les responsables du centre avaibtgnu un sursis d’'un an gqu’ils avaient a
mis a profit pour lancer un feuilleton, devenu émsun énorme succes et qui a assuré la
pérennité du centre. France 3 n’a finalement smuién engagement de 6 mois, p&lus
Belle La Vie en 2004. On connait la suite.

Apres le fort succés du feuilleton de France 3,, Hrdance 2 et M6 se sont lancées a leur tour
dans le feuilleton quotidien en 2007/8. Les troip&iences ont été des échecs et les trois
chaines semblent en avoir tiré la lecon que leidgans quotidiens d’access ne sont pas pour
elles.

Mais, dans les trois cas, ces échecs s’expliquaanttaout par une accumulation d’erreurs

dont beaucoup auraient pu étre évités en se ravasgigur les processus d’'écriture et de
production au-dela de nos frontiéres. A titre diepée, pour faire son feuilleton, France2 n’a

méme pas eu recours a l'expertise de France3, elsinméme groupe, sur les erreurs a ne
pas commettre.

De méme, une des regles de base pour les feuslesinde travailler a flux tendu, avec le
minimum d’épisodes d’avance pour pouvoir rectifeetir au plus vite. AinsiPlus Belle La
Vie avait 40 épisodes d’avance, soit un peu moinsed& thois avant de pouvoir commencer
a modifier le contenu en fonction des premierestigas du public. Réactions dont la vitesse
est décuplée aujourd’hui par les forums et lesdlogernet. Ce qui explique que l'audience
ait commencé a monter au bout de trois mois, qlesx@hangements pouvaient enfin avoir
lieu en phase avec un public largement en avancdasproduction : un rapport inversée
aujourd’hui. Or Seconde Chanceur TF1 a démarré avec des épisodes «en boite »
correspondant a plusieurs mois de diffusion avamauvoir rectifier le tir. Méme chose pour
Cing Sceursur France 2 @aris 16™°sur M 6 (80 épisodes, soit 4 mois d’avance). Gadr
nombre d’épisodes d’avance permettait de baissesildement le colt par épisode mais
supprimait une précaution essentielle pour un itis@sment pourtant stratégique.

Par ailleursParis 16émea été écrit pour les jeunes et une programmati@Bh, a la sortie
des classes, pour finalement étre programmeé a @@sea I'heure ou c’est la famille, donc
avant tout les adultes, qui regarde. Cette modifinade programmation tient a ce que le
programme diffusé a la sortie classes marchaiteimant trop bien pour l'arréter. En outre, il
n'est pas certain que le I arrondissement soit un quartier auxquels les gdrancais
d’aujourd’hui aient envie de s’identifier, par plgse les ménageres de -50 ans n’ont envie de
s’identifier au monde de la publicité 8econde Chanc&t le feuilleton a di étre écrit et livré
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en 4 seulement mois. Enfi@ing Sceura été écrit sans que son producteur ni les aubeurs
sachent a quelle heure il serait programmeé et,,dpred en serait le public.

TF1 avait fait tester plusieurs fois son feuilletrant de le diffuser. Mais de tels tests ont une
limite majeure : ils donnent l'avis d’'un échantillGupposé représentatif de la population,
sans pour autant prédire si cet échantillon ni qudilic, sera effectivement présent pour
répondre a la promesse du programme et généreutdhb a oreille. Par ailleurs, le feuilleton
étant vraiment centré sur I'héroine, sans persamat) intrigues secondaires, empéchait le
tournage en deux équipes. Méme chose en ce querante bureau ou était sensée se passer
I'histoire et qui était un grand open space. D’'ounpossibilité de tourner vite et, donc, en
flux tendu. Enfin, selon le CNC, I'épisode du féetibn de TF1 codtait prés du double de celui
d’un épisode d@lus Belle La Vie

Enfin, aucun des 3 essais ultérieuBlas Belle La Vien'a « tenu » la diffusion sur la méme
longueur, nécessaire a ce que le public fasse EenEersonnages qui s'invitent chaque jour
chez lui.

Rappelons qu’ ITV avait lancé avec succes un &oifi quotidien Coronation Street qui était
un microcosme d’'un quartier de Manchester. QuanBB& a décidé d’avoir son propre
feuilleton elle a démarré avec un feuilleton diffudeux jours par semaine et qui était le
microscosme d’un quartier de Londres et qui a enodeux marché. La BBC I'a alors étendu
a trois, puis quatre jours par semaine.

iii) La difficulté de faire des séries longuesi® pour le prime-time

On I'a vu, la série de 52’ fait baisser les codtawgmente les recettes. Si elle est longue (au
minimum 12 épisodes par an, ce qui, en France, gtarme programmation en prime-time sur
6 semaines maximum, 4 minimum avec 3 diffusionsadale par soirée) ces tendances sont
accrues.

Or, malgré leurs tentatives, les chaines francaisé®u du mal a lancer des séries de 52’ a
succes. Quand elles y sont parvenues, elles nampp en faire des séries « longues » de plus
de 8 épisodes par an. « Un village francais » sitadivrer 12 épisodes par an... aprés 4 ans
d’écriture ! Mais il a été concu pour que chaqusage représente un mois de la période de
I'occupation et son concepteur, Krivine reconnaitpas vouloir écrire plus que 12 épisodes
par an pour pouvoir se concentrer sur d’autreeggoNéanmoins il estime qu’en s’organisant
differemment il pourrait livrer plus d’épisodes.Rlproduit en interne par TF1 et « Section de
recherche » produit par Auteurs Associés semblentvqgir désormais livrer de 14 a 16
épisodes par an.

Or, a l'international, sauf exception, il faut uhenne vingtaine d’épisodes pour avoir des
chances de faire des ventes importantes. En éff®t26 épisodes d’'une saison de série
américaine et sa rediffusion garantissent une anc@eplete de programmation en

hebdomadaire, garantissant au public et aux annoneme lisibilité totale du rendez-vous.

Les séries francaises doivent donc attendre plisseaunées pour pouvoir avoir ce potentiel a
linternational. Les vendeurs ne peuvent donc pgsoder un pré-financement lors de la

production.

D’un point de vue éditorial, il est clair que nageurs ont moins d’expérience que sur un 90’
et maitrisent donc moins bien un récit forcémeuns pamassé. Mais, quand ils y parviennent,
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et il y a eu des succes incontestables comme <«eBage » sur Canal+, « Clara Sheller » sur
France 2 (dont les deux saisons de 6 épisodessépatées de prés de quatre ans avec un
changement de casting pour le réle titre) ou desltas prometteurs comme ceux de David
Nolande sur France2 , le producteur n’a pu liveesdite dans la foulée, c’est a dire au plus
tard I'année suivante.

D’ou vient le goulot d’étranglement ? Certains proturs estiment qu’elle provient de

I'écriture et de la fabrication. D’autres estimgutelle ne provient que de I'écriture car ils ont

déja fabriqué une vingtaine d'épisode, voire plpar an. C'est le cas, par exemple, de
Marathon qui livrait 4GBous Le Soleil Par Arde sa filiale GTV qui a livré 26 épisodes de
Highlanderpar an (dont 19 il est vrai écrits et tournése&rdinger), mais, plus récemment de
Préjudices qui a vu I'écriture, la production et la diffusiae 115 épisodes de 26 minutes en
moins de six mois.

Selon les producteurs qui ont I'expérience de esélbngues qu'ils ont produites en
coproduction avec des Nord-Américains, I'indusisation de la fabrication doit permettre de
baisser les colts de 20% (15% en tournant 30%adees dans les méme décors récurrents et
5% en tournant, grace a une seconde équipe), sod&en 8 jours au lieu de 11 a 12 jours
actuellement, par rapport a la fabrication de malasl2 épisodes par an. L’économie est
encore plus importante par rapport aux séries deCd0pourrait réduire encore plus si I'on
tournait 50% dans des décors fixes, mais, commetoarnerait plus vite, cela représenterait
70% de ce que l'on voit a 'antenne. Néanmoins,dasg commandes a long terme, on peut
prévoir plusieurs décors fixes. En outre, la gaeadé I'emploi sur une longue durée permet
des économies d’échelle sur les salaires des cemsd@it des techniciens et sans doute les
tarifs des prestations techniques.

A noter que TF1 estime que ces chiffres sont faistais, du moins pour ses fictions de prime-
time ou « il en faut a I'écran ». Toute la questesh de savoir s'il est possible de réaliser les
fortes audiences que vise TF1 avec des fictionsilsement moins chéres. Par exemple, si,
dans une fiction hospitaliere avec un trés forhadé mais un décor récurrent, comme dans
Dr House, il est possible de réduire sensiblement dolts tout en obtenant de fortes
audiences. Rappelons que quand, en février 2018Bla a diffusé en prime-time deux
épisodes d&ast Enderstournés en direct, elle atteint jusqu’a 17 milBade téléspectateurs.
Mais East Endersa reconstitué les différents endroits d’'un quarée studio, ce qui lui
permet d’énormes économies d’échelle. Et que, ponrdernier direct, elle avait annoncé que
'on y découvrirait le nom d'un meurtrier qui étaiecherché depuis deux mois. 10
dénouements possibles, avec 10 meurtriers possibéasnt été répétés par les 10 acteurs. Et
ce n’est qu'une demi-heure avant le tournage esttdque I'acteur jouant le réle du coupable
a été informé que « c’était lui ». Cela a évidemimam peu augmenté le budget, mais on
restait & moins de 300 000 € I'heure.

Si on peut tourner un épisode en 8 jours, il faurtad160 jours, donc 8 mois pour tourner 20
épisodes. En revanche, comme on les diffuse deude&, ont doit en avoir tourné la plus
grande partie avant la premiere diffusion du premien ne pourra éventuellement adapter le
contenu en fonction des réactions du public qudéesuderniers épisodes.

Par ailleurs, la série longue se rediffuse aveudm#p plus de succes, d’'une part parce que
beaucoup de « fans » ont raté des épisodes etarss ce que « I'addiction » donne envie
de la revoir. Estimer que cette ou ces rediffusialent au moins 1/3 du prix d’achat redonne
alors toute sa valeur au programme.
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En contrepartie de commandes longues, le produdewait pouvoir autofinancer jusqu’a
environ10 %, montant correspondant aux ventesnatemales et sur le second marché
francais, dont les ventes vidéo, méme si cellessot en recul. Rappelons qu’aujourd’hui la
fiction francaise ne représente que 7% du marchi& g&éo en matiére de fiction..... Mais
tous les producteurs ne peuvent pas forcément tgppoet autofinancement. Cela suppose
donc, comme on le verra, une réorganisation deddugtion.

C’est évidemment une changement radical de mod&rognique par rapport a I'actuel ou
une fiction et les frais généraux doivent étre@rtnent financés par le pré-achat de la chaine
et le compte de soutien, le crédit d'impdt venantemplément et permettant, dans la plupart
des cas, de dégager la marge du producteur.

Si on cumule ces deux évolutions, sur le prime-titas chaines peuvent donc réaliser des
économies de 15% (10% sur les codts et 5% d’aatofiement par le producteur) & 30%
(20% sur les codts et 10% d’autofinancement pardeucteur) par heure par rapport aux 52’
commandés actuellement. Et, si 'on ne prend enptemour la premiére diffusion que 80%
du codt total, cela revient a dire que le premassage de 52’ reviendrait aux chaines de 56%
a 66 % de leur prix d’achat actuel d’'un passaggaiePour les chaines privées cela assure la
rentabilité de la premiere diffusion et la secodd&ision colterait 20% de l'investissement
total dans le financement d’un programme. La fittilevient alors un genre rentable.

Pour les chaines publiques, cette baisse des pefitgettra d’augmenter le volume de leurs
commandes de fiction a budget global constantrappelons que, dans les séries a épisodes
bouclés, a condition qu’il y en ait suffisammerds Ichaines peuvent alterner nouveaux et
anciens épisodes, notamment en diffusant un épeacien a la suite d'un épisode inédit.

Mais tous les producteurs sont d‘accord pour estiqee I'écriture constitue un goulot
d’étranglement. Car un auteur, ou un auteur etwdeux colleégues, peut écrire 6, épisodes
par an,. Au-dela c’est impossible et il faut tréleaj comme pour un feuilleton quotidien, en
atelier, avec ushowrunnermui distribue les taches entres les scénaristdmletguistes et les
coordonne. Ce showrunner peut étre un auteur siil Bidée de la série et écrit des textes ou
uniquement un salarié de la société de produc@onsouvent, les auteurs, en toute bonne foi
ou parce gu’ils ne veulent pas partager les ddb#tsteurs, veulent écrire seuls ou presque et,
en fin de compte, s’en révelent incapables, tangdation créative d’'une série prend
également sur le temps de I'écriture propremest dit

Comment les blamer, quand on sait qu’un auteucouit le contrat a tres rarement la chance
de voir sa série a I'écran ? Se voir proposer énie,sc’est pour certains, pouvoir réaliser une
année, double, triple ou quadruple des précéedestieermes de chiffres d’affaires, sans
aucune garantie de diffusion ; pourquoi, dansas partagerait-il ses droits ? Une date de
diffusion obligatoire et une prime conséquente as de deuxiéme saison suffiraient a le
rassurer. Mais aujourd’hui, ces conditions sorben difficiles a obtenir.

