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Métier : producteur 

Patrice Poulin 

• Certains 
films doivent 
beaucoup au 
hasard et il 
faut parfois 
remonter loin 
dans le passé 

<< J'aimerais que 
mes films se 

comparent au 
Petit Prince de 

Saint-Exupéry. » 
pour en faire la genèse. Le jeune magicien, 
dont la sortie en salle est prévue pour le début 
de l'année 1987, illustre bien ce phénomène. 

Le 3 janvier 1958, Roch Demers, étudiant, 
en voyage autour du monde, débarque à Var
sovie. A la descente du train, il demande à 
un jeune homme de lui indiquer un hôtel 
bon marché. Ce dernier lui répond dans un 
français impeccable. Les deux hommes dis
cutent, sympathisent et se découvrent une 
passion commune pour le cinéma si bien qua 
Krzystof Zanussi, l'hôte en question, étudiant 
de physique à l'université, introduit Roch 
Demers dans le cercle des critiques de cinéma 
polonais. Les deux amis se laissent et Roch 
Demers rentre au pays où il prend les rênes 
du Festival du film de Montréal. 

Plus tard, il fonde Faroun films, compagnie 
de distribution spécialisée dans le film pour 
enfants et le cinéma d'auteur. Les cinéphiles 
québécois lui doivent de nombreuses décou
vertes, entre autres, le jeune cinéma alle
mand, de Fassbinder à Wenders; le cinéma 
des pays de l'Europe de l'Est, avec Metzaros 
et Zanussi; le jeune cinéma suisse avec les 
Tanner, Goretta et Soutter; des films comme 

Roch Demers (Photo : Yvonne Defour) 
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Matthew Mackay, Opéra
tion beurre de p inot tes 
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C a l c u t t a de Louis Malle; le cinéma japo
nais et quelques premiers films australiens. 
La g rande é p o q u e des découver tes en 
somme. 

À la fin des années 70, Roch Demers laisse 
derrière lui Faroun pour occuper la direction 
de l'Institut québécois du cinéma, épisode 
orageux suivi d'une année de congé. En 
1981, il revient au cinéma, décidé à produire 
des films, une série unique en son genre, 
Les c o n t e s pour t o u s . Deux ans plus tard, 
Zanussi, qui siège au jury du Festival des films 
du monde se montre intéressé par les pro
jets de production de Roch Demers, à telle 
enseigne qu'il lui propose de travailler avec 
l'un de ses protégés, Waldemar Dziki, jeune 
réalisateur polonais. C'est ainsi que Roch 
Demers, satisfait du synopsis envoyé par Wal
demar Dziki, se lance dans la coproduction 
avec la Pologne. Il aura donc fallu près de 
30 ans pour réunir les noms de Roch Demers 
et de Krzystof Zanussi à l'écran. Le film Le 
j e u n e m a g i c i e n a un beau passé derrière 
lui... 

NULLES 

« C'est le cinéma de qualité qui me préoc
cupe et je ne peux produire de films sans me 
soucier du spectateur. Pour l'intéresser, il faut 
réunir les trois piliers essentiels à la construc
tion d'un film, soit le scénariste, le réalisa
teur et le producteur. Trois piliers qui appor
tent une partie de leur imaginaire pour 
enrichir le film. La notion d'auteur unique 
ne devrait pas exister. Ce n'est ni le scéna
riste, ni le réalisateur ou le producteur. L'ap
port créateur de l'un répond à celui de l'au
tre. Aucun ne doit avoir un droit de veto. Le 
cinéma est un art collectif. J'aimerais que les 
génériques des films que je produis reflètent 
cet état de fait. 

Je participe à toutes les étapes du projet, sans 
imposer ma loi à la manière d'un Selznick 
(Gone Wi th t h e Wind) . J'aime beaucoup 
discuter avec les scénaristes, les réalisateurs 
et les concepteurs artistiques. Je les respecte 
et le respect qu'ils me portent fait en sorte 
que le film est meilleur. Pour donner un film 
intéressant, il faut être sur la même longueur 
d 'ondes, se préoccuper du public et être 
convaincu de la rentabilité possible du film, 
même si elle est difficile à obtenir. 

