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Résumé

A partir de 2005, Iindustrie cinématographique a commencé a se développer et & prendre de
I'ampleur au Pays Basque Sud, plus précisément dans la Communauté Autonome Basque. Des films
en langue basque sont d’ailleurs présentés chaque année au Festival du film de Saint-Sébastien, films
distribués ensuite dans les salles de cinéma d’Espagne. Cependant, ces films arrivent encore trop peu
souvent sur les écrans du Pays Basque Nord, ou les bascophones n‘ont que peu d’occasions de les

Voir.

Bien que le Pays Basque Nord soit un territoire de tournages, le cinéma local ne s’y est jamais
développé. Toutefois, on assiste ces derniére années a une montée en compétences dans le domaine
du cinéma au Pays Basque Nord : des sociétés de production ont été créées, certaines structures
existantes ont été renforcées, une nouvelle génération de cinéastes a commencé a émerger et les

professionnels du secteur ont commencé a se rassembler et a se structurer.

La France est une terre de cinéma, et intervient beaucoup dans le domaine. Elle porte une politique
cinématographique efficace et méme si elle vise a étre compétitive sur le marché, elle considere le
cinéma comme un art et travaille en faveur du cinéma d’auteur. Cependant, les langues autres que le

francgais n’y sont pas officielles.

Dans ce contexte, cette these propose d’analyser la possibilité de faire et de développer du cinéma en
langues minoritaires, en examinant le cas de la langue basque et la situation des autres langues
minoritaires de France. A travers I'analyse des politiques culturelles et linguistiques de différentes
institutions publiques, a travers des entretiens avec des professionnels du secteur de l'audiovisuel et
du cinéma et a travers une expérience de distribution de films basques basée sur la recherche-action,
elle vise a identifier les limites et les opportunités que rencontre le cinéma basque dans son
développement au Pays Basque Nord. C’est au aussi une analyse de la genése d’'une politique
publique en faveur du cinéma sur le territoire. En effet, a partir de 2021, une fenétre d’opportunité
politique s’ouvre au Pays Basque Nord, ou les collectivités territoriales expriment leur intention
d’aborder la question du cinéma. Ainsi, I'Institut Culturel Basque, I'Office Public de la Langue Basque,
la Communauté d’Agglomération Pays Basque, le département des Pyrénées-Atlantiques, I'agence
culturelle de la région Nouvelle-Aquitaine ALCA et I'Eurorégion engagent une réflexion commune,
dans le but d’écrire une nouvelle politique publique en la matiére. Pour les aider a dans leurs
réflexions, elles demandent au groupe de recherche NOR de I"UPV/EHU une étude de la situation. La

création de cette étude est un élément central de cette thése.

Ces différentes réflexions menent a la conclusion que si la France considére la langue basque, égale
au francais et aux autres langues de France dans ses réglements d’intervention dans le domaine du
cinéma, cette langue ne bénéficie pas de politique d’intégration favorable. Si a l'international, la
France ceuvre pour la diversité culturelle, sur son propre territoire la situation des minorités est
différente. Malgré tout, les politiques publiques des territoires peuvent avoir un impact sur
I'audiovisuel en langues minoritaires. Ainsi, les institutions publiques du Pays Basque Nord souhaitent
soutenir la montée en compétences du territoire et lancent a cet effet leurs premieres actions
publiques. Par ailleurs, les territoires voisins ont identifié les Industries Culturelles et Créatives

comme un domaine stratégique de développement économique, obligeant les collectivités locales a
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clarifier leur posture vis-a-vis de ce domaine. Enfin, dans la construction d’un nouvel écosystéme, le
transfrontalier et la langue basque sont identifiés comme des opportunités pour le développement

du secteur.



Abstract:

From 2005 onwards, the film industry began to develop and grow in the Southern Basque Country,
more specifically in the Basque Autonomous Community. Every year, films in basque language are
shown at the San Sebastian Film Festival and then distributed to cinemas across Spain. However,
these films are still too infrequently shown in the North Basque Country, where Basque speakers have
few opportunity to see them.

Although there is a lot of filming in the North Basque Country, local cinema has never developed.
However, over the last few years, the North Basque Country has seen an increase in skills in the film
industry: production companies have been set up, some existing structures have been strengthened
and a new generation of filmmakers has begun to emerge.

France is a land of cinema and is very active in this field. It has an effective film policy and, although it
aims to be competitive on the market, it considers cinema to be an art form and works to promote
auteur cinema. However, languages other than French are not official.

In this context, this thesis wishes to analyse the possibility of making and developing films in minority
languages, by examining the case of the Basque language and the situation of other minority
languages in France. Through an analysis of the cultural and linguistic policies of various public
institutions, interviews with professionals in the audio-visual and film sectors and experiment in the
distribution of Basque films based on an action-research, it aims to identify the limits and
opportunities of Basque cinema in its development in the North Basque Country. It’s also an analysis
of the genesis of a public policy favourable to Basque cinema. Indeed, from 2021 onwards, a local
policy-window opened up, with local authorities expressing their intention to address the issue of
cinema. The Basque Cultural Institute, the Office Public of the Basque Language, the Agglomeration
Community of the Basque Country, the Departement of Pyrénées-Atlantiques, the Nouvelle-
Aquitaine Region and the Euroregion are undertaking a joint reflection process, with the aim of
drafting a new public policy in this area. To help them in their reflections, they are asking the
UPV/EHU NOR research group to carry out a study of the situation. This has given us the opportunity,
on the one hand, to carry out the transfer of our research work, in the genesis of a public policy; and
on the other hand to contrast and enrich our research in the work with other experts.

France considers the Basque language to be equal to French and the other languages of France in its
regulations for intervention in the cinema area, but it doesn’t benefit from a favourable integration
policy. While France is working to promote cultural diversity in the world, the situation for minorities
on its own territory is different. Despite this, local public policies can have an impact on minority
language cinema. In this way, public institutions in the North Basque Country are keen to support the
development of local cinema and are launching their first public action. In addition, neighbouring
territories have identified the cultural and creative industries as a strategic area for economic
development, forcing local authorities to clarify their position in this field. Finally, in the construction
of a new ecosystem, the cross-border dimension and the Basque language have been identified as
opportunities for the development of the sector.
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1. INTRODUCTION

En 2018 et 2019, nous avions identifié différentes problématiques liées a la place du cinéma
basque! au Pays Basque Nord?, ce qui nous poussa a mener quelques réflexions qui sont a la
base de ce projet de these.