Résultat : de nombreuses séries, méme chorales«gophocordes », et n’expriment bien
souvent qu’'un seul point de vue : celui du seuk@autes textes. Alors que I'écriture en
atelier, elle, permet de défendre équitablemergi@lus regards sur un méme fait de société
comme l'avortement, la peine de mort ou les retatiamoureuses. Le réle daowrunnerest
alors celle d’'un chef d’orchestre qui doit veilkerce que chaque voix, chaque point de vue
s’entende bien.
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Cette fonction dshowrunnemui, le plus souvent, a I'idée de la série, deribible et parfois

le premier épisode et qui distribue les tachesauirurs et réécrit les textes est nouvelle en
France. L'essentiel de sa rémunération est sousefale salaire, avec des charges sociales et
n'est pas payée sous forme de droits d’auteursx-Cieme concernent que l'idée de départ si
elle vient de lui et les épisodes ou les scéned quécrites. Parfois, il a remplacé le
showrunneiinitial et n’écrit aucun épisode ni aucune scénais n’en joue pas moins un role
essentiel du point de vue créatif. Si les fictialesrendez-vous se développent et que cette
fonction se multiplie il serait souhaitable questatut d’auteur de cette fonction soit prévu,
notamment en ce qui concerne son mode de rémuoerati

Par ailleurs, toute I'économie des séries longepsse sur le grand nombre d’épisodes et le
long terme. Certains producteurs et certaines ekdigsitent a s’engager dans ce long terme
en étant entierement dépendants de l'auteur ebule®it moral. Mais il semble que cette
épée de Damoclés reléve plus du fantasme : ilxcassivement peu d’exemples en 20 ans de
fictions francaises, d’utilisation du droit moradrpun auteur qui empécherait une production
ou une diffusion. Cette bombe atomique garant@lai qui l'utilise d’étre blacklisté a vie. Le
maximum parfois constaté est qu’'un auteur enlémenson d’un texte réécrit sans son accord
(par un comédien la veille du tournage, par exejnple

Par contre, bien plus réelle est la prise de paw/an showrunner sur la série dont il assure
le management creéatif. C'est pourquoi outre-Atlzumi, tous les auteurs d’'un atelier
d’écriture ont le titre de « producers », et lenper d’entre eux, le showrunner, se voit
confier autant ou plus de responsabilité créatipesnos producteurs nationaux : il choisit les
réalisateurs de la série (un seul ne pourrait pe¢pd tourner a la fois, il en faut au minimum
3 en rotation), va sur le tournage, le montagejilage, I'étalonnage, participe au marketing
et a la bande-annonce, etc.

Il est donc possible que les producteurs craigaeet cette nouvelle fonction une perte d’'une
partie de leur pouvoir créatif. Il semblerait qleutlace et I'originalité soient a ce prix : un
créateur de série défendant mieux ses personnatlesugervise au jour le jour qu’'un simple
prestataire de services.

Pour échapper a cette menace supposeée du droit aaoalus réelle d’emprise créative, dans
le cas de séries longues ou de feuilletons, cerf@minducteurs ont tendance a ne se lancer que
dans des projets dont ils ont déposé eux-méme&eliditiale. Mais cette cause semble
marginale. Le cas de David Nolande est plus sigatifi: la série a été un succes aux yeux de
la chaine. Quand elle a été bien certaine de wolalgoursuivre, I'auteur, a qui 'on n'avait
jusque la demandé aucun engagement pour la suitdpra réclamé une substantielle
augmentation. Augmentation que la chaine et leymtedir n’ont finalement pas acceptée. Si,
lors de la premiére commande, la chaine avait pe&ss/aonditions financieres liant les parties
en cas de succes, avec des délais de prise deodetésprobleme ne se serait pas posé dans
ces termes. On remarquera alors que le droit moéshit qu’un masque pour obtenir une
rémunération jugée plus équitable. Mais, dansupast des cas, I'auteur n’a qu’une clause de
préférence pour continuer la série dont il esréateur. S’il refuse, le producteur a le droit de
la confier a un autre auteur. Ce qui n’est d’aifepas toujours une solution : on défend en
général mieux une vision dont on est l'initiateur.

Quant aux auteurs, une étude de I'Observatoire &®nt des Contrats des Auteurs (OPCA)
de la SACD est révélatrice quand a la relationeclgnrs émoluments et la durée des formats
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sur lesquels ils travaillent. Elle indique que gkt de rémunération fixe des scénaristes et
des réalisateurs baisse a mesure que le formplusstourt, avec une rupture lors du passage
de 90’ a 52’ pour atteindre des montants tres laggssant des 26’. »

En outre, les auteurs sont payés trés tard. Taltodd parce qu’une part non négligeable de
leur rémunération provient de la SACD qui les papees diffusion. Ainsi, « s’agissant des
scénaristes, la part des droits issus de la gestibective représente en moyenne 50% de leur
rémunération totale. Cependant, il est a noterogite rémunération est liée a la diffusion de
I'ceuvre et n’intervient donc que plusieurs moiséapleur travail d’écriture (jusqu’'a plus de
deux années). Si tous les formats répondent ahgarsg le 26 minutes fait exception puisque
la part de rémunération issue de la gestion colleetvoisine les 60%, le producteur préférant
ici diviser des rémunérations individuelles pafignement basses entre une pluralité
d’auteurs. »

« Les contrats prévoient des échéances de remisegadaux (soit d’écriture soit de
réalisation) qui sont parfois accompagnées de salidcceptation du producteur et du
diffuseur conditionnant le versement d’'une partela rémunération fixe. Observée dans de
multiples contrats de série, la mention du diffusest d’autant plus étonnante qu’il n’est pas
partie au contrat. La multiplication des seuilscdigptation génere une double insécurité pour
lauteur : quant a la finalisation de son travaire part, et quant a la remunération de son
travail d’autre part. Ce phénomene touche prineipant les scénaristes. »

L’'OPCA s’est attaché a détailler les conditionsv@usement des sommes fixes a l'auteur et
donc a suivre les échéances négociées par le peadut’insécurité pécuniaire est d’autant
plus importante pour les auteurs quand la prengiéceptation intervient au début des travaux
commandés. Certains contrats conditionnent mémeetsement de lintégralité de la
rémunération a I'acceptation finale du productéunsi, la part de rémunération certaine des
scénaristes (sommes libérées lors de la signatureontrat et/ou de la premiére remise du
travail) ne couvre dans la plupart des cas que 2@% sommes prévues au contrat. En
conséqguence, la SACD recommande aux auteurs deiaéggstématiquement qu’une partie
de leurs droits soit liée a la remise de leur fitauadépendamment de I'acceptation ou du
refus final de travaux par le producteur. »

Donc, comme au départ, en général, pour écrirepsemier texte, 'auteur ne touche que
2 000 € ou 5000 €, sans étre certain de touches, gliaccepte plusieurs commandes en
espérant que certaines aboutiront a la commandee ddhaine et que, grosso modo, son
revenu cumulé annuel sera suffisant. Tout commpradelucteur est obligé de développer
plusieurs projets en espérant que certains abatitivais le scénariste, qui a plusieurs projets
en cours, est contraint d’avoir des délais de ibaraa géométrie variable.

Enfin, certains font remarquer que, contrairementea qui se passe aujourd’hui, le
développement et I'écriture d’'une fiction de 52Vdent étre payés proportionnellement plus
chers que pour un 90’, non seulement parce quélsessitent plus d’auteurs, mais parce
gu’ils nécessitent une plus grande expertise :is@&navailler en équipe et tenir compte dans
le détail des impératifs de fabrication pour réeué@ budget. Or I'étude de la SACD a partir
des vrais contrats d’auteurs montre la répartities rémunérations suivant les formats :
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26' hors prime-
90' unitaire 90' série 52' série time
10 420 000 € 15% 21%
20 a 30 000 € 2% 1% 48% 62%
30 a 40000 € 19% 20% 32% 8%
40 a50 000 € 20% 27% 1% 8%
50 a 60000 € 29% 24% 2% 2%
60 a 70 000 € 18% 13% 2%

NB : sur le 26’ la rémunération est partagée eBithel2 auteurs, sur les
Prime-time entre 1 et 3 auteurs.

Certes, les 26’sont des programmes a budget peéselainsi, un épisode de « Plus belle la
vie » colte environ 100 000 € a la production, gereviendrait, pour une durée triple (celle
d’un unitaire de 90") a un co(t total de productéoenviron 300 000€, soit, au plus, 20% du
colt d'un 90'. L’écart est en revanche beaucoupnsustifiable pour les 52’ qui sont, en

général, des programmes pour le prime-time et @obtidget horaire est d’environ les 2/3 de
celui d’'un 90'.

Autre indication : France télévisions, quand eilgafice 50% d'un développement (dont
I'écriture du scénario est la partie la plus impoté) met jusqu’a 60 000 € sur un 90’ (soit
40 000 € /heure) et 150 000 € sur 6x52’ (30 00@é@#). Or, d'un point de vue stratégique il
est beaucoup plus important de réussir 6x52' q@Qh Ce qu’'on dépenserait en plus en
développement serait largement compensé en piodymtisque le 52’ colte sensiblement
moins cher I'heure, surtout s’il s’agit d’'un 20x52’

iv) La quasi absence d’autres formats sauf lesdtgra sketchs courts de M6

La télévision francaise ne diffuse plus de sitcahoss queMaguyétait un immense succes de
1985 a 1993 sur Antenne 2 Marc et Sophiade 1987 a 1991 TF1. Elle ne diffuse plus de
« Courtroom drama» (fiction judiciaire a décor unique de tribunales deux formats sont
cités parce qu’il s’agit de formats classiquesmarchent ailleurs et que nous importons des
Etats-Unis, ce qui prouve que les Francais ne gasthermétiques au genre. Il y a aussi un
potentiel pour des formats de deuxieme partie deeesq26’ ou 52’). Bien entendu, ces
programmes ne peuvent bénéficier des mémes budgetdes formats de prime-time. A
condition de compenser une certaine retenue budgégiar une vraie audace éditoriale,
comme en témoignent des programmes tels que «Miausoir » ou « Weeds » ces 26
minutes ont su se montrer sérieux, profonds, a&tey et aller parfois méme plus loin que le
52’ ou le 90’ : la brieveté de leur durée permeafga une audace plus grande de son ton et
une franchise plus marquée dans son regard sacigté.

En tout cas, les nouvelles chaines de la TNT |as$ @feulent elles aussi avoir « leur » fiction
de rendez-vous, celle qui va contribuer a batir image, vont devoir réussir a la fabriquer a
tres bon marché. Ces fictions de rendez-vous peé@enun programme attractif méme pour
ces nouvelles chaines de la TNT qui visent un puidaucoup moins nombreux et qui peut
donc étre plus ciblé. Elles ont aussi beaucoup plopportunité de rediffusion de ces
fictions. Mais elles ont évidemment des moyens beapl plus limités. Par exemple, NRJ12 a
commandé 8x52’ de fiction de prime-time coltant alentours de 200 000 €/h, mais qui lui
reviennent a 90 000 € par épisode, le producteantayouvé le solde au Maroc, ce qui
démontre que c’est possible. Si c’est un succeshddne envisage d’en recommander une
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vingtaine d’épisodes par an et d’enclencher lelearertueux que I'on indiquait. La premiére
diffusion d’'un épisode en prime-time lui revenasdlon les calculs ci-dessus, au maximum a
60 000 € (amortissement a 2/3 et non 80% car ipjua d’opportunité de rediffusions). Si on
passait a une commande ferme d’au moins 20 épigmadesn, le colt de I'heure de premier
passage pourrait étre réduit de 10 a 20% (52 00EEGDO €). Bien entendu, les chaines qui
ont beaucoup moins d’audience que les grandesahginéralistes (TNT, Arte, Canal+) ont
encore plus d’incitation a étre innovantes poutisgnguer.

) LA STRATEGIE DE RECONQUETE

Méme si la fiction francaise commence a retrouvebdnnes performances, on ne peut s’en
contenter. Etant le programme le plus cher, iiredispensable qu’elle réalise globalement les
plus fortes audiences, de I'ordre de 10 a 15% de gue la part d’audience moyenne d’'une
chaine. C’est d’autant plus crucial que, comme nausns souligné en introduction, la
fiction nationale est lindispensable miroir d’'ursmciété et un ciment de son identité
nationale. Et c’est possible quand on voit le ssiae la fiction américaine, programme le
plus populaire chez nous, qui prouve que les fiancamme leurs voisins Européens, ont un
appétit de fiction.

A) LES OBJECTIFS
1) Refaire de la fiction francgaise le programmelles populaire de la télévision francaise

La fiction francaise doit redevenir, sur toutes &dmines, le programme qui globalement
réalise les plus fortes audiences. Non seulemantggue c’est le programme le plus cher,
mais parce que dans tous les pays qui ont une grodwationale de fiction, c’est le cas. Ce
n'est que par cette reconquéte que notre fictidiomale pourra jouer son role qui est de
forger notre identité nationale et d’étre le mimé notre société, le creuset de notre culture.

2) Diversifier les formats, les genres et lesaires

Pour réussir a jouer le réle qui est le sien, ¢ddn francaise doit couvrir tous les formats,
tous les genres et étre diffusée dans une grandévde créneaux horaires, correspondant a
des publics et des degrés d’attention différentsedepublics.

L’'un des intéréts de cette diversité est qu’elledppel a des talents variés, certains créateurs
étant plus doués pour certains genres ou formatslquitres.