Depuis quelques années, au Québec, de plus 
en plus de producteurs sont strictement pro
ducteurs alors que, dans les années 70, plu
sieurs réalisateurs produisaient eux-mêmes 
leurs films. Il est m ê m e arrivé que des 
scénaristes réalisent et produisent leurs films. 
Cela ne permettait pas, évidemment, d'obte
nir le recul nécessaire. Par ailleurs, les réali
sateurs ne se préoccupaient pas suffisamment 
du public et les producteurs ne pensaient qu'à 
administrer l'argent mis à leur disposition ou 
qu'ils réussissaient à trouver. Plusieurs avaient 
la conviction de l'impossibilité de rentabiliser 
les films, donc d'administrer le mieux possi
ble les budgets. Il régnait un esprit de défai
tisme. D'autres producteurs voulaient à tout 
prix récupérer leur argent en s'employant à 
prendre n'importe quel sujet et à le tourner 
de n'importe quelle façon. 
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Le cinéma est bien sûr une industrie, mais 
c'est aussi un art. Je ne conçois pas la pro
duction dans la seule optique de rentabilité. 
Le concept que j'ai mis au point permet, je 
crois, de produire des films de qualité. Le 
cinéma pour tous aux Etats-Unis, fait princi
palement chez Walt Disney, part avec une 
conception très différente de la mienne. Chez 
Disney, on élimine tout ce qui pourrai t 
déplaire aux jeunes, aux plus vieux, aux 
riches, aux pauvres, aux blancs, aux noirs, 
etc. On prend le film et on l'épure pour ne 
heurter personne. Mon concept des C o n t e s 
p o u r t o u s consiste plutôt à avoir comme 
public cible les 9 à 12 ans. Je développe mes 
scénarios en fonction de la psychologie de 
ces jeunes spectateurs et j'essaie, non pas 
d'éliminer, mais d'ajouter, par la suite, des 
éléments qui auraient la qualité de rejoindre 
un plus large auditoire. J'aimerais que mes 
films se comparent à ce qu'est Le P e t i t 
P r i n c e de Saint-Exupéry pour la littérature, 
un livre dans lequel on découvre toujours 
du nouveau à 8, 15, 30, 40 ou 50 ans. 

Lorsqu'on dit cinéma pour enfants, on pense 
aux jeunes de 8 ans et moins et, automati
quement, les adultes pensent que le film 
s'adresse aux tout-petits. Comme je centre 
mes histoires sur des personnages de 9 à 12 
ans, cela devient des films sur l'enfance sus
ceptibles d'intéresser les adultes en même 
temps que des films auxquels les jeunes spec
tateurs peuvent s'identifier profondément. 

J'ai un grand attachement pour les réalisa
teurs et ils sont nombreux ceux et celles avec 
qui j'aimerais travailler. Je pense à Jean-
Claude Lord, Gérald Potterton, Mireille Dan
sereau, Gilles Carie (mais lui n'aime pas tra
vailler avec les enfants), Louis Malle, Arthur 
Penn, Masaki Kobayashi. Mais je ne choisis 
pas un réalisateur simplement parce que j'ai
merais travailler avec lui. C'est le scénario qui 
détermine le choix du réalisateur. 

Je crois que notre cinématographie doit se 
trouver une place à l'échelle internationale. 
Il faut produire des films pour un public averti 
et, si possible, là où il y a le moins de com
pétition extérieure afin de faire accepter les 
produits québécois plus facilement. Dans le 
secteur précis où je travaille, la demande est 
beaucoup plus forte que l'offre. C'est l'une 
des raisons qui m'a amené à initier la série 
des C o n t e s p o u r t o u s . Je suis revenu au 
cinéma en 1981, après une année de congé, 
en m'orientant vers la production parce que 
le contexte général avait évolué entre les 
années 70 et 80. La mise au point des nou
velles technologies, l'avènement de la vidéo
cassette, de la câblodistribution et de la télévi
sion payante offrent de nouveaux débouchés 
aux films. Ce genre d'entreprise aurait été 
impossible à réaliser dans les années 70. 