Premierement, le systeme cinématographique francais est un modele admiré dans le monde
entier, car la France soutient et protege son cinéma au nom de |’exception culturelle. Notre
premiére reflexion portait sur la place particuliere qu’a le cinéma en France, la question que
nous nous posions étant : le modéle de soutien du cinéma en France est-il un avantage ou un
obstacle au développement du cinéma basque au Pays Basque Nord ?

Deuxiemement, nous nous rendions compte qu’il y a une industrie cinématographique établie
au Pays Basque Sud?, et en particulier sur la Communauté Autonome Basque, ol des films
basques sont montrés chaque année au Festival International du Film de Saint-Sébastien.
Projetés par la suite dans les salles de cinéma du Pays Basque Sud et d’Espagne, ces films
peinent a arriver sur les écrans du Pays Basque Nord et ne sont donc pas ou peu accessibles
pour les bascophones du c6té Nord de la frontiere. Nous nous demandions comment cela
affectait les droits culturels et linguistiques des locuteurs basques du Pays Basque Nord.

Ainsi, nous avons commencé a formuler des hypotheses sur la maniere de favoriser le
développement du cinéma basque au Pays Basque Nord. Le territoire est un territoire attractif
pour les cinéastes depuis la création du cinématographe a la fin du XIX® siecle (Martinez,
2016), mais le cinéma ne s’y est jamais développé. La culture basque est pourtant bien vivante
au Pays Basque Nord, notamment dans les domaines de la musique, du théatre, du
bertsolarisme, de la littérature, de la danse ou du chant, en particulier dans son expression
populaire. Pour autant, les créations audiovisuelles et cinématographiques y ont été tres rares.

En outre, nous constations dans les années 2018 et 2019, une montée en compeétences dans le
domaine du cinéma. D’une part, de nouveaux acteurs étaient apparus sur le territoire : de
nouvelles structures y avaient eté créées (maisons de production, distributeurs), certaines
structures existantes avaient été renforcées (web-télévision Kanaldude), une nouvelle
génération de cinéastes avait commencé a y faire ses premiers pas. D’autre part, des

! Durant cette étude nous utiliserons la terminologie « cinéma basque » comme traduction littérale de
« euskal zinema » utilisé par Doxandabaratz Otaegi (2020) et Martinez (2022), a savoir le cinéma en
langue basque (Doxandabaratz Otaegi, 2020 ; Martinez, 2022).

2 Le terme de Pays Basque Nord sera employé pour désigner notre territoire d’étude, a savoir la partie
du Pays Basque située sur le territoire francais.

3 De méme, le terme de Pays Basque Sud sera employé pour désigner la partie historique du Pays
Basque située sur I’Etat espagnol, a savoir la Communauté Autonome Basque (CAV) et de la
Communauté Forale de Navarre (CFN).
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opportunités politiques étaient également apparues, puisque la Communauté d’Agglomération
Pays Basque (CAPB) avait été créée en 2017, constituant pour la premiére fois une institution
publique propre au Pays Basque Nord.

Ces différents éléments nous ont poussée a nous demander si le contexte ne serait pas propice
au développement d’un secteur du cinéma et de I’audiovisuel basque au Pays Basque Nord.

La recherche que vous lirez ici, tente de répondre a ces différents questionnements.

1.1. AUDIOVISUEL POUR LES LANGUES ET
CULTURES MINORITAIRES

Dans le monde dans lequel nous vivons, le secteur audiovisuel est un secteur clé pour le
développement de toute culture, et ¢’est aussi un secteur en développement économique. Dans
le cas des langues minoritaires, s’il y a quelques décennies la sociolinguistique accordait peu
d’attention aux médias (Fishman, 2001), de nombreux travaux défendent depuis le réle que
les médias, y compris les productions audiovisuelles, peuvent jouer dans la promotion de ces
langues. En ce sens, et dans la mesure ou il s’agit d’une langue minoritaire, si la langue
basque doit subsister, il lui sera nécessaire d’obtenir le plus rapidement possible un bon
niveau dans les différents domaines audiovisuels et une capacité a produire de maniere
réguliere.

Le secteur audiovisuel est moteur de la culture et de la communication sociale, il doit donc
étre traité comme un secteur prioritaire pour des raisons a la fois culturelles et économiques.
Une grande partie de I’avenir des cultures modernes se joue dans leur capacité a produire du
son et de I’image. Le secteur audiovisuel est un secteur économique important avec une
grande capacité de projection sociale et culturelle (Departamento de Cultura - Gobierno
Vasco, 2003). 1l faut aussi tenir compte, outre la perspective économique, de son role social
stratégique. Pour une culture minoritaire comme la culture basque, il est indispensable d’étre
compétent dans ces domaines (cinéma, télévision, radio, Internet) et peut-étre de se spécialiser
dans certains d’entre eux dans un mode productif. Dans le méme temps, la normalisation du
basque dépend de sa capacite a acceder a toutes les formes d’expression audiovisuelle et a 'y
étre acceptée. C’est certainement une des conditions de sa survie et de son développement
(Zallo Elgezabal, 2003).

La Charte européenne des langues minoritaires est le cadre juridique le plus étendu qui
concerne la protection des langues non hégémoniques d’Europe, ratifiée par 25 Etats depuis
1992. La charte ne mentionne le cinéma que dans son article 12, en encourageant « la
traduction, le doublage, la post-synchronisation et les sous-titres » pour les langues
minoritaires. Les rapports des Etats signataires montrent que la traduction a été
principalement faite dans les bibliothéques, les théétres, les musées et les festivals d’art, mais
il y a cependant quelques références aux traductions audiovisuelles. Peu d’Etats ont donné

16



lieu a de véritables initiatives ou aides a la traduction audiovisuelle, ni a des productions en
langues minoritaires. Les initiatives mentionnées dans ces rapports visent notamment la
production de programmes en langues minoritaires destinés a la télevision.

The initiatives mentioned in the reports to justify the promotion of audiovisual
products in minority and regional languages mostly cover television programmes,
which are not the subject of this research, or film festivals and finance for
production or distribution. (Pérez Pereiro & Deogracias Horrillo, 2021)

La convention de I"UNESCO sur la diversité culturelle de 2005 marque également un
tournant essentiel dans notre cas, puisqu’elle vise a protéger la diversité des expressions
culturelles. Dans le contexte général actuel, la création d’outils de soutien pour stimuler la
créativité territoriale et garantir les échanges culturels est un défi urgent pour les
communautés minorisées. L’audiovisuel a une double importance : une importance
économique et un rdle central dans la construction sociale. Le secteur cinématographique sert
aussi a diffuser des valeurs communes dans le monde entier, de méme que les films ont la
capacité de refléter la diversité culturelle du monde (Manias-Mufioz et al., 2017).