Mais surtout, une proportion beaucoup plus grandactuellement devra étre de la fiction de
« rendez-vous ». Comme nous l'avons vu, cetteoficprésente, ente autres avantages, celui
de pouvoir étre fabriquée de maniére industrietle qui ne signifie pas une fiction de
moindre qualité : de nombreuses séries américgirms/ent exactement le contraire). C’est
la seule facgon, pour les chaines, d’augmenterdelume de production sans augmenter leur
budget. C’est aussi le meilleur moyen de former jdages, en les faisant travailler a des
ateliers d'écriture, en leur confiant la réalisat@iune seconde équipe ou d’'un épisode d’'une
Série tres rodée.
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3) Avoir une proportion plus élevée de fictimoins chere

A partir du moment ou l'on vise a diversifier legrhats, on va inévitablement augmenter la
part de fiction moins chére. A I'heure actuellequelques exception pres, I'essentiel de la
fiction produite est de la fiction de prime-timeéawutant plus chéere qu’elle est largement sur le
format téléfilm et que, quand elle est sous form&®? le nombre d’épisode est limité, ce qui
ne permet pas de réaliser des économies d’écladist la part importante des 90’ en prime-
time, avec un budget casting qui est sensiblemlestélevé chez nous que chez nos voisins
qui explique ces codts.

C’est en développant la part de 52’ en prime-tietgparmi ceux-ci, la part de séries longues,
dont la fabrication est industrialisée, et en langhkes séries de deuxieme partie de soirée, des
feuilletons quotidiens, des sit-coms ou des sd&tgeday-time, que I'on va pouvoir baisser le
cout moyen de la fiction francaise.

4) Présence accrue de la fiction originale frargais les chaines

Les deux précédents objectifs vont mécaniquemegrnanter le volume de fiction produite,
c'est-a-dire la présence de la fiction francaiselspetit écran. Et, comme le montrent les
exemples étrangers, les fictions moins chéressefiddons d’access prime-time ne font pas
forcément moins d’audience que les fictions de primme.

Le maximum de fiction francaise produite a été @8 Beures en 2008, année ou les quatre
principales chaines ont eu un feuilleton quotidé¢don doit étre retombé aux alentours de
600 heures (dont 135 heuresRlas Belle la Vieet une trentaine d’heures de « virgules » de
moins de 5 minutes casés entre des écrans puibéisjtaOr, nous devrions nous situer au
moins au niveau du Royaume-Uni (1 200 h), sinonl’'Bspagne (1 400 heures) et de
I'Allemagne (1 800 h).

5) Faire une fiction contemporaine

Le probléeme majeur de notre fiction est évidemniemqtrobléme éditorial, celui du contenu.
Cette étude n’a pas pour ambition ni pour objefailee des propositions dans ce sens. En
revanche il parait important de souligner des rgues de bon sens.

La cause du désamour de la fiction francaise résgdentiellement dans son contenu. En
effet, puisque certaines de nos fictions nationadasontrent le succes que I'on attend d’elles,
on ne saurait affirmer que ce désamour seraituié dfun a priori du public ou de la presse
contre la fiction francaise.

En fait, comme nous l'avons vu, la plupart desidits plébiscitées par le public sont des
fictions « contemporaines ». Ce qui ne signifie paglles doivent se passer forcément
aujourd’hui, mais le public doit pour s’identifiex ses personnages. Aingin Village
Francais n’est pas une fiction sur I'occupation, mais mentomment des Francais d’un
village s’adaptent a cette catastrophe soudainesgiu’occupation allemande. Plusieurs
fictions & succés montrent les confrontations mep notre sociétés : immigrés, francais
d’origine étrangeres, parents et enfants, femmes da univers machiste, tabous, etc...
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Sur TF1 les récentes comédies sociétales du lummimencent a dépasser le seuil de 7
millions de téléspectateurs visés par la chainetalDes séries policieres du jeudi, comme
RIS ou Section de Recherche ont de bons résultatsleur absolue, mais n’arrivent pas a
dépasser ni méme a atteindre régulierement ledlibmside téléspectateurs. Le probleme se
pose avec encore plus d’acuité pour les sériesipas francaises de France 2. Or il s'agit
d'un genre majeur de la fiction, comme le prouvémtsucces de nombreuses séries
américaines, mais aussi britannique et méme alldesarsur nos chaines. Canal+ a eu
plusieurs succes en traitant des sujets « tabeaspsime-time sur les chaines grand public.

A cet égard, nous ne saurions trop recommandévriedéja cité 4 ’art des séries télé de
Vincent Colonna qui dégage les régles de base déria télé et, notamment, sa différence
fondamentale avec le film de cinéma.

En tout cas, du point de vue éditorial, il n’y aspde martingale. Les chaines ne peuvent
échapper aux essais et aux échecs Et le servidie puln énorme avantage par rapport aux
chaines privées, avantage qu’il doit exploiter n@eient: sa beaucoup moins grande
dépendance a la publicité et donc sa plus grarideatwe aux échecs ou sa capacité a se
maintenir sur la durée sans obligation immédiate2daltat d’audience.

B) LES PRIORITES

Les moyens financiers de la télévision seront fokét limités et tendront méme a diminuer,
non seulement du fait de la concurrence entre urmbn® croissant de chaines, mais aussi de la
concurrence croissante d’'un nouveau média, InteDaais cette optique, il est indispensable
de se fixer des priorités. Comme on I'a vu, cesrfiéis s’organisent autour du développement
du volume de la fiction de rendez-vous et des fosrba’ et 26’par rapport au 90'.

1) Développer les fictions rendez-vous, notammefiction
industrialisable

Ainsi que nous l'avons démontré, I'avantage degesdongues de 52’ ou de 26’, dont le
feuilleton quotidien, c’est qu’elles permettentfaktliser le public et de réduire sensiblement
les codts, donc d’augmenter le volume produit.

Cela ne veut pas dire qu'il faille supprimer le¢fiéms unitaires ni les séries de 90'.
D’ailleurs nous ne sommes pas en mesure de basapielement vers un grand nombre de
séries de rendez-vous. Cette évolution ne poureaqée progressive.

a) Les feuilletons quotidiens d’access ou de journée

En premier lieu, il est indispensable que les ppales chaines hertziennes, TF1, France 2 et
M6, retentent le lancement de feuilletons quotigielaccess prime-time ou de day time.
Certes leur expérience a été douloureuse et ldwacéeuisant, mais, comme on I'a vu, dans
les trois cas, les chaines ont accumulé les ermgnassieres. Et, comme le montrent les
exemples étrangers, les audiences des « soapscestasont supérieures a celles des fictions
de prime-time et trés supérieures a celles dess@nisde flux d’access prime-time.

Un feuilleton comme « Plus belle la vie » colte’dedre de 100 000 € I'épisode, ce qui est
évidement beaucoup plus qu’un jeu. Mais il réatiese audiences beaucoup plus élevées et a
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un effet d'image beaucoup plus fort pour une cha&npeut générer de nombreux produits
dérivés.

Par ailleurs, un feuilleton d’access peut avoiutiégement des versions a succes en prime-
time, comme c’est la cas pour « Plus belle la vigiy réalise des audiences trés supérieures
a sa moyenne. En Février East Enders a diffusépisode de 52’en prime-time, avec un
tournage de celui-ci en direct : il a attiré... 17lions de téléspectateurs, puis a été suivi, en
deuxieme partie de soirée, d'un reportage suréagration de ce tournage et les comédiens
qui en a attiré 8,5millions.

Pour les chaines privées, et méme pour Francen? I'dquilibre financier, a ce jour, dépend
largement des recettes publicitaires avant 20 Beuee probleme c’est qu'un nouveau
feuilleton met du temps a s’imposer. Méme quanespecte les régles de base et finit par
devenir un succes, il réalise de maniere généraksalébuts en diffusion moins d’audience
gue le programme qu'il remplace. C’est donc un @moinvestissement a risque que ces
chaines ne veulent pas prendre.

Mais, lorsque le succeés est au rendez-vous, celefens deviennent une locomotive de
'audience de la chaine. Néanmoins, comme ils ddfisés a des horaires stratégiques du
point de vue publicitaire, y compris pour les cleaide France télévisions qui ont encore des
recettes publicitaires avant 20 heures, il estspglisable de prévoir des mesures incitatives,
gue I'on verra plus loin.

A titre indicatif, si France 3 attire 5 millions ti&éspectateurs av@ius Belle La Viecompte
tenu des part d’audience respectives des chaines;ess prime-time, M6 devrait en totaliser
a peu pres autant (100% Mag : 1,8 millions de p&lémteurs), France 2 devrait atteindre au
moins 6 millions de téléspectateurs (« N'oubliezs pas paroles »: 2,5 millions de
téléspectateurs) et TF1 10 millions de téléspaatsté « Le juste prix » 5,4 millions de
téléspectateurs). Evidemmerius Belle La Viea 'avantage d’étre en contre-programmation
face aux journaux télévisés deTF1 et de Francedts,Mans les autres pays, les feuilletons
récurrents diffusés en access prime-time réaligest audiences au moins équivalentes a
celles du prime-time.

Si ces trois chaines avaient chacune leur feuilledaotidien entre 18h30 et 20h, cela

représenterait 360 heures de production suppléinemgar an. Pour une chaine, si le colt
moyen de I'épisode est de 100 000 €, cela représenbudget de 24 millions € par an et par
chaine. Pour qu'avec le méme budget global deofides chaines maintiennent leur volume

global de production pour le prime-time et dévelampd’'autres cases, comme des sit-coms
pour le week-end, elles doivent avoir des sériagues sensiblement moins chéres en prime-
time.

b) Les séries longues de prime-time
Il nest pas question de supprimer les téléfiimgaires. Mais il faut en réduire leur nombre
pour ne consacrer ce format qu'a de véritablesér@&wents » ou, en tout cas, que I'on peut
promouvoir comme tels. De toute facon, cette éwmhunhe pourra étre brusque puisque le
développement des séries de rendez-vous ne peufaaes que progressivement.

Le succes des fictions américaines, qui sont gueditoutes des séries de 52’, prouve que les
téléspectateurs francais n’est pas hermétique forogat et a la structure d’écriture qu'il
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implique. On notera d’ailleurs que ce format n’&stditionnellement pas une exclusivité

étrangere : Arsene Lupin, Schulmeister, les brigatletigre, Thierry La Fronde, Thibault et

les croisades, les Saintes chéries, 'lhomme dudRéav/idocq ou Bélphégor étaient tous des
formats courts, de 52 ou de 26 minutes. On noterang partie importante d’entre eux

étaient par ailleurs des fictions en costumes,y@eue le patrimoine, le polar ou I'aventure
et 'addiction faisaient bon ménage.

Les épisodes bouclés de 52’ sont plus faciles granomer (notamment en mélant ancien et
nouveaux épisodes) que les épisodes feuilletonrguitne peuvent absolument pas étre
diffusés dans le désordre. En outre, a ce jouspoé eux plus que les feuilletons (24h chrono,
Lost, Prison Break) qui ont les meilleurs résultisFrance. Mais il y a quelques années des
feuilletons francais de prime-timegs Gens De Mogador, Le Chateau Des Oliyiers été
d‘énormes succes. Les chaines auraient donc tader ce format par pur dogmatisme.

Il semble clair que, compte tenu des habitudesrdegsais qui veulent a 20h30 « en avoir »
pour 90" au moins, les chaines doivent continupragrammer 2x52’ de la méme série a la
suite, comme elles le font avec les séries améesaiRaison de plus pour chercher a produire
une vingtaine d’épisodes par an : en 10 semaipéstl'de fidélisation joue plus qu’'en 3 ou 4
semaines, et c’est au-dela de 12 épisodes pareahogupeut vraiment commencer a réaliser
des économies d’échelle.

Mais I'on ne passera pas du jour au lendemain dessde 6 a 8 épisodes de 52’a des séries
de20/24 épisodes. Si chaque chaine se fixe untdljame série 20x52’ supplémentaire par
an, il faudra 4 ans pour atteindre le rythme deédes par an et, avec les rediffusions,
'équivalent d’'une case entiére a longueur d’arc@esacrée a ces séries.

Si, avec une série longue une chaine économise Si%ge 200 000 € a 250 000 € d’apport
par épisode par rapport a un 52’ habituel, cekadf@ 5 millions € d’économie par rapport au
méme volume de commandes par série de 6 ou 8. eMéheconomie n'est que de 15%,
cela fait 2 a 3 millions € par an. Mais, par rap@arx 90’, qui sont le format majoritaire sur
les trois premieres chaines, I'économie est d'erstie plus. On est évidemment loin des 2 4
millions € que codte un feuilleton quotidien. D’d@, encore, la nécessité de mesures de
soutien pour enclencher le mécanisme au départ.

c) Les autres formats de 26’

Il est indispensable de produire d’autres formais2@’, comme les classiques sitcoms (la
France est le berceau du théatre de boulevardfetroat est une école pour les scénaristes et
les dialoguistes de comédie) ou courtroom dramabeet inventer d’autres. La réussite des
formats courts comm€ameéra Caféou Kameloof notamment a l'international, montre que
les formats courts sont faciles a programmer e¢diéfusent encore plus que les autres séries.

Il ne faut pas oublier par ailleurs que ce sonfdesats eux-mémes qui peuvent étre vendus a
I'étranger, comme cela est le cas@gméra Café

En outre, ces formats, encore plus que les saiegues de 52’, peuvent étre basés sur un
véritable partenariat entre le producteur et sestptaires, a condition que ces derniers
interviennent trés en amont. Au moment de la camepdu projet et de I'écriture, les

prestataire peuvent en effet établir des contraidtécriture et de réalisation qui permettent
de véritablement de maitriser les codts, donc sledduire tres sensiblement sans nuire a la
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gualité de I'ceuvre, les colts maitrisés ne sontdua®w-cost Par la suite, les auteurs, le
réalisateur et les chefs de poste devront respeetesihier des charges a la lettre.

N’oublions pas que certaines des plus grandes @cdu¢héatre mondial respectent la regle
des trois unités : unité d’action, de temps etide.ICe qui n’enléve rien a leur force, au
contraire.