Le métier de producteur reste toutefois le 
même, à savoir créer le scénario avec un ou 
des scénaristes, décider du choix du metteur 
en scène et choisir avec ce dernier les princi
paux membres de l'équipe technique. Pen
dant toute la période de création du scéna
rio, alors que la production se met en branle, 
il faut trouver le financement. Le producteur 
doit aussi voir à ce que le matériel tourné 
corresponde au concept de base, approuver 
les premier et deuxième montages, supervi
ser la conception de la bande son et l'enregis
trement de la musique et, finalement, prépa
rer l'élément essentiel de la production, la 
mise en marché. À chacune de ces étapes, il 
y a de grands moments de bonheur. Le seul 
moment vraiment pénible consiste à monter 
les structures financières. 

Aux Etats-Unis, les gens me demandaient : 
« Was this film shoot in english » ? Si je 
répondais non, ils n'étaient pas intéressés à 
le voir. Par contre, si je réussissais à les traî
ner de force, ils adoraient cela. Un distribu
teur new-yorkais est même venu me voir en 
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« La grande force de Roch 
Demers comme producteur 
c'est de croire, de croire vrai
ment en la valeur des films 
qu 'il a choisi de produire. La 
passion qu'i l manifeste pour 
les films pour enfants est évi
demment très stimulante et 
me semble être devenue, 
au jou rd 'hu i , une denrée 
rare » 

(Danyèle Patenaude. coscé-
nariste de La gue r re des 
tuques) 

« Le cinéma culturel, au sens 
où on l 'entend souvent , 
n 'existe pas Un film est cultu
rel dans la mesure où i l est 
vu. Un f i lm d'une beauté 
extraordinaire n 'est rien sans 
public. » 
(Roch Demers) 
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Inévitablement, cela devait donner Bach e t Bott ine 
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me disant : « Are you going to dub it in 
french for release in Québec » ? Il ne s'était 
même pas rendu compte que le film était 
déjà doublé en anglais ! Ce préjugé vient des 
responsables de l'industrie cinématographi
que américaine afin d'éliminer les produits 
étrangers et de laisser la place aux produits 
américains tant sur leur territoire qu'à l'étran
ger. Est-ce à dire qu'il faut tourner en anglais 
pour obtenir un succès outre-frontière ? Avec 
un budget de 10 ou 15 millions de dollars 
oui, à moins d'être dans un pays socialiste 
ou au Japon. Avec un budget d'un ou deux 
millions, on peut tourner en français. Un 
succès, pour un long métrage au Québec, 
permet de récupérer 15 p . 100 de l'investis
sement. Il reste 85 p . 100 à réunir sur les 
marchés extérieurs. Et, parmi les marchés 
extérieurs, aucun n'est naturel du point de 
vue de la langue. Je crois par contre que La 
guerre des tuques et Bach et Bottine, 
tournés en français, vont prouver le contraire. 
Au départ, j'avais prévu pour La guerre d e s 
t u q u e s recouvrer mon investissement en 5 
ou 10 ans. Le succès du film va permettre 
de le récupérer sur trois ou cinq ans selon 
son succès cet automne en Europe. 

Maintenant, il y a un certain nombre de pro
duc teurs québéco is qui se p r é o c c u p e n t 
davantage de rentabilité. C'est à eux avant 
tout que revient la responsabilité de faire en 
sorte que les produits puissent récupérer leurs 
investissements, ce qui permet de faire plus 
de films de grande qualité. Parallèlement, la 
part du privé augmente. La g u e r r e d e s 
tuques et Opération beurre de pinot tes 
ont été financés par le privé dans une pro
portion de 25 p. 100. Pour The Grea t Land 
of S m a l l , le financement privé atteint les 
60 p . 100. C'est un mouvement généralisé 
au Québec de se tourner vers les partenaires 
privés. La masse monétaire disponible monte 
en flèche. Notre industrie représente 140 mil
lions de dollars annuel lement . C'est une 
échelle industrielle. 
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Il faut souligner l'apport essentiel de l'État 
dans la production de films au Canada. Sans 
l'Etat, il n'y aurait pas d'industrie. Habituelle
ment, l'argent de l'exploitation et de la distri
bution devrait servir à financer, en bonne par
tie, la production mais, au Canada, pour des 
raisons historiques, il n'y a pas un réinvestis
sement dans la production locale. Alors il faut 
que l'Etat soit présent pour combler le man
que à gagner. 