Au cours de la derniére décennie, la production et la consommation audiovisuelles dans le
monde ont augmenté rapidement : la production audiovisuelle a augmenté de 50 %,
notamment en raison de la croissance des nouveaux marchés. 20 % de 8 200 productions par
an ont été produites en Inde. Viennent ensuite I’Europe avec 13 % et la Chine et les Etats-
Unis d’Amérique avec 9 % chacun (Sanchez Fernandez-Bernal, 2021). Pour la culture d’un
territoire, en plus de projeter et de nourrir les valeurs et I’identité, le secteur audiovisuel est un
secteur créatif stratégique aux opportunités de développement économique, qui doit prendre
en compte I’image que le territoire veut renvoyer. Ce n’est pas un secteur d’égalité, ni entre
les pays, ni entre les niveaux de la chaine de valeurs, ni entre les genres (Zallo Elgezabal,
1992).

1.2.DE  «L’EXCEPTION CULTURELLE », A  «LA
DIVERSITE CULTURELLE » : LA POLITIQUE
CULTURELLE PROTECTIONNISTE EN FRANCE

L’influence que le cinéma peut avoir sur la construction des identités collectives a depuis
longtemps été prise en compte par les Etats qui, dés le début du XX¢ siécle, ont commencé a
s’inquiéter de I’influence que les productions étrangeres pouvaient avoir sur leur territoire. En
France, entre 1933 et 1935 déja, le rapport Petsche soulignait la nécessité d’une politique de
soutien au cinéma frangais pour éviter la dépendance aux films américains (Choukroun,
2004). Le ministre francais de la Culture, Jack Lang, développa dans les années 1980 le
concept d’exception culturelle dans le but de protéger la culture francaise et justifier
I’intervention de I’Etat dans le domaine culturel contre I’impérialisme économique et culturel
américain, en s’opposant au principe de libre concurrence du marché. En effet, la tendance de
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la France a intervenir dans le secteur avait été considérée par les organismes régulateurs
internationaux allant a I’encontre du principe de libre-échange. L’exception culturelle a donc
été créée pour justifier I’intervention publique, jusqu’a ce qu’elle soit reconnue par les
Organisations Internationales de Commerce et qu’elle soit acceptée et mise en ceuvre par
d’autres Etats, ainsi que par I’Europe (Farchy, 2004).

Depuis lors, la France est considérée comme garante de la diversité culturelle, tant en Europe
que dans le monde, et le systeme de soutien qu’elle a construit est admiré, notamment pour
son soutien au cinéma. Cependant, I’objectif de Jack Lang était avant tout de faire du cinéma
une industrie. Lorsqu’il explique a I’international que « le cinéma n’est pas un produit comme
les autres* », il promeut les industries culturelles dans I’Etat et rapproche le secteur du cinéma
du marché. C’est pourquoi I’exception culturelle ne doit pas étre comprise uniquement
comme un instrument de protection de la diversité culturelle, car elle vise avant tout a
protéger le marché national face a des productions étrangéres qui le dominent (Polo, 2003).

Ainsi, différents outils de protection du cinéma francais ont été créés, tant a I’intérieur du
territoire qu’au niveau international, pour la production, la diffusion et I’exportation de la
culture francaise. L ‘exception culturelle se traduit dans le cinéma par deux grands outils : la
réglementation oblige les diffuseurs a produire et a diffuser des productions francaises et
européennes, en imposant des quotas, et une partie des bénéfices réalisés par le secteur est
automatiquement réinvestie dans la création et la production francaise, par le biais de taxes
affectées directement au Centre National du Cinéma et de I’image animee (le CNC).

Gréce a ces politiques I’hégémonie culturelle de la France est reproduite, méme dans les pays
francophones ayant des langues locales (Delacroix & Bornon, 2005). Pendant des années, la
France a intégré dans ses politiques culturelles la notion d’exception culturelle pour protéger
la culture francaise. Cette idée a été répétée a maintes reprises par la France tout au long de
son histoire. Le Premier ministre Lionel Jospin, déclarait, par exemple, en 2000 :

Le francais peut devenir une des langues dans lesquelles s’expriment la résistance
a luniformit¢ du monde, le refus de [I’affadissement des identités,
I’encouragement de la liberté de chacun de créer et de s’exprimer dans sa propre
culture. C’est dans cet esprit que la France se veut le moteur de la diversité
culturelle dans le monde. Ce combat est pour la France sa fagon, moderne, d’étre
fidéle a I’universalisme qui est le sien depuis 1789 (Walkley, 2018).

Au XXI¢ siecle, on passe de la revendication de |’exception culturelle a la protection de la
diversité culturelle, et le débat passe a ’lUNESCO avec la création en 2005 de la Convention
sur la protection et la promotion de la diversité des expressions culturelles. Bien que le
préambule de cette convention considére la diversité linguistique comme un élément
fondamental de la diversité culturelle, ce n’est pas un concept qui est beaucoup développé
dans le document. En outre, avec les diverses modifications apportées au document depuis

4 Le Monde, 11 décembre 1981.
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2005, les références aux expressions culturelles qui sont en danger ont considérablement
diminué. La Convention dit :

States have, in accordance with the Charter of the United Nations and the
principles of international law, the sovereign right to adopt measures and policies
to protect and promote the diversity of cultural expressions within their territory
(UNESCO, 2005).

C’est un discours ambivalent qui permet aux Etats de continuer & protéger leur culture
nationale au nom de la diversité culturelle et contre la concurrence déloyale de I’industrie
culturelle internationale dominante, mais sans trop regarder la diversité dans son marché
intérieur (Farchy, 2008). Selon le contexte, si le soutien de la diversité culturelle permet le
protectionnisme culturel, il peut aussi servir d’argument aux bienfaits du libre-échange
(Mattelart, 2015). Un Etat peut protéger sa culture et ses langues nationales si elles sont
menacées par la pression du marché, méme si cela affaiblit les autres langues et cultures de
son territoire, qui sont le plus souvent plus menacées encore. C’est le cas, par exemple, des
langues minoritaires qui dépassent les frontiéres des Etats (Amezaga & Martinez, 2019).