Or, dans les 26’, mais aussi dans certains 52quecompte le plus c’est [I'histoire, les
situations et le jeu des acteurs, pas les mouvendmtcaméra ou la richesse des décors.
L’exemple Israélien dh treatment format repris par les Américain est particulieesm
révélateur : il s’agit de suivre, au fil des semaagiplusieurs des patients (un par épisode) dans
le cabinet d’'un psychanalyste. Un concept minin®lgui maximalise la dramaturgie. Nos
auteurs auraient-ils été incapables d’'imaginerldispositif ?

2) Développer les coproductions internationales

Dans tous les pays, y compris dans ceux ou laisgdévest la mieux financée, les chaines
vont voir leurs recettes diminuer et vont donc ezcher de nouvelles sources de financement
pour leurs programmes. Méme quand elles seronesate la crise économiques, les grandes
chaines commerciales « historiques » ne retrouvgas leurs moyens passés. Parce qu'elles
devront partager le marché avec les nouvelles ebaimtamment de la TNT. Mais aussi
parce gu’lnternet et les grands acteurs du net \aititer une part croissante des
investissements publicitaires. Quant aux chainddiques, elles devront probablement se
battre pour maintenir le niveau de leur financenperlic au-dela de 2011.

Pour prendre un exemple, le Royaume-Uni a toujeursne télévision trés bien financée. A
ses début la production était essentiellement s@&alien interne, puis les chaines ont été
obligées de passer un pourcentage croissant dedemmmandes a des producteurs extérieurs.
Mais elles financaient 120% des dépenses, assulant une marge au producteur.
Aujourd’hui, en tout cas pour les fictions de prititae, les chaines financent rarement la
totalité du budget, obligeant les producteurs auveo le complément par les ventes
internationales ou la coproduction. Celui-ci petgiadre 20 ou 30%.

Seules les chaines allemang@yent toujours tout le budget plus les impréviiss 5% de
« handling charge », plus 7,5 % de bénéfice saufaande potentiel international ou I'on
attend du producteur qu'il cherche - et trouves partenaires en étranger.

La coproduction internationale, c'est-a-dire letgge des dépenses entre plusieurs pays, est
unesolution et, compte tenu des perspectives écona@sjgune solution qui va forcément se
développer. Les producteurs francais, sauf quelguesd’entre eux, ont peu d’expérience
dans ce domaine, parce gu'ils vivaient ans un Bystgrotégé ou les grandes chaines étaient
obligées de leur consacrer une pourcentage élevéewtechiffre d’affaires et devaient
respecter un quota de diffusion d’oeuvres d’expoessriginale francaise.

Les partenaires peuvent étre des producteurs etldgaes de grands pays, mais aussi de
petits pays tres dynamiques, comme Israél ou lemdataves, qui multiplient les
coproductions internationales. Cela suppose le gpusent de tourner en anglais, ce qui fait
perdre le bonus de 25% de compte de soutien &, teurnage se fait tout ou en partie a
I'étranger, le crédit d'imp6t. Mais ce sont des soes tres souvent inférieures a ce que
devraient pouvoir apporter des partenaires étrand@en entendu I'écriture, le casting et le
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tournage sont plus complexes, et, donc, plus cglteéuencore, surtout si le programme a un
potentiel international, le bilan doit étre globaknt positif. Néanmoins, il serait souhaitable
d’assouplir les conditions nécessaires pour béeéfidu crédit d'impdt et permettre son
maintien dans le cas de coproductions internatsnpiestigieuses, a condition, évidemment,
gu’'une partie des dépenses soit effectuée en Frdéircdout cas, cumuler le respect des
différentes réglementations nécessite un réel séaioe, surtout si I'on veut éviter les
Europuding sans saveur. C'est d’ ailleurs un domain les groupes devraient avoir ou
pouvoir se constituer un véritable avantage contipgar rapport aux petits producteurs.

Cette formule est avant tout utilisée pour les degrséries historiques, trés colteuses, comme
« Rome » ou « les Tudors ». Mais elle est égalemalable pour des sujets contemporains
comme les deux série « Wallander », tirée des rerpaficiers de I'écrivain suédois Mankel
et produites par la BBC ou les suédois. On peusi aamicevoir une version cinéma et une
version tv, comme l'a fait la série suédoise « &fillm ».

3) Le réle moteur des chaines publigues et desell@gwchaines

Les grands diffuseurs privés historiques ont dgsnatifs de rentabilité et sont peu enclins a
prendre des risques d’audience sur des programusss @Uteux que la fiction. TF1, compte

tenu de sa part d’audience unique en Europe, quakierche légitimement a conserver, est
encore plus hésitante a prendre des risques deeségion de son public.

C’est une chance pour les chaines publiques ethemes privées, qui, a commencer par
Canal+, visent des audiences beaucoup plus limitées

Les chaines publiques historiques, France 2 etcBr@nvisent globalement un public éleve.
Mais elles doivent aussi toucher tous les publicpas seulement la ménagére de moins de 50
ans, donc diffuser aussi des programmes « segmgmntait, dépendant moins de la publicité,
elles peuvent prendre des risques, comme I'a fainde 3 en lancailus Belle La Viell en

est de méme avec Arte qui est une chaine « cuéiurelisant des audiences beaucoup moins
élevées, mais qui dispose aussi d’'un budget mdewg Ainsi la chaine joue un réle essentiel
guand elle financkes Invinciblesl'adaptation d’'une série canadienne, qui vispublic des
jeunes et qui a été un événement dans de nomlestixais.

Canal+, financée essentiellement par I'abonnengatt, au départ, une chaine de cinéma et
de sport. L'étude d’Ecran Total citée plus hautyé&érant a 'exemple de HBO aux Etats-
Unis, montrait que le cinéma allait devenir de rsoém moins porteur, car, quand les films
seraient diffusés sur la chaine ils auraient di&daégement vus par leur public potentiel, non
seulement dans les salles de cinéma mais ausseakgzar la vidéo a la demande ou le DVD
(fat-il piraté). Il fallait donc que la chaine die des programmes exclusifs qui justifient le
prix élevé de son abonnement et la fiction étafirlacipal d’entre eux. Aux Etats-Unis c'est
d’ailleurs HBO qui avait renouvelé et relanceé leiéin américaine en en étant a la fois la téte
chercheuse et l'aiguillon, et c’est cette fictioam gst devenue le moteur des abonnements de
la chaine.

Canal+s’est effectivement lancée dans la ficti@m¢aise exclusive. Elle diffuse aujourd’hui

3 séries de 52’ et 2 ou 3 téléfilms par an. ENes@ une fiction différente de ce que proposent
les autres chaines, commBeaquoou Pigalle qui ne pourraient pas étre diffusées en prime-
time sur les principales chaines en clair. Plusielerces séries, dont les deux citées ci-dessus,
sont des succes, avec des audiences représentbotdde du million de téléspectateurs et
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20% des abonnés, ce qui est trés appréciable. dmelsouhaite passer a 4 séries par an.
Encore faut-il trouver les projets et les fabrigaemrythme voulu.

Et pourtant, il est probable que la chaine qui gis&oir une soirée par semaine consacree a la
fiction tout au long de I'année doive aller pluiloEn effet, la VaD, dont la fenétre se situe
avant celle de Canal, va faire exploser la consaiomale films a domicile. Ce décollage
aura lieu quand la connexion directe du télévigebnternet, donc, le choix et le paiement par
la télecommande du téléviseur, se généralisera.

Les chaines généralistes de la TNT ont de minusdulelgets de programme par rapport a
aux chaines historiques et leur « point mort »tse sux alentours de 2% de part d’audience.
Ont-elles intérét a investir dans la fiction, legramme le plus cher, ou de réserver leurs
dépenses obligatoires aux magazines et aux docamenta priori beaucoup moins colteux ?
Elles ont signé des accords par lesquels ellegagant a augmenter progressivement leurs
investissements dans les ceuvres patrimonialese Botret 100 M € de chiffre d’affaires,
l'investissement passerait de 7% du chiffre d’aéfaien 2010 a 8,5% en 2015, et de 100 a 200
M € de chiffre d’affaires, de 7,5% a 9,5% de cdfohid’affaires.

L'intérét de la fiction, essentiellement de laifict de rendez-vous, c’est que, comme on l'a
vu, elle a un effet puissant pour constituer I'imatjune chaine. Par ailleurs, les chaines de la
TNT et du cab/sat, peuvent viser des publics phi€ que les grandes chaines généralistes.
Elles peuvent donc proposer a ces cibles desrigtiue les chaines plus importantes ne leurs
proposent pas, car elles ne veulent pas perdestie de leur public. La question est de savoir
s'il est possible de financer par la publicité diméion qui va toucher un public de 1 a 1,5
millions de téléspectateurs, chiffre que les ppat@s chaines de la TNT atteignent déja
aujourd’hui avec certains films ou grandes sériedfiction francaises (en rediffusion) ou
américaines. Comme on I'a vu, c’est le pari de NRJ

Par ailleurs les chaines historiques privées oliqués possedent ou vont posséder (TF1) des
chaines de la TNT. Ces chaines pourraient jouedlende laboratoire de nouvelles séries ou
de nouveaux talents. Mais il semble qu’elles sontosit prévues pour rediffuser les fictions
commandées par leur maison mére et , donc, deilmomtra leur amortissement. C’est
pourquoi le CSA a maintenu l'obligation comme coiodi de l'autorisation de rachat de
TMC et NT1 par TF1 de diffuser des ceuvres origmalgropéennes et francaises.

Quant au bouquet Orange cinéma séries, qui dispgatement d’'un budget de fiction
nationale tres limitée, il est condamné a innolPewur 'instant, et compte tenu de sa stratégie
multi-supports, il vise des formats courts qui sadaptés a une consommation a la fois sur le
téléviseur, l'ordinateur et le portable. Il doitrdodevenir un des leaders de ces formats qui
sont forcement amenés a prendre une place sulediamtans le genre fiction, comme dans
bien d’autres genres d’ailleurs. Mais, a I'avehii,aussi pourra moins compter sur les films
de cinéma « frais » comme locomotive de ses aboanesmCompte tenu de ses moyens qui
resteront limités par rapport a Canal+,il pournzgejola carte de la coproduction avec d’autres
chaines, notamment de la TNT, la chaine a péage Eypriorité de passage.
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(@3] LES MOYENS A METTRE EN (EUVRE POUR LES ATTEINDRE
1) Le processus entre auteurs, producteurs etehatur sortir du cercle vicieux

A I'hneure actuelle tous les acteurs de la fictibwioes-producteurs-auteurs-sont d’accord
pour reconnaitre que les séries longues de prmme-sont victimes d’un véritable cercle
vicieux. Les chaines constatent que les productearpeuvent leur livrer une vingtaine
d’épisodes de 52’ par an. Les producteurs estingeiet le goulot d’étranglement vient
principalement des scénaristes francais qui nensgyes écrire dans ces délais. Selon les
auteurs d’'une part plus les formats sont courte eombre d’épisodes éleve, moins ils sont
payés (comme le montrerait le tableau de la pagee5d’autre part, les producteurs les
payent le plus tard possible, avec beaucoup trogcdsion de mettre fin a la commande.

Tous donnent I'exemple américain ou en une anngeese de I'appel d'offre de la chaine a
la diffusion du premier épisode. Certains propos#ailleurs d’adopter ce mécanisme de

saisons. Au contraire, en France, entre le precaptrat de développement d’'une série signé
par une chaine et la diffusion, il ne se passeimmains souvent 18 mois, souvent 2 ans et,
exceptionnellement, jusqu'a 4 ans (voir I'exemple \dllage Francais ou de la deuxieme

saison de Clara Scheller). Et, encore, ne s’agjt# de 8 épisodes, au maximum 12. Selon
TF1 ces délais seraient aujourd’hui de 12 a 18 mois

Ce cercle vicieux est au cceur de I'explication denincapacité a réussir des séries longues
de prime-time. Or, rappelons le, pour les chaimssséries longues permettraient de fidéliser
le public, de stabiliser l'audience. Elles pernaént de baisser les colts de 10 a 20%,
I'apport des chaines de 15 a 30 %, et le colt gedmiére diffusion d’un tiers, compte tenu
de possibilités accrues de rediffusion. Donc, paport a un épisode actuel de 52’ qui n’est
diffusé qu’une fois, le colt pour la chaine pouréie réduit de 34 a 44%. Ainsi, a budget
€gal, cela permettrait d’'augmenter d’autant le n@uwle production.et, point essentiel, pour
les chaines privées, la fiction frangaise devieihdma programme globalement rentable. Ces
chaines auront intérét a les développer sans avpiétre contraintes. Les montants investis
pourraient méme alors dépasser les obligationyebitissement.

Pour y parvenir il faut modifier les rapports engs chaines, les producteurs et les auteurs.
Sans en venir au systéme americain des sais@ss,ithpératif d'imposer et de faire respecter

des délais de livraison de texte. Cela supposdesuscénaristes travaillent exclusivement sur

le texte commandé mais qu’ils soient payés en cuesge, c'est-a-dire avec un pourcentage
sensiblement plus important qu’actuellement darss geemieres étapes. Et que, dés la

commande, les étapes, les dates de remise etlapssiode de diffusion, soient prévues avec

précision.