En tant que producteur, j'ai négocié des 
ententes de coproduction. Pour le film Le 
jeune magicien de Waldemar Dziki, tourné 
en Pologne, aucun accord ne permettait une 
collaboration financière entre les deux pays. 
J'ai demandé au ministère des Communica
tions du Canada si, avec une lettre de la Polo
gne contenant quelques points précis, on 
accepterait de mettre la mécanique en mar
che. Puis, j'ai rédigé moi-même cette lettre 
que j'ai expédiée au ministère de la Culture 
en Pologne qui, lui, l'a expédiée à Ottawa. 
Vous pouvez vous imaginer les délais qu'en
traînent de telles procédures. L'accord de 
coproduction a été signé en novembre 1985. 
Trois mois avant, j'avais commencé à sortir 
de l'argent et un mots plus tard, je commen
çais à tourner. S'il avait fallu que l'accord ne 
se signe pas, je serais aujourd'hui en prison ! 

Je voudrais que Montréal reste la ville du 
cinéma au Canada. Historiquement, le 
Québec a toujours eu une longueur d'avance. 
L'Institut québécois du cinéma a été créé en 
1976-1977 et ce n'est qu'au début des années 
80 que l'on a commencé à trouver des équi
valents en Ontario, en Alberta et en Saskat
chewan. L'Office national du film ainsi que 
Téléfilm Canada ont leur siège social à Mont
réal. La législation québécoise avec son 
150 p. 100 de dégrèvement fait des envieux 
à travers le Canada. En termes de volume 
de production, nous arrivons deuxième der
rière Toronto mais en termes d'effets sur la 

production canadienne, nous sommes tou
jours les premiers. C'est ici, au Québec, que 
cela se passe. Si l'on veut que cela se main
tienne, il faut que notre production nationale 
ait priorité sur les productions étrangères qui 
se tourneraient ici. S'il y a un déséquilibre, 
comme cela s'est produit en Angleterre, en 
Espagne, en Italie et comme cela vient d'arri
ver à Vancouver, il y aura un grave problème. 
Il ne faut pas devenir les subordonnés des 
productions américaines, notamment, parce 
que s'ils décident de se retirer, pour une rai
son ou pour une autre, tout s'écrase. À court 
terme, cette situation peut être avantageuse, 
mais à long terme elle est catastrophique. 
C'est une question d'équilibre. » • 

cinema 
k libre %î 

1976-1986 
Dix ans déjà! 

Demandez 
notre répertoire 

Distributeur de films et vidéos 
4872 Papineau, Montréal, (Qc) 526-0473 
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QUELQUES CHIFFRES 

Le film La guerre d e s tu
ques a été vendu à plus de 
60 pays. Une vente pour un 
territoire donné peut ne rap
porter que 800 $. comme 
c'est le cas pour la Bulgarie 
(ce qui laisse 500 $ à la mai
son de production), ou at
teindre un montant plus 
élevé, par exemple , en 
Suède. 5000 $. en Hol
lande. 10 000 $. en Austra
lie. 45 000 $ et aux États-
Unis. 300 000 $. 

Le roman La g u e r r e d e s 
t u q u e s s'est bien vendu . 
ent re 17 000 et 18 000 
exemplaires. Au Québec, la 
vente de 5000 exemplaires 
d'un livre constitue un succès 
de librairie. Chaque livre 
vendu rapporte 0.50 $ au 
producteur qui doit partager 
cette somme avec l'auteur 
(60 p. 100). La vente de 
20 000 exemplaires du 
roman rapporterait donc 
4000 $ au producteur. 
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