Cependant, et avec les nouveaux systéemes de diffusion audiovisuelle (la numérisation et la
démocratisation d’Internet), I’influence des outils protectionnistes des Etats créés au XX®
siecle est remise en question. Les modes de consommation des images ont beaucoup change.
Aux systemes classiques de diffusion cinématographique et télévisuelle, s’ajoute la
consommation par Internet et sur demande qui s’impose de plus en plus, surtout chez les
jeunes générations. Cette facon de consommer s’accompagne d’une internationalisation des
contenus et aujourd’hui, le consommateur a accés a n’importe quel film, n’importe quand et
n’importe ol. L’influence des Etats sur le secteur diminue et il est donc d’autant plus
important pour eux d’étre compétitif sur le marché international.

1.3. LES POLITIQUES CULTURELLES ET
LINGUISTIQUES DU PAYS BASQUE NORD ET LE
CINEMA

Au Pays Basque Nord, le cinéma fait face aux politiques culturelles et linguistiques francaises
et la visibilité culturelle dont a besoin le basque est limitée, ce qui réduit les espaces de son
usage. D’une part, la France agit avec beaucoup de protectionnisme vis-a-vis de sa culture,
dans le but de protéger I’art francais au nom de | ‘exception culturelle, en particulier dans les
domaines de la musique, du cinéma et de I’audiovisuel (Farchy, 2004 ; Lafon, 1994). D’autre
part, et paradoxalement, I’interprétation francaise des revendications en faveur de la diversité
culturelle promulguées en 2005 par ’UNESCO a des conséquences sur la diffusion des
langues limitrophes, dont la langue basque, et limite la possibilité d’étendre le cinéma basque
au Pays Basque Nord (Amezaga & Martinez, 2019). La France adopte le concept de diversité
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culturelle pour diffuser sa culture au niveau international, y compris a travers la francophonie
(de Maisonneuve, 2022).

D’autre part, la République francaise ne connait pas officiellement les autres langues qui
existent sur son territoire. Elle n’a toujours pas ratifié la Charte européenne des les langues
minoritaires, et la seule langue qu’elle reconnait comme officielle est le francais. En 2008,
bien que les autres langues du territoire aient été reconnues dans la Constitution comme
patrimoine culturel, cette démarche a eu peu de conséquences juridiques. Cependant, en 2013,
le ministere francais de la Culture et de la Communication a énuméré quelques
recommandations pour I’ouverture des aides publiques aux langues régionales (Comité
consultatif pour la promotion des langues régionales et de la pluralité linguistique, 2013).
Dans le méme temps, la derniére enquéte sociolinguistique montre que le basque a besoin
d’espaces socioculturels pour son usage. Bien que I’enseignement de la langue basque ait
connu des progres importants au Pays Basque Nord au cours des deux dernieres décennies, on
constate une fois de plus que la connaissance et I’usage de la langue ne vont pas de pair
(Euskararen Erakunde Publikoa, 2023).

Suite aux différentes étapes de la décentralisation francaise, les collectivités territoriales® ou
les structures publiques ayant la compétence de la culture et des politiques linguistiques sont
multiples. L’Etat (et ses structures déconcentrées), la région, le département, les villes et les
centres urbains interviennent dans le secteur culturel. Mais la structuration fondamentale des
politiques culturelles, bien que décentralisée, vient du point de vue construit par I’Etat et dans
le domaine cinématographique plus que dans d’autres secteurs culturels, le CNC étant une
structure puissante qui définit et met en place des orientations politiques fortes. Ce
centralisme a eu pour conséquence que, pendant longtemps, les collectivités territoriales n’ont
pas développé leur propre politique cinématographique. Leur réle s’est limité a I’accueil des
tournages dans une perspective d’attractivité touristique (Gimello-Mesplomb, 2014). Pourtant,
ces derniéres années, les régions et les collectivités territoriales ont pris conscience de cela et
concgoivent de plus en plus des systemes d’aide qui s’adressent au territoire, de sorte que la
création et la production proviennent du territoire (soutien aux maisons de production du
territoire, soutien aux films traitant du territoire, soutien aux langues présentes dans les
territoires dans quelques rares cas seulement). L’intervention dans le secteur
cinématographique dans de nombreux endroits s’étant limitée a I’accueil, la question des
langues territoriales n’a guére été traitée dans le cadre de ces politiques.

Toutefois, le Pays Basque Nord dispose aujourd’hui de structures et d’institutions qui
promeuvent a la fois la langue et la culture (et la culture basque) et qui ont été créées, puis

5 Une collectivité territoriale est une autorité publique distincte de I’Etat. Chaque collectivité
(commune, communauté de communes ou d’agglomération, département, région) est dotée d’un
exécutif et d’une assemblée délibérante €lue au suffrage universel. Elle exerce librement ses
prérogatives en complément de 1’action de I’Etat.
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stabilisées a partir des années 1990 : d’abord avec la création I’Institut Culturel Basque (ICB),
puis de I’Office Public de la Langue Basque (OPLB), jusqu’a la création de la Communauté
d’Agglomération Pays Basque (CAPB) en 2017. Et si le secteur cinématographique n’est pas
investi localement, la culture populaire basque est vivante au Pays Basque Nord : le théatre
populaire, le chant ou la vigueur de la danse en sont les principales expressions. Le soutien
aux expressions culturelles traditionnelles ou le soutien aux médias sont depuis longtemps des
défis identifiés politiguement (Urteaga, 2021), mais les industries culturelles et créatives, ou
le cinéma, n’ont jamais été intégrées dans les agendas politiques du territoire.

Parallelement, le cinéma basque s’est énormément développé au cours des derniéres
décennies au Pays Basque Sud (chagque année, on produit un ou deux longs-métrages de
fiction en langue basque, ainsi que de nombreux documentaires et quelques films
d’animation), mais ces films atteignent difficilement les écrans du Pays Basque Nord. La
grande majorité des bascophones vivent dans la partie espagnole du Pays Basque et c’est la
que ces films sont produits. Les producteurs rencontrent de sérieux obstacles a la diffusion sur
le circuit du Pays Basque Nord, ou ils sont considérés comme des films étrangers, méme s’ils
sont en langue basque (Amezaga & Martinez, 2019).