Les paiements doivent se faire a la remise paaésurs et le producteur, non a l'acceptation
par la chaine: les auteurs ne peuvent étre lelesséu patir des modifications qui sont
demandées par la chaine, et qui restent son tfais ce droit doit avoir un prix. Une chaine
qui change d’avis doit étre consciente des retgrdslle fait encourir au processus, et en
assumer systématiqguement les conséquences firemcibes dates de mise a l'antenne
doivent, dans le méme esprit, étre fixées des teardtion d’écriture. Méme si cette mise a
'antenne reste conditionnée a la qualité du résulé calendrier de livraison doit étre une
réalité autour de laguelle tout s’organise, exaet@nsomme pour le budget.
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Si le ou les auteurs ne répondent pas aux demaledeschaine, celle-ci peut arréter le projet
et, ultérieurement, ne plus travailler avec l'aute@’est la seule fagon d’obtenir que les
auteurs se consacrent exclusivement au projet aegrectent des délais beaucoup plus
réduits. Les demandes de modification de la chdboieent également étre faites dans des
délais prévus au départ et selon un process, ungmle parfaitement établi. Les délais de
réponse de la chaine sont limités dans le temp<£tats-Unis : un texte livré a la chaine et
non annoté par celle-ci dans les délais impartiségité accepté et passe automatiquement a
I'étape suivante, qui peut aller jusqu’au tournage la diffusion en I'état. Voila qui explique

la réactivité foudroyante de nos homologues outtanfique : a flux tendus, le processus ne
s’arréte jamais.

La nature des notes elles-mémes est codifiée,retndre d’'intervenants sur les textes limités
contractuellement : la ou sur un épisode de 90 t@&mwn auteur francais doit faire plusieurs
version successives pour chaque intermédiaire ayaiitne passe au suivant, et ce pour
jusqu'a 6 ou 7 intermédiaires (directeur de coitect directeur littéraire, producteur,
comédien principal, chargé de programme puis ditgate la fiction, directeur de production,
réalisateur), les textes sont outre-Atlantique s @ila table » avec tous les intervenants
parlant en une fois et débattant en un temps iinpadc l'auteur des aménagements a
prévoir. Aménagements dont l'auteur a été le ptus/ent averti par écrit a 'avance, ce qui
lui permet de venir en réunion avec des solutions.

On notera au passage que la multiplication desnétdiaires en France, salariés en CDI pour
la quasi totalité d’entre eux (directeur de colttexcepté), pese lourdement sur les
budgets : ces 6 salaires ne se voient pas a I'étdram est de méme pour les nombreux
permanents d’'une société de production francaisecteur juridique, financier, secrétaires,
etc. Coté auteur, c’est la précarité qui prévalbraAqu’outre Atlantique, un producteur, un
chargé de programme, un responsable juridique rein¢ier est lui-méme un précaire,
embauché uniquement sur une série donnée, et guépe congédié du jour au lendemain.
On comprend aussitot mieux pourquoi les relatiamg plus fluides aux Etats-Unis : chacun
voulant garder sa place, a intérét a ce que topasse le mieux, et le plus vite possible, pour
gue la saison soit renouvelée et, avec elle, soprercontrat. Un telle incitation n’existe pas
en France, puisque la plupart des intervenants, el¢jCDI n'a pas d’incitation directe au
succes du programme sur lequel il travaille.

Rien de miraculeux donc a ce que les scénaristed-Alméricains « sortent » 26 épisodes de
série par an quand ils sont limités a 3 versiorguetle plus souvent les notes qui leurs sont
faites sont actées a I'étape ultérieure de dévelmgnt d’'un texte : les notes sur le synopsis
sont intégrées a I'écriture du séquencier, celledes séquencier sont intégrées a la version
dialoguée, celles sur les dialogues sont modifi@es le tournage (ou un auteur est d’ailleurs
présent et rémunéré pour cette présence). Danséleentemps d’'une méme saison, les
scénaristes francais ont en fait noirci sensibldrireeméme nombre de pages : 3 a 4 fois plus
de versions pour 3 a 4 fois moins d’épisodes !

On voit donc que la chaine doit avoir des enjeunarftiers pénalisants a retarder son
acceptation, notamment en réclamant une succedsionodifications. Elle ne peut pas non
plus retarder sa réponse parce que le comédiefieqaihaite n’est pas libre. Il est vital de
mettre fin radicalement a cet étalement malsaidédais. Il n’est évidemment pas question de
mettre fin au pouvoir de la chaine sur ce gqu'elifuse. Mais si 'on ne casse pas le
processus par lequel les auteurs travaillent adeuls risques et dépends tant que la chaine
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n'a pas réuni toutes les conditions qui lui sembie¥cessaires il n’y a aucune raison que les
scénarios des fictions, et, surtout des sériespsau niveau de ce que I'on attend d’eux.

On remarque également que les scénaristes delgggees sont aux Etats-Unis sous un
contrat d’exclusivité, souvent payés a la semaioer peur travail de réflexion collective
(brainstorming, dramaturgie en atelier, rechera)plus du prix (relativement faible, car
basé sur un minimum syndical) de I'écriture du acénproprement dit. Ce salaire de
présence leur permet de venir travailler ensembfles din bon esprit d’émulation : plus ils
aident leur homologue auteur sur un autre épigulds,vite le leur sera accepté a son tour. Un
cercle vertueux que la production se garde de rarigkis les délais sont respectés, plus la
rentabilité de I'entreprise est assurée.

Les différentes étapes de I'élaboration du scérdwoigent étre définis a 'avance tout comme
les délais de remise par le ou les auteurs eta#io@ du producteurs et de la chaine ainsi que
la rémunération effective du ou des auteurs. Opougra sans doute pas appliquer le systéeme
americain des saisons. Mais les chaines doivenmemder des programmes en ayant une
idée relativement précise de la période a laquislientendent la programmer, sans retarder le
plus longtemps possible leur décision finale degmmmation dans I'espoir de trouver
mieux. Cette « souplesse » imposée aux producttuesix auteurs amene ces derniers a
privilégier la gestion de leur trésorerie au dégirnde la tension créatrice.

Il va falloir apprendre a ne pas tourner, donct@rjain pourcentage beaucoup plus important
de scénarios. Mais ceux-ci devront étre payés. Bigandu ces mécanismes vont augmenter
sensiblement le budget développement de chaines, Mascénario est I'élément essentiel
d’une fiction : il peut y avoir de bons scénarias donnent des fictions ratées, pas l'inverse.
Par ailleurs financierement, si la chaine doubleugget d’une dépense qui, selon les chiffres
du CNC, représente 7/8% de celui d'une fiction peur fin de compte économiser 30 % du
budget global de la fiction, elle sera largemengngate. Le scénario reste, de loin,
l'investissement le moins lourd d’'une fiction ! Queut estimer qu’en général les scénarios
acheves et acceptés de 90’ sont correctement patyésut cas plus qu'au Royaume-Uni ou
en Allemagne : de 40 a 80 000 € I'épisode. L'étddda SACD montre que ceux des 52’ et
26’ le sont insuffisamment, surtout s'’ils sont &can ateliers.

Pour illustrer I'enjeu, rappelons un dicton qui, timps du régime soviétique expliquait
l'inefficacité de celui-ci : « Les salariés cessdrde faire semblant de travailler quand I'Etat
cessera de faire semblant de les payer ».

Notons par ailleurs, que certains estiment queataimportante des droits de diffusion payés
par la SACD aux auteurs francais expliquerait égatg les modifications excessives de
textes et I'allongement des délais. Cette rémuinéragst liée a la contribution de chacun au
scénario final. D’ou, des conflits d'intérét, lereliteur de collection ou littéraire, le show
runner ou le réalisateur, voire méme parfois le é@dien principal, ayant intérét a retoucher le
travail du (ou des) scénariste(s) pour toucher plesla SACD. En outre ces retouches
successives retardent la livraison du scénarid, fsens nécessairement y apporter une plus
value dramaturgique significative. Par ailleurs/éasion dialoguée étant relativement mieux
payeés que le séquencier, les auteurs, méme s'dsemtgpas bons dialoguistes, exigent d’écrire
aussi les dialogues, afin d’avoir une rémunérasiofiisante, tant a I'écriture qu’au moment
du partage de diffusion. Le cas de certains comédieedettes est souvent plus ambigu.
Justifiant de leur personnalité pour revendiquee wmise en bouche » sur mesure, ils
obtiennent parfois un complément de leur cachetcpatrat d’auteur par la production, afin
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de minimiser les charges sociales (7% pour lesuasjtecontre 40% pour les cachets ou
salaires). Un commissaire de fiction célebre ai@nsrgé longtemps au poste scénario qu'il
n'amendait quasiment pas.

Ces problémes existent effectivement. Mais ils denttmarginaux. Et, pour les fictions de
rendez-vous, notamment celles qui nécessitentawaitren atelier, ils peuvent étre réglés par
une convention préalable de tous les intervenaspfiiiée du systéme anglo-saxon) qui fixe la
répartition des droits SACD. C’est ce qui a dégréalisé dans plusieurs ateliers de séries ou
de feuilletons. Si un des intervenants apporte gles prévu, il ne touchera pas plus que sa
part contractuelle. Aux Etats-Unis, le systemeessiore plus simple : chaque auteur touche
100% de ces droits de diffusions (lessiduals)du scénario qu’il signe quel que soit son
apport. Ainsi, aucun intervenant sur son texte e ptre soupconner de vouloir changer plus
pour toucher plus : seul I'intérét du texte prévalars. On peut donc estimer que ce travail
supplémentaire non réemunéré est effectué parce egriréellement nécessaire, non pour
augmenter sa rémunération. Et si, le travail d'utear est systématiquement a réécrire, il
touchera tout de méme ce qui était prévu, maieresans doute pas réengagé pour la suite.

Le seul risque est que la sécurité sociale estimeuwr que ce type de contrat ne s’assimile a
un contrat de salarié et fasse payer des chargedesoplus importantes sur la rémunération
des auteurs.

2) Les chaines doivent se concentrer sur leur role
a) L’organisation du département fiction

Modifier fondamentalement les rapports chainesfrtalirs/auteurs suppose que les chaines
sachent ce qu’elles veulent et se décident vite I@sl responsables artistiques aient aussi la
responsabilité de leur budget, et qu’ils travatllem liaison étroite avec les responsables
financiers.

Plus que jamais, France Télévisions va devenitdiacessentiel de la fiction francgaise. Ainsi,
en 2008, ses chaines avaient investi (source CNCP2M € dans la fiction contre 172,4 M €
pour TF1. En 2009 ce chiffre est tombé a 246,2 Mofitre 148,4 pour TF1. En 2010
linvestissement de France télévisions va augmedaerapport a 2009 (Contrat d’objectif et
de moyens). En apparence il devrait encore dimipoer TF1 (forte réduction de I'assiette
de ses engagements puisque les recettes pubdisitaint baissé de 13% en 2009 et que ce
chiffre d’affaires est encore réduit par la nousetixe de 0,75%). En fait, en 2009, TF1 était
en-dessous de ses obligations. Celles-ci ont pt&tees en 2010 et les investissements de la
chaine seront donc du méme niveau qu’en 20009.

La nouvelle organisation de la direction de laidictchez France Télévisions prévoit trois
niveaux de décision, chacun pouvant refuser ureprd¢ chargé de programme, un comité de
trois chargés de programme et le directeur decteffi. Si I'on veut atteindre les objectifs de
timing cités plus haut, il est essentiel que lesigigns, a ces trois niveaux se prennent tres
vite : chaque chargé de programme devra donneras@nsur chacune des versions des
fictions de sa responsabilité et sur les projetdedex autres secteurs, ce qui prendra beaucoup
de temps. Le directeur de la fiction n'aura sangelpas les temps de lire les textes, sauf pour
trancher quelques cas particuliers. Son rble serafixer la stratégie éditoriale et de
coordonner I'action de ses chargés de programme.
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b) Le développement et les pilotes

Les chaines vont devoir augmenter leurs investisa@sndans le développement afin de
pouvoir ne pas transformer en production effectimepourcentage accru de textes. Et les
diffuseurs vont devoir augmenter le pourcentage desiépenses de financement de
développement payées dans les premiéres phasesadssus aux producteurs.

Par ailleurs, des scénarios dialogués satisfaisentmrantissent pas la qualité d’'une série : la
réalisation et I'exécution finale est un élémenpamant de cette qualité. Les américains font
un pilote de leurs projets séries et se décideparéir de ces pilotes, notamment lors des
« mays screenings » ou les chaines étrangereseatlogt prennent des options sur les séries
apres leur projection. Ce marché international istexmalheureusement pas en France, car
nos fictions, trés franco-francaises, et confectéms sur mesure pour nos chaines, prennent
peu en compte l'international. Or, un pilote codter (jusqu’a 4 millions et demi de dollars
pour un 52’ aux Etats-Unis) Par ailleurs, un pilpermet de faire des tests qualitatifs qui
permettent d’améliorer la série, mais ne garamtissellement que celle-ci va marcher. Pour
savoir si elle peut avoir du succes il faut lawbtr. Et, pour les 52’ de prime-time, nous les
diffusons deux par deux. Or promouvoir seulemenixdegpisodes auprés de la presse et du
public, est une gageure dans la situation d’exptode I'offre. C’est pourquoi les chaines ont
tendance a commencer par commander 6 x52’. TF1legmbilégier le pilote sous forme de
téléfilm de 90’. Mais, pour que le test soit vaigle téléfilm doit étre écrit et fabriqué dans
les mémes conditions que la série ultérieure, sliexpérience est faussée. En passant a la
série industrielle, on n'y trouvera pas tous legrédients que I'on avait dans le pilote. Les
résultats risquent alors de s’avérer décevants.

Mais sur certaines séries ou feuilletons, les @dajui peuvent amener a décider, a la vision,
de ne pas aller plus loin, peuvent étre des outilss. L'exemple dEngrenagesqui est I'un

des grands succes de la fiction francaise de cesedes années (trés bonnes performances
sur Canal+ et ventes a l'international, y comptis anglo-saxons) est a cet égard intéressant :
le premier épisode, une fois réalisé, a été jugim’'imperfections et a amené a de profonds
modifications qui ont débouché sur une série nattenmeilleure. Le premier épisode qui
était d'un niveau «correct » selon les standardiithels de la fiction francaise, a été
entierement refait et retourné et il est donc davem pilote non diffusé, un «luxe » qui a
permis de batir une fiction tres performante. Magst un luxe tres cher. C’est pourquoi il est
souhaitable de réduire ce colt pour les chaines.