Si le Pays Basque a été avant tout un territoire de tournage depuis I’invention du cinéma
(Martinez, 2016), certaines conditions qui pourraient faciliter le développement du cinéma
localement, sont aujourd’hui réunies pour la premiere fois sur le territoire. D’une part, la
télévision locale en langue basque Kanaldude a signé un COM® avec la région Nouvelle-
Aquitaine, grace auquel elle obtient les moyens d’investir dans la production de
documentaires et de courts-métrages. L ancien CSA’ officialise Kanaldude en tant que web-
télévision, ce qui lui donne la possibilité d’acheter des droits de diffusion. Plusieurs sociétés
de production ont été créées a I’initiative de professionnels du Pays Basque Nord. Parmi elles,
il convient de souligner la création de La Fidele Production qui se tourne vers la coproduction
de films basques avec la Communauté Autonome Basque, ainsi que la création de la société
de production Gastibeltza Filmak, par cinq personnalités ayant une longue connaissance et
une longue expérience dans le domaine culturel et qui souhaite assurer la production et la
distribution des films basques sur le territoire. En 2020, quatorze professionnels du territoire
créent I’association Zukugailua. Ces professionnels sont des cinéastes, des producteurs, des
exploitants de salles de cinéma, des techniciens et des salariés de la télévision, et ils se
réunissent au sein d’une méme association dans le but de stimuler la création

6 COM : Contrats d’Objectifs et de Moyens. Ces contrats sont des contrats conclus entre une
institution publique et une structure pour la réalisation de plusieurs objectifs stratégiques et prévoient
les moyens nécessaires a I’atteinte des objectifs poursuivis.

" CSA : Conseil supérieur de I’audiovisuel. C’était le conseil de régulation de I’audiovisuel francais.
En 2022, avec les outils de régulation Internet (Hadopi), cela devient Arcom. (Autorité de régulation
de la communication audiovisuelle et numérique).
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cinématographique du Pays Basque Nord et de renforcer le secteur. Les professionnels, tout
en s’organisant, demandent aux institutions publiques de soutenir le secteur.

1.4. HYPOTHESES ET OBJECTIFS
1.4.1. Les hypothéses

Le point de départ de notre réflexion est que le cinéma peut étre tres utile a la promotion des
langues minoritaires. Partant de cette idée, notre principale hypothése est que le cinéma
basque a du mal a étre diffusé et a se développer au Pays Basque Nord, en grande partie a
cause des politiques linguistiques et culturelles de la France ; d’une part a cause de son
comportement envers les langues minoritaires de son territoire et, d’autre part a cause de sa
politique culturelle protectionniste.

Malgré des politiques culturelles visant & protéger et a promouvoir le cinéma et I’audiovisuel
nationaux, et bien que reconnu et admiré par tous les autres pays d’Europe, le cinéma en
France n’est pas un espace d’égalité. La production audiovisuelle dans les langues
minoritaires de la République n’est pas facile, dans le cas du Pays Basque Nord et de la
langue basque non plus. D’autre part, outre les difficultés de développement du cinéma
localement, le systéme francais ne facilite pas non plus la diffusion des films du Pays Basque
Sud. Ce sont des films en général fragiles, mais en plus étrangers et, par conséquent, ils
doivent remplir des conditions commerciales difficiles a atteindre pour arriver sur les écrans
du Pays Basque Nord.

Une deuxiéme hypotheése interroge la responsabilité des institutions locales. Notre hypothéese
est que, bien que les institutions publiques locales aient bien intégré les expressions
culturelles traditionnelles et les médias dans leurs politiques, elles n’ont pas suffisamment pris
en compte les expressions culturelles, plus modernes, y compris les domaines audiovisuels et
numériques. Ces espaces d’expression qui seraient stratégiquement essentiels pour la culture
et la langue basques n’ont jamais €té traités politiquement au Pays Basque Nord. La
promotion de la culture basque a eté deléguée a I’ICB depuis les années 1990. La structure,
associative, a été creee essentiellement pour soutenir et stimuler la culture amateure et non
pour intervenir dans I’industrie. En méme temps, les politiques linguistiques en faveur de la
langue basque ne favorisent pas directement la création artistique.

Lorsque nous avons commencé cette recherche, les institutions du territoire avaient écarté le
cinéma de leurs politiques publiques, s’agissant des institutions locales compétentes en
matiére de culture et/ou de langue basque. A partir de 2020, les institutions commencent a
s’intéresser davantage a la question, face a une nouvelle professionnalisation et structuration
du territoire. La troisieme hypothése se réfere directement a la seconde : la
professionnalisation, I’organisation et la mobilisation du secteur cinématographique ont
conduit a la mobilisation des institutions publiques, faisant de la question du cinéma basque
un probleme politique.
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Dans la méme lignée que les précédentes, notre derniere hypothése est qu’aujourd’hui,
s’appuyer sur la langue basque et les relations transfrontalieres, peut contribuer au
développement et a la stabilisation du secteur cinématographique localement et apporter les
conditions nécessaires a la création d’un petit écosysteme cinématographique au Pays Basque
Nord.

1.4.2. Les objectifs

Ainsi, I’objectif principal de cette recherche est d’identifier les problématiques et les défis que
rencontrent la production et la diffusion du cinéma basque au Pays Basque Nord, tout en
analysant les conditions nécessaires a la création d’un systéme durable et soutenable.

Le deuxiéme objectif est de créer un outil pour aider les institutions publiques du Pays Basque
Nord & progresser dans le soutien au cinéma. Il y a une montée en compétences sur le
territoire, dans un secteur qui aujourd’hui est peu ou pas investi par les collectivités locales.
Les secteurs des industries culturelles et créatives ont été identifiés comme des domaines
économiquement stratégiques par diverses institutions, dont I’Europe, et représentent donc
une opportunité de développement économique pour les territoires. Les institutions publiques
du Pays Basque Nord devront décider si elles veulent intervenir dans le secteur, en fixant des
priorités. Notre objectif est de démontrer qu’elles peuvent faire ici un pari transfrontalier, en
identifiant naturellement le basque comme un outil de coopération, et/ou en suivant les
politiques classiques de la France.

Le troisieme objectif est d’analyser I’impact que les politiques culturelles peuvent avoir sur la
promotion des langues minoritaires. En ce sens, parallelement au cas du Pays Basque Nord
qui est notre principal sujet de recherche, nous aborderons les systemes d’autres territoires
(comme la Corse, la Bretagne, les régions de la langue occitane), en les comparant les uns aux
autres.

1.5. PERSPECTIVES EPISTEMOLOGIQUES ET
QUELQUES CONCEPTS

1.5.1. Sociologie politique de I’action publique et interdisciplinarité

Notre recherche s’inscrit dans la sociologie politique de I’action publique. Elle n’est donc pas
fondée sur une épistémologie particuliére, car I’interdisciplinarité est son essence. Elle
reprend les principaux paradigmes des sciences humaines. La sociologie, les sciences
politiques, I’économie, I’histoire et le droit nous aident a analyser I’action publique. La
sociologie politique de I’action publique regarde la sociologie pour comprendre I’origine des
mouvements, des organisations ou des revendications sociales. Mais elle peut aussi avoir
besoin de I’économie, de I’histoire ou du droit, pour comprendre le systeme de régulation
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dans lequel s’inscrivent les initiatives publiques. Il faut, en effet, bien comprendre qui sont les
agents du terrain étudié, quels sont les buts de ces agents, quelle est la nature de leurs
relations, quelle est la position des institutions publiques par rapport a ces agents, et quelle est
la représentation collective du sujet qui nous intéresse. Tous ces éléments doivent étre pris en
considération pour comprendre comment un sujet devient une question politique et a quels
défis les mesures politiques prises veulent répondre, ainsi que pour mesurer les conséquences
de I’action publique (Lascoumes & Le Galés, 2018).

Pour analyser les initiatives publiques, la sociologie politique offre différentes approches,
mais nous allons surtout suivre I’approche bottom up (par le bas), en regardant les possibilités
et les limites que rencontrent les acteurs du territoire. Cependant, étant donné que
I’intervention de I’Etat francais dans le domaine qui nous intéresse est ancienne, puissante et
centralisée, il sera indispensable d’intégrer I’approche traditionnelle top down (descendante)
(Bergeron et al., 1998), pour mettre en évidence I’impact des décisions et mesures politiques
déja en place sur le territoire. En effet, la politique cinématographique de la France est encore
aujourd’hui tres centralisée a Paris, ce qui peut constituer un obstacle a la création et a la
production dans les territoires. Dans le méme temps, il existe des initiatives locales pour la
création au Pays Basque Nord ou dans d’autres territoires de France, en langues minoritaires
aussi. Ainsi, nous regarderons ce que les territoires proposent et comment les institutions
publiques traitent ces questions. En plus d’analyser I’action publique, il sera nécessaire de
regarder les multiples facettes de notre objet d’étude, pour bien comprendre les défis auxquels
devront répondre les politiques publiques.

Premiérement, puisque nous parlons de la langue basque en particulier, et des langues
minoritaires en général, il est important de regarder le sujet a partir de la sociolinguistique.
Nous avons vu que nous sommes dans une situation diglossique, dans le sens que lui donnent
Philippe Gardy et Robert Lafont, c’est-a-dire dans une situation ou une langue hégémonique
domine une autre langue (Matthey, 2021). Le francais est la seule langue officielle en France
et les autres langues de son territoire administratif, qu’elle appelle « langues régionales »,
n’ont pas ou peu d’existence juridique. Il s’agit de déterminer si le cinéma en « langues
régionales » peut se développer dans ce contexte. Nous nous intéresserons ici aux langues
minoritaires présentes sur le territoire francais, et il sera essentiel de tenir compte a la fois de
leur situation sociolinguistique et de leur situation juridique, mais également des politiques
publiques mises en place en leur faveur. Rappelons que nous utilisons durant cette étude le
terme « cinéma basque » ou « film basque » pour désigner les productions en langue basque.
Nous utiliserons plus aisément les termes « cinéma du Pays Basque » ou « cinéma du Pays
Basque Nord » lorsque nous traiterons de I’origine.

D’autre part, nous parlons de cinéma, c’est-a-dire d’un secteur culturel. Comme nous nous
intéressons au theme des politiques culturelles, il faut tenir compte de plusieurs domaines :
outre la création, la culture touche I’éducation, le social et les relations extérieures. 1l faut, en
méme temps, prendre en considération la diversité des acteurs des politiques culturelles, car
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les compétences culturelles sont partagées par de nombreuses institutions publiques, de I’Etat
aux collectivités territoriales. Si, dans les années 1950 et 1960, seul I’Etat influait sur le
secteur (le ministéere de la Culture a été créé en 1959 avec Malraux), on a vu une
municipalisation de la culture en France des les années 1970, et avec le processus de
décentralisation des années 1980, les acteurs culturels publics intervenant dans le secteur
culturel se sont multipliés (Graziani, 2004). La encore, les politiques culturelles, en tant que
sujets de recherche, sont traitées selon Graziani sous différents angles : sectoriel, référentiel
ou structuraliste. Dans notre cas, comme nous nous intéressons particulierement au cinéma,
nous adopterons une approche sectorielle. Nous nous intéresserons donc aux politiques
publiques dans le domaine de I’audiovisuel et du cinéma, en regardant tous les acteurs publics
et a différentes échelles, de I’Etat aux villes.

Si le cinéma est un art, c’est aussi une industrie. Son réle économique est incontournable. Par
conséquent, il faudra également regarder notre objet d’étude a partir de I’économie de la
culture et en tenant compte du fait qu’il s’agit aujourd’hui d’une production numérique, c’est-
a-dire que, bien que, comme toute production culturelle, elle soit originale et unique, c’est un
produit facile a reproduire et a diffuser sur Internet, dépendant d’un marché en mutation et
ouvert a I’international (Benhamou, 2017). S’agissant de productions qui se diffusent
rapidement, il faut ajouter a la valeur économique des cultures industrielles, une valeur
d’identité et une valeur symbolique forte (Benghozi, 2006).

Enfin, notre sujet de recherche est un objet numérique, lié aux avancées techniques, ainsi qu’a
I’évolution d’Internet, dont le développement a des conséquences a la fois sur I’économie et
sur la maniére de consommer la culture. L’un des principaux changements de ces derniéres
années a été le développement des plateformes Video on demand (VOD) et surtout de la
subscription video on demand (SVOD) (comme par exemple Netflix, Amazon Prime Video
ou MyCAnal) qui ont d’abord pris une grande importance dans la diffusion des contenus
avant d’influencer directement la création et la production (Guibert et al., 2016).

1.5.2. Les premiers élements d’une politique publique en faveur du cinéma
basque

C’est avant tout une recherche en sciences politiques, puisque nous nous intéressons a la
genese d’une politique publique : nous regardons comment le cinéma et I’audiovisuel sont
devenus un sujet politique au Pays Basque Nord, a la suite d’une professionnalisation et d’une
organisation du secteur. 1l s’agit d’une recherche en sociologie politique.

Les réflexions menées dans la société autour de la question du cinéma basque débutent des
2011. Elles sont d’abord menées par les exploitants des salles de cinéma du Pays Basque
Nord et se tournent vers la question de la distribution et de la diffusion des films du Pays
Basque Sud. Plus tard, la volonté de faire et de produire des films sur le territoire apparait et
des structures sont créées et développées a cet effet. Les professionnels commencent ensuite a
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s’organiser et interpellent les institutions publiques. Dés 2021, on constate que les institutions
du territoire veulent s’approprier le sujet du cinéma et de I’audiovisuel.