Dans les engagements gu’elles ont signés avecddsigieurs il est prévu que les pilotes non
diffusés pourront étre comptés au double de leleuvalans le calcul de leurs investissements
dans la fiction. A condition qu’'il s’agisse d’'uné&re ou d'un feuilleton pour lesquels
I'écriture d’un minimum d’épisodes ait été commamd€ette disposition devrait entrer en
vigueur par le décret instituant le nouveau réguffabligation des chaines. On verra s'il
amenera les chaines a commander des pilotes {egtab

c) Le marketing des fictions
Face a une concurrence fortement accrue, la promaies programmes, le plus en amont
possible est indispensable. Elle devrait commedeésrla préparation du tournage et utiliser

de plus en plus Internet et, notamment, ses casadé marketing viral. Il est clair qu’il est
plus facile de promouvoir une série de 20 épisapes10 téléfiims. En outre, une fiction de
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rendez-vous auto-entretient sa promotion commerdeve chaque semaine « Plus belle la
vie ».

d) La place d’Internet : programmes et déclinaisspecifiques

Les fictions de I'antenne vont étre de plus en glosplétées par des programmes Internet
liés a ces fictions (making off, scénes complémesga histoires secondaires, etc...). Par

ailleurs, Internet offre la possibilité de propodes programmes spécifiques a ce média, tres
bon marché et qui peuvent constituer des bancs &tsine pépiniere de nouveaux talents

pour I'antenne.

e) La stabilité des cadres des chaines et leuraftma la télévision a flux tendu

Le turnover de responsables de la fiction de plusiehaines (France2, France3, M6, et,
récemment, TF1) est une des causes importantediffiesltés du secteur. Un responsable
doit pouvoir tester, commettre des erreurs et gerrces erreurs avant de trouver la bonne
voie. C'est ce qu’'on appelle dans les pays anglorsale «trial and error ». Il faut donc
plusieurs années pour qu'un responsable de laoricttteigne son niveau optimum.
Idéalement, une formation spécifique aux diffusedesrait étre dispensée, si possible en
liaison avec le cursus des creatifs, de facon arcdés passerelles, des réseaux et des
synergies. Le vivier des chargés de programme bdigp souvent dans les mémes eaux
(production audiovisuelle, lectorat ou DESS d’awudioel) et gagnerait étre irrigué par
d’autres milieux (écoles de cinéma, cursus d’écitu).

f) Cantonner l'usage de l'outil de production FTV

A leur création, toutes les grandes chaines eunmgéeétaient des chaines publiques qui
produisaient leurs programmes en interne. En rdwygnaux Etat-Unis, sauf pour
linformation, les chaines devaient obligatoiremecbmmander leurs programmes a
I'extérieur.

Aujourd’hui, en Europe, la tendance, y compris plas grandes chaines publiques est de
commander a I'extérieur et de réduire I'outil deguction interne quand il existe : par le jeu
de la concurrence cela garantit des performanéssstipérieures, tant en qualité des contenus
gu’en codt. Aux Etats-Unis au contraire, la sépanatle la diffusion et de la production a été
supprimée. Mais ce sont les producteurs-les majgus-ont acheté les networks. Leur
premiere réaction a été de développer les commanties maison mere. Disney a été le plus
systématiqgue et a décidé qu’ABC commanderait 10086 des fictions a Disney.
Conséquence : en deux ans le network est passé dmraudience a n°4 ! Les networks ont
compris que la concurrence était un atout pour ¢ébdiait machine arriere.

En France, France 3 a conservé un outil de famitanotamment pour la fiction, en
province. Une grande partie des fictions de laramsutilisent I'outil de fabrication de FR3,
qui revient a entre 100 et 200 000 € de plus pautdléfiim, somme payée en plus au
producteur, mais qui greve le budget global ddoiicide la chaine. Ces surcodts ont des
causes principalement bureaucratiques, notammégd Au régime de défraiement ainsi qu'a
la gestion des horaires, et fait que, pour lessatilau mieux, le groupe est obligé de faire
circuler ses équipes en dehors de la zone ouslgsbasées. Et, bien entendu, le producteur
et le réalisateur ne peuvent choisir leurs tecbngi
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Certaines équipes sont réeputées « bonnes », dsautre mais le producteur n’a pas le choix.
Jusqu’a présent, il était prévu que la fabricatoninterne ne dépasserait pas la trentaine de
téléfilms par an, ce qui grevait le budget fictide la chaine de 3 a 4 millions d’euros. Or,
avec l'établissement d’'un péle fiction unique psooute la chaine, cette fabrication interne
pourrait étre étendue aux fictions diffusées pamnEe 2.Le cahier des charges du groupe
prévoit en tout cas que 40% des fictions pourrdrg Babriquées en interne. Ce qui inquiéte
légitimement nos prestataires prives qui traverssm®@ crise sans précédent, et risque de
grever le budget fiction du groupe.

Il est impératif de décider que la priorité desinba de France télévision est de commander et
de financer des fictions, non de les fabriquey. dl une politique éditoriale de service public,
pas une fabrication de service public. D’autant udabrication est un secteur ou il faut
investir en permanence du fait des évolutions teldgiques sans avoir le temps d’amortir le
matériel. Or, sur ce plan, I'outil de France tékéoms pour la fiction est trés en retard.

L’équipe dirigeante de France télévisions affirmee da fabrication interne restera a son
niveau actuel de I'équivalent de 32 x 90’ par afaddrait qu’un texte le confirme et que les
performances de l'outil de production augmententgeé l'argent ainsi gagné puisse
bénéficier a la production.

De méme il 'y a pas de vente internationale deicempublic. En outre, dans ce métier le
groupe public n’a pas fait preuve d'une particdiéfficacité. Il continue néanmoins a
subordonner sa commande de certains programmesaadamde vente internationale de
ceux-ci. Et ce au détriment des groupes privésemigevinternationale. Or, France télévisions
représente aujourd’hui plus de la moitié du budigela fiction. La aussi il serait souhaitable
de geler, puis de réduire, voire de supprimer cettivité.

3) L’évolution des producteurs
a) Développer plus et plus en amont

Le rbéle premier des producteurs est de chercheridieEs de fiction et de financer leur
développement. En France les chaines financent &%e développement. Mais elles se
décident a partir d'un texte, au moins un synod3mc les producteurs pré-financent sans
accord d’'une chaine, donc a risque total, ce prerige. Il est, en général payé de 2 a 5000
€. Mais il est également peu élaboré, ne décrigaet le concept et les grandes ligne de
I'histoire. Or, pour se rendre compte de ce quea s@e fiction, il faut disposer d’'un texte
beaucoup plus élaboreé.

Comme on I'a vu, si I'on veut éviter que les ausene se dispersent sur trop de projets, il vaut
mieux les payer dans les premieres phases du sméPRawur I'essentiel, ce sont eux qui
constituent la premiére force de proposition d'glé& ce jour ils écrivent essentiellement a
perte tous leurs premiers jets avant de les sowen&ttlivers producteurs. Le cas de figure
pourtant fréquent outre Atlantique d’auteurs phalisposant dimbrella deal®u de fonds de
développement pour un groupe, un producteur, urjerreans autre contrainte qu’une date
de rendu, n’existe pas en France.
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Par ailleurs, pour les 52'et les 26, les rémunénat totales des auteurs, notamment ceux
travaillant en atelier animé par un «show runnedeivent étre, comme on l'a vu,
augmentées.

Et il faut prendre I'habitude de ne pas faire alvoat’écran une proportion plus élevée de
scénarios. Or, quand un scénario n’est pas tolarghaine ne prend en charge que 50% du
développement. Dans cette logique, les productenms voir augmenter sensiblement leur
budget de développement.

Pour inciter a et favoriser cette indispensablelu&ion, une aide des pouvoirs publics sera
nécessaire (voir plus loin). Mais il faudra proleabént aussi renforcer les fonds propres des
producteurs. Ces fonds propres plus importantsisodes avantages des groupes.

Par ailleurs, pour les séries longues et les &aoills quotidiens, il faut intégrer I'objectif de
colt de fabrication dés I'écriture, ce qui suppdsdaire participer le directeur de production
et le réalisateur dés la premiére phase d’écritiiréaut les rémunérer, ce qui augmente
d’autant le colt de développement, mais doit pdrmde réduire trés sensiblement le colt de
fabrication. Ces intervenants peuvent, notammarited’usage de décors récurrents, deéfinir
ensemble a l'avance un budget de matériel de tgermd de post-production. Cela peut
d‘ailleurs permettre, surtout en post-productiondes prestataires de jouer le role de
producteur exécutif technique, engageant les tewns. Il est clair que pour une commande
a l'année un prestataire peut obtenir des prix sansmune mesure avec ceux payés a des
intermittents. Cela a été le cas p&awus le Soleit I'est encore pourlus Belle La Vie

b) De véritables groupes jouant le réle d’iniessturs et de vendeurs

Mais, comme on I'a vu, les grands groupes de piimluce fiction francais sont avant tout
des confédérations de producteurs indépendantspruété rachetés, avec une partie de
services de gestion et de vente en commun. Et dengble pas que chacune de ces filiales
investisse en développement beaucoup plus que ekigeurs indépendants de taille
équivalente.

L’autre avantage d’un groupe devrait de pouvoiirhat réseau de partenaires internationaux
pour des coproductions et, pour y parvenir, d’itivedans I'étude et la connaissance des
marchés étrangers.

Par ailleurs des groupes devraient avoir un avantagnparatif pour la production de séries
longues ou de feuilletons : la capacité d’autofeeanent d’'une partie du budget (10%) du fait
du potentiel de ventes internationales et du secoathé national. C’est le cas des grands
groupes britanniques.

Pour atteindre la taille critique, les groupesiatérét a se positionner a la fois sur les ceuvres
(fiction, documentaire, animation) et le flux. Lacere, c’est le cas des grands groupes
britanniques.

Enfin, rappelons que la fonction de producteur cam@ la dimension créative et la
dimension entrepreneuriale (trésorerie, gestiomtesd. Aux Etats-Unis certains des plus
grands producteurs, reconnus comme tels, ont unetste extrémement Iégere, et sur un
projet donné, se font « héberger » par une majoawance les fonds, encaisse les recettes et
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partage les bénéfices. En France cette formule cgoimence a apparaitre devrait se
développer, ce qui permettrait d’augmenter la pktde volume d’activité des grands groupes
tout en maintenant la diversité des producteurs.

4) Les pouvoirs publics

La fiction est aujourd’hui un art, plus « importastpour I'identité nationale que le cinéma.
C’est le cas chez nos voisins et c’est aujourddgias aux Etats-Unis et au Canada. Cela doit
étre le cas chez nous et nos pouvoirs publics dftabllectivités locales- doivent mettre en
ceuvre les moyens pour que notre fiction natioreti®uve la place qui devrait étre la sienne
sur notre petit écran et dans nos industries @llas : la premiéere.

a) La stratégie : I'effet de levier

A cette fin ils doivent avoir une stratégie effieadl y a plusieurs écueils a éviter. Le premier
est de prendre des mesures contradictoires : diesi, que nous ayons été le seul pays
européens a obliger les chaines & investir 16%ede dhiffre d’affaires nous étions aussi
celui, parmi les grands pays, dont le volume dioficétait le plus bas. Et ce parce que nous
limitions (sur TF1) ou supprimions (sur M6) la rapilité de la fiction avec I'interdiction de
plus d’'un écran publicitaire. Et aussi parce quasnabligions les chaines a commander 120 h
par an de fiction commencant avant 21 h, donc @é€t8ers. M6 avait réussi a tourner ces
restrictions par des magazines considérés commesderes.

Aujourd’hui ces restrictions ont été assoupliesufroes publicitaires des ceuvres, 120h
d'oeuvres en prime-time) et les obligations d'imissement des chaines ont été réduites
(9,5% de leur chiffre d’affaires) concernent essdieiment les ceuvres au plein sens du terme
et ne peuvent donc pas étre « contournées ».

Mais il faut trouver le moyen de pousser a l'augtagon des investissements dans le
développement et dans la production de fictionetele€z-vous.

Il'y a 4 ans, principalement a la demande des ejtavété mis en place au sein du CNC, un
Fonds d’innovation, financé par le Compte de soutié partait de l'idée que la fiction
francaise souffrait de conformisme et manquaitriation. Et aussi que les chaines étaient
le principal responsable de cette situation. D’'bdéé de financer le développement de
projets apportés par des auteurs, sans produetdes développements ayant un producteur
mais sans chaines.

Le Fonds innovation a 4 ans. Il est doté d'un btifigion est de 3 M€ par an. Depuis sa
création, 3 M€ ont été dépensés (2/3 en écritute pO6 projets). Environ 75 % des projets
aidés en écriture ont trouvé un producteur, unaiézcircule dans les grandes chaines. Des
conventions de développement sont ou vont étre&éegyavec Arte, FTV ou Canal Plus pour 4
ou 5 d'entre eux. Par ailleurs, un téléfilm a étiise par Arte en avril et un pilote de 22' de
série ado-jeune adulte a été tourné par Télé-Im@yex le financement du producteur et du
CNC sans diffuseur) et recherche actuellement ddsmmires diffuseurs

De nombreux professionnels estiment que c’est umeccvu la proportion dérisoire des
projets obtenant I'aide qui arrive a I'écran, efdé que tout le budget du fonds ne soit pas
distribué intégralement chaque année : une paritapte de ces fonds retourne en effet dans
les caisses du CNC, faute d’avoir été alloués. diertparlent méme d’'un fonds « bonne
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conscience », qui dispense les chaines et les @eds eux-mémes d’'innover, puisqu’un
organisme étatique soutient cette innovation a fdace. Des producteurs obtenant I'aide
songent méme a y renoncer apres avoir sondé Ié&seshsur leur projet primé et essuyé un
refus. Pour poursuivre le développement, ils dewitaajouter 20% des fonds alloués venant
de leur fonds propres. Pourquoi investiraient-idtee somme a fonds perdus ? Cet effet
pervers du fonds bloque les projets, car les somaflesiées ne sont pas transférables
facilement a un autre producteur plus motivé quispaait outre les refus temporaires des
chaines.