Nous allons tout d’abord nous intéresser a la création d’un groupe d’intérét composé par des
professionnels du secteur de I’audiovisuel et du cinéma locaux. La web-télévision Kanaldude
se développe et gagne en capacité de production, des sociétés de production sont créées sur le
territoire, les auteurs et réalisateurs se font connaitre (dont certains travaillent en langue
basque), des films sont produits localement. En 2020, ces professionnels se réunissent en
association et montrent une volonté d’impulser la création cinématographique du territoire et
interpellent les institutions sur ce sujet.

Tous les travaux sur la construction des problemes publics confirment que les
acteurs politiques, s’ils sont en général les acteurs les plus visibles, ne sont pas
forcément ceux qui ont un réle déterminant. En amont de leur intervention
existent des dynamiques qui initialement leur échappent et qu’ils reprennent en les
modifiant (Lascoumes & Le Galés, 2018).

La définition du groupe d’intérét est complexe et la notion est floue. Grossman et Saurugger
nous disent toutefois que les groupes d’intérét sont des entités collectives qui se mobilisent
autour d’un intérét commun, pour influencer une structure politico-administrative (Ribémont
et al., 2018). Dans notre cas, les professionnels eux-mémes ont identifié certains besoins sur
le territoire et multiplient les demandes aux institutions susceptibles d’intervenir dans le
secteur du cinéma. Comme nous I’avons dit, les professionnels s’organisent en association
pour identifier les besoins prioritaires dans le domaine et transformer ces besoins en demande
politique. Nous verrons que d’autres facteurs et agents expliquent I’évolution de la position
des institutions publiques vis-a-vis du secteur audiovisuel et du cinéma.

L ’identification d’un probléme (Charles Jones, 1970, dans Hassenteufel, 2011) : un probleme
accede aux autorités publiques. Dans notre cas, les institutions publiques s’organisent en table
ronde inter-institutionnelle pour mener une réflexion partagée sur la question. Cette table
ronde réunit I’Institut Culturel Basque (ICB), I’Office Public de la Langue Basque (OPLB), la
Communauté d’Agglomération Pays Basque (la CAPB), le département des Pyrénées-
Atlantiques, I’Agence du Livre, de I’Audiovisuel et du Cinéma de Nouvelle-Aquitaine
(ALCA), I’Euroréegion Nouvelle-Aquitaine Euskadi Navarre et la DRAC Nouvelle-Aquitaine.
Au cours de leur réflexion, ces institutions demandent une recherche au groupe de recherche
NOR?® de I’Université du Pays Basque (UPV/EHU). Les professionnels locaux sollicitent les
institutions locales a la recherche de réponses face aux défis qu’ils rencontrent dans le

8 Le Groupe NOR est reconnu comme Groupe de Recherche par le Gouvernement Basque et est
composé de différents chercheurs qui travaillent depuis des années sur des projets communs. Ses
principales thématiques de recherche sont : les langues minoritaires dans I’audiovisuel en Europe ; la
structuration de la communication et de la télévision locale au Pays Basque ; les médias et I’identité
collective.
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domaine de I’audiovisuel et du cinéma. Jusqu’en 2020 les institutions répondaient a ces
differentes sollicitations de facon isolée, partielle et ponctuelle. En se réunissant dans
I’association Zukugailua, les professionnels font le tour des institutions en leur présentant un
projet commun et en les incitant a clarifier leur posture vis-a-vis du secteur. Les
professionnels transforment les besoins identifiés en demandes et les transmettent aux
autorités publiques.

Le probléme est mis sur agenda des politiques publiques (policy agenda, James Anderson,
1975, dans Hassenteufel, 2011) : les autorités publiques décident de traiter le probléme, ce qui
ameénera a définir des enjeux et objectifs et donc a une formulation d’un politique publique
(policy formulation), puis a des décisions politiques (policy adoption). Selon la décision
politique, une politique publique en faveur du développement du secteur sera instaurée (ou
non), par la mise en place de différentes actions publiques (policy implementation).

L’analyse de la décision et de la mise en ceuvre des politique publique, de méme que
I’évaluation de ces actions, font partie de la sociologie de I’action publique. Le changement
de position des institutions publiques étant récent, nous n’aurons pas I’occasion de développer
ces étapes. Cependant, nous nous intéresserons aux premiéres actions publiques qu’elles ont
mises en place, dans le but de comprendre comment se concrétise ce changement d’attitude.
Nous mobiliserons pour cela les outils de la sociologie de [I’action politique et
regarderons ainsi, quels instruments politiques (instruments législatifs, économiques et
fiscaux, incitatifs, communicationnels, normes), quelles techniques et quels outils elles
décident de mobiliser pour mener ces premieres actions (Ribémont et al., 2018). Les
institutions publiques locales commencent & soutenir des projets audiovisuels et
cinématographiques. Nous verrons a partir de quels services ces soutiens arrivent et comment
fonctionnent les relations inter-services et inter-institutionnelles dans la mise en ceuvre de
leurs premiéres actions.

1.6. METHODOLOGIE

Nous proposons une recherche qui analyse le secteur audiovisuel et cinématographique du
Pays Basque Nord a partir de la sociologie politique.

En plus d’identifier les ressources du territoire et les opportunités de développement que le
systéeme francais du cinéma offre, il s’agit de comprendre comment les institutions publiques
locales participent au développement du secteur ; ainsi que la maniere dont elles integrent la
question de la langue dans les politiques publiques qu’elles élaborent en faveur de
I’audiovisuel et du cinéma.

Si nous avons mobilisé des données quantitatives durant cette recherche (données
économiques du secteur, subventions allouées par les institutions, données de fréquentation
des salles), nous avons surtout fait appel a des méthodes qualitatives (recherche-action,
observation, entretiens).
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Dans un premier temps, nous avons fondé notre recherche sur une méthodologie
traditionnelle, par la recherche complete et la lecture critique de la littérature juridique,
politique et institutionnelle sur le sujet. Nous nous sommes intéressée aux politiques
culturelles francaises et en particulier aux politiques audiovisuelles et cinématographiques. Il
est en effet indispensable de comprendre I’ensemble du systéme pour pouvoir bien apprécier
la marge de manceuvre que les collectivités territoriales ont sur le secteur. Nous avons aussi
regardé comment les territoires interviennent dans le secteur, en examinant les réglements
d’intervention de leurs politiques linguistiques, ainsi que de leurs politiques
cinématographiques et culturelles. L’intervention des politiques publiques dans le secteur
audiovisuel et du cinéma dans les langues minoritaires a été analysée. Nos principales sources
ont été leurs politiques publiques, les réglements d’intervention, les attributions des
subventions et I’observation (dans le cadre notamment de réunions faites avec les
institutions).