Certains auteurs estiment qu’il faut maintenanéraplus loin en obligeant les chaines a
consacrer une case a ces fictions. Mais, si tantj@sne telle mesure soit possible, ces
fictions seraient alors totalement ghettoiséesatraient pas forcément d’effet de levier sur
la politiqgue éditoriale des chaines. D’autres suggiede pouvoir pitcher directement aux
chaines et de ne chercher un producteur, le migapté au projet, qu’une fois un intérét de la
chaine manifesté par écrit. Ce qui évite d'aller alvaine avec le mauvais producteur,
simplement parce que c’est le seul a avoir prisapt®n.

Quoigu’il en soit, compte tenu des délais minima grennent les fictions « normales » pour
passer de |'état de projet a 'antenne (2ans mimiirilserait dommage de condamner ce
mécanisme du fonds d’innovation aujourd’hui, alpusl commence tout juste a déboucher
sur des diffusions de fiction. Mais il va sansedju’un bilan d’étape et des ajustements
s’imposent pour rendre ce fonds plus efficace gitease avec le marché.

En fait, il est tres difficile de définir a prioce qui est innovant. En France, I'innovation passe
certainement par la production et la diffusion aestles formats de fictio®lus Belle La Vie
est certainement la principale innovation en matiée fiction francaise de ces dernieres
années. |l est probablement plus important de #dr&re des projets de fiction de rendez-
Vous, avec au moins un épisode entierement écit des unitaires qui se veulent
révolutionnaires .Le Fonds d’'innovation a d'aillewwurtout financé des projets de séries. Par
ailleurs confier le choix des innovations a une possion présente deux inconvénients
majeurs. Celui du consensus (dur ou mou), toutadthbChurchill donnait comme définition
du chameau : « un cheval dessiné par une commissi@imsi, la lecture de certains projets
ayant obtenus I'aide, comme d’autres n’ayant passiéa |I'obtenir ouvre le débat, ou laisse
en tout cas perplexe. De nombreux projets refuaésep chaines comme « trop audacieux »
sont ainsi retoqués pour... « manque d’innovatiora» l|p commission. La vérité est sans
doute entre les deux. Les chaines ont a la foisibete projets innovants et réalisables, a
'imager des fameux « films du milieu » au cinéma.

En second lieu, la production télévisuelle ne @dastolument pas court-circuiter les chaines et
leur programmation. Il faut donc impliquer les ates et les inciter a aller dans le sens
souhaité. Or, par déontologie, quand un responsdélehaine, participe au comité de
sélection, sa chaine ne peut commander les progeansgélectionnés! Il y a la une

contradiction qu'il faut résoudre.

Le modéle de I'action des pouvoirs publics devédit la stratégie qui a permis de lancer
'animation francaise dans les années 90 : unee Igpeciale supplémentaire a été créée au
sein du compte de soutien pour financer les sé&lésisuelles francaises. Des producteurs se
sont lancés sur ce créneau ne demandant aux clipieez% du colt du budget, les aides
publigues apportant autant, le solde étant appmatédes pré-ventes ou des coproductions
ainsi que lautofinancement du producteur qui caipts’amortir sur les ventes
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internationales . En quelques années la Francdessinu le troisieme producteur mondial
d‘animation et I'est encore. Une fois le décollagassi, cette ligne de subventions a pu étre
supprimée.

b) Le Cosip

Le compte de soutien, géré par la CNC et financéupa taxe sur les chaines de télévision,
est une subvention aux investissements des pradsctians les ceuvres. En 2009 cette
subvention pour la fiction était globalement de67@jllions et représentait donc grosso modo
11% des 665 millions que les chaines y ont inve€igs subventions peuvent étre investies
dans le développement et, aujourd’hui, méme daspittees.

Pour inciter les producteurs a plus investir dangdéveloppement et plus en amont, on
pourrait les obliger a investir un pourcentage munin de leur soutien dans le développement
et un pourcentage plus élevé de ce développemearhent.

Le pourcentage de l'aide obligatoirement consaaréléveloppement devrait étre important,

de l'ordre de 25%. Ce pourcentage important eséssaire pour obliger les producteurs a
plus investir en risque total, sans la moindre camie de chaine et, aussi, a prendre en
charge une partie de la croissance de projets dre meveloppés et non tournés qui va

augmenter. Pour utiliser cette aide le paiementadésurs devrait respecter les regles citées
plus haut.

c) L'Etat

Il est indispensable d’enclencher un véritable leevertueux qui passe par la croissance de la
fiction de rendez-vous et industrialisée qui petraa’augmenter sensiblement le volume de

production. Seul I'Etat peut mettre en ceuvre desamémes incitatifs, comme avec le crédit

d’'imp0t qui a permis de relocaliser en France uaréigpde la production. Notons que certains

pays, dont les salaires sont plus bas que lessh@oenme la Tchéquie, ont instauré un crédit
d’'impbt qui les rend de nouveau particulieremernénessants pour les tournages de nos
productions.

i) Mesures pour inciter a produire les fictionsrdedez-vous

Pour développer ces fictions de rendez-vous il fengitre en place des mesures trés
incitatives mais pendant une période limitée, pamgple de cing ans, car une fois que ces
séries et feuilletons se seront installés et qgawoir faire aura été acquis, ils s'imposeront
d’eux mémes parce que beaucoup plus rentables Ipsuchaines que les fictions non
industrialisées, puisque moins chers et garantisseaudience stable.

Ces mesures doivent étre réservées aux fictionerntiez-vous, avec une commande ferme
d’'un minimum d’épisode annuel : pour les 52’ et B& hebdomadaires, 12 épisodes la
premiere année, 16 la seconde, 20 la troisieme.|Pe26’quotidiens, 120 épisodes.

On pourrait adopter le systeme dax shelter Belge qui a boosté [lindustrie
cinématographique et audiovisuelle de ce payspjploee a celle-ci, dans un pays de 10
millions d’habitants, 120 millions € par an, soéancoup plus de capitaux que nos Soficas
C’est un systeme de déduction fiscale ouvert nonpauticuliers qui investissent dans des
fonds d’investissement mais aux sociétés qui imse=tit dans des productions
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cinématographique et audiovisuelles précises. tlimegsins colteux pour les producteurs et
présente un autre intérét pour les entrepriseles gleuvent associer leur image ou leur
marketing a la production dans laquelle elles omésti. La France pourrait I'introduire a titre
expérimental pour les fictions de rendez-vous. €3eld tendance n’est pas a la création de
nouvelles niches fiscales. Mais celle-ci préseittésacaractéristiques d’étre limitée dans le
temps et d’avoir un objectif précis: le créatiolnd véritable industrie francaise de la
fiction.

Le principe est que I'entreprise qui investit 10nsl une ceuvre déduit 150 de son revenu
imposable, donc est exonérée de I'impot sur legfiieas de 51. Les 100 sont apportés a 40%
sous forme de prét a 18 mois, avec un faible in{@@) et les autres 60% sous forme d’une
part coproducteur, rachetable avec un profit gads% sur 18 mois). Donc, si I'entreprise
reste coproducteur, elle a investi 100, récupersuskon impbt sur les bénéfices et 41 sur son
prét. Son risque est de 9%. (60 investis en patochucteur et moins les 51 de déduction
fiscale). Elle peut soit le conserver et participex bénéfices s'’il y en a, soit se faire racheter
cette part pour 9% plus un intérét. Si le producediectue ce rachat qui lui colte 9% plus un
taux d'intérét et la rémunération de I'intermédiaqui a trouvé ces fonds) il a levé 60 qui lui
ont codté aux alentours de 10.

En Belgiqgue une entreprise peut investir au maximk@0 000 €. Certains producteurs
prospectent directement les entreprises, mais l@ritéades capitaux sont levés par des
intermédiaires qui prennent une rémunération.

L’investissement proprement dit de I'entrepriserijgaproducteur) pourrait étre limité a 20%
ou 30% du budget de la fiction, pour que le cumes dides ne dépasse pas 50%, afin de
respecter les normes internationales. Il faudras sboute prévoir un plafond par minute,
comme pour le crédit d’'imp6t qui a un plafond d&A £ la minute, soit 60 000 € pour un 52’
et 30 000 € pour un 26'. Il serait souhaitable tu@lafond soit plus élevé pour diminuer
sensiblement le point mort des séries et feuiletpour les chaines. Couplée avec la durée
limitée de cet avantage, cette mesure aurait @t &és incitatif.

Une autre mesure devrait étre la suppression dax&asur le chiffre d‘affaires des chaines
historiques qui a été instituée pour compenser atieple « cadeau » que constituait la
suppression de la publicité en prime-time sur legirees de France télévisions. L'année ou
ces mesures sont entrées en application le cluffiiaires publicitaire de TF1 et de M6 a

diminué et, en 2010 il sera loin de retrouver soreau d’avant la crise économique. Le

prélevement de cette taxe a donc été provisoirergéenit a 0,75% en 2009, devrait étre porté
a 15% en 2010 et 3% en 2012. Or cette taxe gréassidtte des engagements
d’'investissements des chaines (y compris des chapubliques) et du paiement des
redevances aux sociétés d’auteur.

Certes I'Etat, qui a un énorme déficit budgétane peut 'augmenter de maniere permanente
en prenant en charge lui-méme la totalité de lgpgsion de la publicité sur France
télévisions. Comme, par ailleurs, la taxe sur léfrels affaires des FAI semblerait avoir du
mal a étre autorisée par Bruxelles, la premiéreuneea prendre est sans doute de ne pas
supprimer la publicité en journée sur France Téléms en 2012. Or celle-ci, par sa
progression, permet d’'ores et déja a France Tébdnasd'étre bénéficiaire en 2010. En 2012,
l'arrét de la diffusion analogique devrait permettme centaine de millions € d’économie.
Une autre mesure pourrait étre d’augmenter un pesique prévu la redevance ou de rétablir
une redevance, avec un taux réduit, sur les réstdesecondaires.
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i) Assouplir le crédit d’imp6t pour favoriser lesproductions internationales

L’'un des freins au développement des coproductici@snationales est notre systéme rigide
de crédit d’'impét qui impose que l'essentiel depaitses d'une ceuvre soit réalisée en
France : pour financer un programme il faut donoisih entre ce crédit d'imp6t ou la
coproduction, alors que les systémes étrangers giemh le cumul. Ainsi certaines
productions ne se font pas du tout alors qu’en damtiwcoproduction et une partie du crédit
d’'imp0t elles se seraient faites. C’est I'emplolest prestataires frangais qui en patissent.

Ce qui est paradoxal est que les productions é&rasgoeuvent bénéficier du crédit d'impot
international en répartissant leur tournage et-posuction sur plusieurs territoires et en
cumulant les avantages offerts par chaque teeitdirest donc indispensable d’assouplir
notre mécanisme en remplacant le tout ou rien parcertaine proportionnalité.

c) Le rble des régions

Toutes les régions ont créé des fonds d’aide addugtion cinématographique qui se sont le
plus souvent étendus a l'audiovisuel. Leur inteti@nau début et encore aujourd’hui, a le
plus souvent un objectif culturel. Mais les régigessont rendues compte que le succés d’'une
ceuvre n'est pas indifférent et que la dimensionnésovgque est aussi importante que la
dimension culturelle. L'exemple delus Belle La Viea montré combien une fiction de
rendez-vous peut apporter a une région en ternmepdde et d’image. Les producteurs et les
chaines devraient jouer sur cette carte pour abtensoutien substantiel la premiere année
d’'une série ou d’un feuilleton.

Il est ainsi probable que plusieurs régions poantacasser leur tirelire pour héberger le
nouveawPlus Belle La VieC’est d’ailleurs ce qu’a fait la ville de Nice yrde feuilletonCing
Sceurset d’'autres régions étaient disposées a faireguog effort financier pour débaucher
Plus Belle La Viane fois qu’il s'est avéré un immense succes.

Leur apport peut-étre surtout important pour laficement des décors récurrents qui peuvent
parfois codter plusieurs millions d’euros, notamtpour les feuilletons quotidiens. Les
chaines qui veulent lancer un feuilleton ou uneeskmgue parallelement au lancement
d’appels d'offre auprés des producteurs, devragniancer a I'égard des régions en leur
faisant comprendre I'impact d’une fiction de rendens a succes.

Aujourd’hui la plupart des aides des collectivit@sales sont dans le budget culturel. Pour les
fictions de rendez-vous, compte tenu de I'impactinéent sur I'emploi, mais aussi I'image de
la région, elle pourrait passer dans le budgetidaeconomiques.

5) La formation initiale et permanente

Notre pays dispose de nombreuses et bonnes éaiedaldomaine de la réalisation et des
métiers technigues. En revanche, il a fallu atterldrcréation du Conservatoire Européen
d’Ecriture Audiovisuelle pour avoir une école gairhe 12 scénaristes de fiction par an. Or le
scénario, surtout celui de la fiction de rendezsyoest une technique particuliere que I'on
apprend. Pourtant, alors qu'il est clair que nowma un manque total de savoir faire dans ce
domaine, le CEA, faute de moyens, ne recourant de&francais pour enseigner. Dans les
annees 80 et 90, les allemands, qui étaient tréstard en matiere de fiction, ont fait appel a
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des professionnels nord-américains pour cet ensgignt. Nous gagnerions a faire de méme,
et ce pour toute la filiere concernée : a quoi eendes scénaristes performants si leurs
interlocuteurs n’ont pas la méme formation ?

La fiction est I'art majeur de notre épogque, adartinéma et ce, grace aux fictions de rendez-
vous qui en font l'art le plus populaire. Or, ilige une technique de fabrication des
programmes de télévision, comme il existe une feckende fabrication de tous les arts.
Dailleurs, en grec comme en latin, c’est le ménw qui désigne I'art et la technique. Or, on
n'imagine pas le chef d’orchestre ou le directemil’@péra qui n'aurait méme pas appris le
solfege. Quelqu’un qui ne connait pas le solfégg&apas une culture musicale n’oserait pas
écrire ou juger I'ceuvre d’'un compositeur ou unehestration, ni, a plus forte raison, donner
son avis. Alors que tout téléspectateur a une opisur une fiction ou un film et se sent
capable d’écrire un scénario. Et, a fortiori tordqucteur ou responsable de chaine. Pourtant,
bien peu d’entre eux ont suivi ou suivent une fdaroma au-dela des séminaires récurrents de
3 jours des deux spécialistes américains de laattagie, au demeurant fort utiles.

Il est prioritaire de développer une formationialé dans le domaine du scénario, notamment
de tous les formats de rendez-vous, et dans cella droduction comme la réalisation de ces
formats. Cet enseignement doit former des scéparistes réalisateurs, des producteurs
chargés d’encadrer les talents, des responsabl@sodeamme des chaines ainsi que leurs
collégues de la programmation.

Pourtant, le CEA a des moyens dérisoires si onolmpare a la Femis, qui forme les
techniciens et réalisateurs du cinéma (un quinziéengon budget, environ, malgré le fait que
la télévision génere plus d’heures de fiction gaecihéma, et doive en générer bien plus
encore a l'avenir).

Par ailleurs le Master 2 de I'Université de Parigtait le seul a étre spécialisé dans la
formation de ceux qui encadreront les créatifs’aediovisuel. Le Conseil d’administration
de I'Université Paris 1, et sans que le minist&rdadCulture n’y préte la moindre attention, a
en effet décidé faire fondre ce Master par le MaStRA, a dominante juridique, supprimant
les rares enseignements qui faisaient la spééiftgtcette formation au lieu de les augmenter.
Pas de cours sur I'analyse ou la lecture d’'un sa@&naar exemple.

Or, dans le classement qualitatif des formations fjaudiovisuel, le Master 2 se situe a un
niveau bien supérieur au Master 1. La principaleseade cette décision semble étre que le
Master 2 obtenait de plus en plus de taxe d’apizsage au détriment du Master 1.

Le ministére de la Culture doit s’employer a dégdge crédits nécessaires a ces formations,
en liaison avec le ministére des Universités. D’'oraiere plus générale, on notera que de
nombreux pays a audiovisuel fort, comme le CanetaEtats-Unis, le Royaume Uni ou
I'Allemagne ont un véritable cursus audiovisueksd« broadcasting schools » diplémantes.
Ces véritables universités de la télévision ensgigies aspects techniques, économiques,
artistiques de la télévision, tant en un tronc camrméveloppant une approche globale et des
réseaux d’anciens éleves qu'en spécialités (rdimlisaproduction, diffusion, vente et
marketing). Ce cursus permet donc d’instaurer woisgommun, une culture commune, et
de former des professionnels reconnus dans le mentlier. Quand la France, qui a des
ecoles de design, de mode, de musique, d’ébémistkricinéma, de cuisine, se décidera-t-elle
a avoir une vraie Université de la Télévision, ey vidéo et du Multimédia?
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Par ailleurs, développer une formation initialdagimer des diplomés pendra du temps. Il est
indispensable de développer une formation permanaotamment pour la fiction de rendez-
vous industrialisée, avec, la encore, des enseigmpm ont une véritable expérience dans la
fiction de rendez vous et qui viennent si nécessdiihmérique du Nord. Il est important que
les responsables de chaines suivent cette formettioiestiment pas qu’ils perdraient de leur
autorité s’ils y participaient au cété de respotesmble sociétés de production, de scénaristes
ou de réalisateurs.

Pour l'instant il n’existe pas de systéeme de firranent de la formation permanente pour ceux
qui en sont le plus demandeurs, les auteurs. Bmcé&ra formation permanente est un droit
pour toute personne exercant une activité profaasite. Encore faut-il que ces professions
se fédérent. C’est le cas des salariés, des tewailindépendants mais pas de la communauté
des auteurs qui comprend des professionnels de kesisarts (sculpture, peinture,
musique,etc..). En 2002 ils ont tenté de se metaecord mais n’y sont pas parvenus. Le
ministére de la Culture a chargé deux inspecteessaffaires culturelles d’'un rapport sur la
guestion qui a été remis au ministre a la fin 2(&$ contenu n’est pas encore connu.

En tout état de cause, un tel systéeme devrait Hem®at étre financé notamment, mais pas
uniquement, par une cotisation percue sur le revaées auteurs (pour les travailleurs
indépendants elle est de 0,15% jusqu’au plafondadgecurité sociale), par un apport des
sociétés de gestion de droit et, par une cotisal@mnchaines et des sociétés de production de
fiction.
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CONCLUSION

La fiction télévisuelle francaise est bien en criSelle-ci se manifeste par le fait
gue cette fiction n’est pas le programme qui, detnent, réalise les plus fortes
audiences alors gu’il est le programme plus ches & part les grands
evénements sportifs. Ces mauvaises performancés@alignées par le succes
de la fiction américaine qui est le programme lesppopulaire de notre

télévision alors que dans tous les autres grangs gi&urope et du monde la
fiction nationale domine largement la fiction amséine. Et nos fictions

s’exportent tres peu, a la différence de notre ation.

Cette crise est due a la faiblesse de la fictiandaise de « rendez-vous » qui
partout ailleurs est « le » programme phare detlivision. Cette faiblesse a
pour conséguence gue notre fiction est peu divéesdt globalement plus chere
gu’ailleurs, parce quelle ne bénéficie pas des @ooes d’échelle que permet la
fiction de rendez-vous. Cette fiction de rendezsvest plus facile a promouvoir
aupres des médias et susceptible de créer unablériaddiction qui, au bout
d’'un certain temps, fait monter mécaniquement laace. De fait, notre
volume de fiction originale est tres inférieur aqe€il est chez nos principaux
voisins et notre fiction nationale est moins présesur nos écrans que ne l'est la
fiction nationale chez nos voisins.

Cette situation a de graves conséquences. Ainge fiotion nationale ne joue
pas le role de référence, de mémoire collectiv&llgudevrait jouer dans notre
société et notre culture, laissant ce role a loficameéricaine. C’est une menace
importante pour notre identité nationale. Par aile notre industrie de la fiction
reste essentiellement artisanale au lieu d’étrevéntable industrie.

Cette situation a une cause majeure : le procedsugdéveloppement et
d’écriture de notre fiction qui constitue un obstagux fictions longues (séries
de plus de 12 x52’ par an, feuilletons quotidiesiiscoms,etc..). Cet obstacle ne
pourra étre levé que par un changement radicahaeilités de rémunération
des auteurs : non seulement les budgets de déeshmmp d’écriture des fictions
de rendez-vous doivent étre augmentés pour étpogronnellement au moins
aussi importante que pour les 90’, mais la répamtile ces paiements doit étre
ameénagée au profit des premieres étapes. Et langration doit étre due a la
remise par I'auteur, non a I'acceptation par laimbaSi la chaine n’obtient pas
les modifications gu’elle souhaite elle a toujolérpouvoir de ne pas passer a la
phase suivante. En contrepartie le ou les auteargemt s’engager a une
exclusivité sur la fiction qu'on leur a commandéeaedes délais de remise
précis, qui doivent étre globalement réduits pg@paoat aux normes actuelles.
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Mais les chaines doivent egalement respecter dess d&ablis a I'avance et
revoir radicalement leur process de décision. BElenauteurs doivent travailler
beaucoup plus régulierement en atelier et, s'énront pas I'habitude, pouvoir
bénéficier d’'une formation permanente pour apprendrle faire. Et cet

enseignement doit étre effectué par des professisnqui ont une large

expérience de ces méthodes, ce qui suppose deirecaes étrangers, puisque
tres peu de professionnels francais ont I'expéaahctravail en atelier et qu’ils

ne sont pas tous disponibles pour I'enseignement.

Pour faire sauter ces goulots d’étranglement deesumes principales sont
proposées. Tout d’abord, I'affectation de 25% donpte de soutien au paiement
des auteurs et la possibilité de ne l'utiliser gudes nouvelles méthodes de
rémunérations sont mises en ceuvre. Le détail deséthodes doit étre négocié
entre les auteurs, les chaines et les producteurs.

En second lieu, linstauration du mécanisme tde sheltey inspiré du
systéme belge, au profit des fictions de rendezvmaur baisser le point
mort de ces fictions et inciter les chaines a sdatpas en prenant le risque
de moins bons résultats au départ comme Franee&tlfait aved?lus Belle
La Vie Certes, les niches fiscales n'ont pas le vergarpe. Sauf quand on
peut démontrer leur efficacité rapide. Or, le déppement des fictions de
rendez-vous permettrait a la fiction francaise desspr de l'artisanat a
I'industrie. Avec toutes les conséquences qui etodlént pour I'audience
des chaines, I'emploi, la diversité des programetdss exportations. Et le
développement de I'industrie frangaise est unepdiesités économiques de
notre pays.

Par ailleurs cet avantage fiscal serait tres cilmdéguement la fiction de rendez-
vous- et limité dans le temps, soit 5 ans. Sidtidn de rendez-vous francaise
trouve ses marques, la fiction sera devenue unramoge rentable pour les
chaines. Un cercle vertueux aura été enclenchaveintage fiscal ne sera plus
nécessaire ou pourra étre réduit. Dans le cas amntie systeme ayant été
inefficace, il ne sera plus nécessaire d’en poursua mise en ceuvre.

Les mesures, et notamment les incitations finaasi@roposées pour résoudre

ces problémes devraient donc permettre de transfoce qui apparait comme
un cercle vicieux en spirale ascendante.
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A) RAPPEL DES 2 OBJECTIFS PRIORITAIRES

1) Refaire de la fiction francaise le programmelies populaire da la télévision
francaise

2) Donner la priorité au développement de la fictile rendez-vous c’est a dire
les séries de 26 et 52’ d’au moins 20 épisodesupa@t les feuilletons quotidiens
qui permettent de réduire les codts et de fidéleseublic

B) RAPPEL DES 12 PRINCIPALES MESURES PROPOSEES

1) Aligner la rémunération des auteurs de 52’ ésB6 celle des auteurs de 90’ et développer
le réle dushowrunnervéritable manager créatif d’'une série.

2) Augmenter la rémunération des auteurs de tdagefictions (y compris les 90’) dans les
premieres étapes de [I'écriture d'un scénario, emt tas des le premier accord de
développement entre le producteur et la chaine.

3) Subordonner le paiement des auteurs a la lomadu texte, pas a son acceptation.

Minimiser les intermédiaires et les versions caritraellement : toute réunion devra étre

préparée, les versions ne seront modifiées qu’saotes fusionnées de la chaine et de la
production, de fagon a éviter la déperdition d’éreet de version inutiles.

4) Etablir des le premier accord avec la chainedé&sis précis de remise des textes et de leur
acceptation ainsi que de la période de diffusion. frocess entier de décision et de

responsabilisation des conseillers de programmésétte revu : notes détaillées et signées

(aucune modification sans compte-rendu écrit).

5) Réserver 25% du compte de soutien automatiqumigment des auteurs. Ces sommes ne
peuvent étre utilisées qu’a condition de respdeteregles fixées ci-dessus.

6) Instaurer le systeme de tax shelter au profg fletions de rendez-vous avec une
commande ferme d’un minimum d’épisodes annuel r ERI52’ et les 26’hebdomadaires, 12
épisodes la premiére année, 16 la seconde, 20iEéme. Pour les 26’quotidiens, 120
épisodes.

7)Assouplir le crédit d'impbt en instaurant unetaire proportionnalité entre son montant et
le les dépenses réalisées en France. Cette masareour but de permettre de développer
les coproductions internationales.

8) Supprimer la taxe de compensation d’arrét dpuldlicité de France Télévisions sur les
grandes chaines historiques.

9) Inciter les grandes régions a créer un budgetodéien précis aux décors récurrents des
fictions de flux.
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10) Développer la formation initiale en écriture fiion, notamment en faisant appel a de

véritables expertises étrangeres pour les ficti@gendez-vous. Cette formation doit étre

financée par les producteurs, les chaines et lesumu Dégager les crédits a cet effet au
ministere de la culture pour la formation initialdéalement, une grande Université de la
Télévision » regroupant tous les futurs acteurseltteurs (techniciens, auteurs, réalisateurs,
producteurs, diffuseurs/programmateurs/chargésrdgrgmme) serait souhaitable afin que

tous ces futurs professionnels se connaissentlenpé&e méme langage.

11) Mettre en place un régime de financement diertaation permanente des auteurs.

12) Créer des aides régionales aux fictions de eemdus dans les budgets régionaux
inscrites dans les dépenses économiques et noresathépenses culturelles.
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