Il faut en effet souligner que cette recherche a été en grande partie faite sur le terrain, en
immersion dans le secteur du cinéma du Pays Basque Nord, sur les fondements
méthodologiques de la recherche-action. Nous avons eu durant trois ans (de septembre 2019 a
septembre 2022) I’occasion de travailler avec les professionnels du cinéma et de I’audiovisuel
du territoire. Premiérement, nous avons mis en place une expérimentation de distribution de
films basques au Pays Basque Nord, aux cotés de la société de production Gastibeltza Filmak.
Cette expérience nous a permis de répondre d’abord a un point précis de notre problématique,
a savoir la question de la diffusion des ceuvres audiovisuelles en langue basque. Nous avons
travaillé sur la distribution des productions cinématographiques du Pays Basque Sud au Pays
Basque Nord et avons examiné quelles étaient précisément les limites de cette activité. Cette
expéerimentation nous a, de plus, permis de tisser des liens avec les sociétés de productions,
les auteurs et les distributeurs du Pays Basque Sud, mais aussi et surtout, avec les sociétés de
production, les exploitants de salles, le public et les institutions du Pays Basque Nord. De ce
fait, la recherche-action nous apporté une vue d’ensemble du secteur et une connaissance
globale des différentes problématiques propres a chaque métier et a chaque étape de
conception d’un film. Nous avons pu identifier exactement qui sont les structures et les
personnes qui travaillent dans le domaine du cinéma au Pays Basque Nord et, en apprenant a
les connaitre, nous avons pu mieux comprendre les objectifs de chacun et les limites que les
professionnels rencontrent au quotidien au moment de créer, de concevoir, de produire et de
diffuser le cinéma basque. Ce travail de terrain nous a incité a devenir membres de
I’association Zukugailua, ou les enjeux pour le développement du cinéma sur le territoire ont
été identifiés par les professionnels eux-mémes. Nous avons pu suivre I’action de
I’association sur les questions de coproductions transfrontaliéres ainsi que sur la mise en place
des premiéres résidences d’écriture destinées aux auteurs. L’accompagnement des institutions
publiques dans ces premieres actions a également été analysé.

Tout au long de ce processus qui a duré trois ans, nous avons mené une série d’entretiens avec
ces professionnels. Ces entretiens ont été effectués avec différents acteurs du secteur : des
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auteurs-réalisateurs, des producteurs, des techniciens, des distributeurs, des exploitants de
salles de cinéma et des salariés de télévision. Des entretiens informels effectués avec des
professionnels d’autres territoires travaillant en langues minoritaires sont venus compléter ces
premiers entretiens, en particulier des Corses, des Bretons et des Occitans.

En ce sens, il convient de souligner que I’immersion dans le terrain nous a permis d’étre en
relation directe avec les institutions. Nous avons eu I’occasion de participer a de multiples
réunions et rencontres, qui nous ont permis d’étre témoin d’une volonté grandissante des
institutions publiques & intervenir dans le secteur. A partir de 2021, I’Eurorégion Nouvelle-
Aquitaine Euskadi Navarre, la DRAC® Nouvelle-Aquitaine, I’ALCA, le département des
Pyrénées-Atlantiques, la Communauté d’Agglomération Pays Basque (CAPB), I’Office
Public de la Langue Basque (OPLB) et I’Institut Culturel Basque (ICB) créent une table ronde
dans le but de mener une réflexion partagée autour du domaine du cinéma et de I’audiovisuel
du Pays Basque Nord. C’est dans ce cadre que six institutions!! signent une convention avec
I’Université du Pays Basque pour que le groupe de recherche NOR réalise un état des lieux du
cinéma et de I'audiovisuel au Pays Basque Nord et fassent des recommandations pour son
développement. Ainsi, nous avons eu I’opportunité de faire partie de I’équipe composée des
chercheurs Ramén Zallo, Patxi Azpillaga, Josu Martinez et Josu Amezaga, et cette expérience
nous a fourni de nombreuses données et sources qui ont enrichi notre travail de recherche. En
décembre 2022, le groupe de recherche NOR a présenté un rapport intitulé Etat des lieux du
secteur audiovisuel et du cinéma du Pays Basque Nord et préconisations pour son
développement (lIrigarai et al., 2022). La recherche que nous présenterons ici a été
fondamentale a I’état des lieux fait aux institutions. Ce travail avec NOR a permis un
transferts des connaissances vers la genése d’une politique publique et, en méme temps, la
mise en perspective de notre recherche par d’autres chercheurs.

Nous reviendrons lors des prochaines lignes plus en détails sur la méthodologie employée
durant notre recherche, en présentant nos sources et le travail de documentation effectué, la
recherche-action et les questions de postures a adopter dans cette méthodologie et enfin les
entretiens effectués.

1.6.1. Recherche documentaire et bibliographique

Dans un premier temps, nous avons étudié le fonctionnement et les politiques du systéeme
audiovisuel et du cinéma en France. La littérature scientifique sur le sujet est riche. C’est un
sujet qui a fait I’objet de beaucoup de recherches. De nombreux chercheurs ont travaillé sur

® DRAC : Direction Régionale des Affaires Culturelles.
10 ALCA : Agence du Livre, de I’Audiovisuel et du Cinéma de Nouvelle-Aquitaine.

11 Bien que la DRAC participe a la table ronde, elle ne signe pas cette convention.
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I’économie du cinéma, analysant la singularité de la France, et sa place a I’international. On
peut dire que le secteur du cinéma francais a été étudié dans sa globalité : du point de vue
économique (Choukroun, 2004 ; Farchy, 1998 ; Polo, 2003 ; Vernier, 2004), en détaillant son
écosysteme (Alexandre, 2019), en analysant les actions de I’exception culturelle (Choukroun,
2004 ; Farchy, 1998 ; Polo, 2003), en examinant le réle des politiques publiques (Benhamou,
2017), en s’intéressant aux effets de la mondialisation (Chantepie & Paris, 2021), du point de
vue de la diversité (Benghozi & Paris, 2003), en étant attentive a la question sociale (Pinto &
Mary, 2021b), en analysant I’audiovisuel comme outil d’influence (Chaubet, 2022), ou encore
a partir du droit (Chappat, 2019).

D’autre part, nous nous sommes penchés sur le traitement des langues minoritaires en France
dans les domaines de Il’audiovisuel et du cinéma, en faisant une lecture critique de la
littérature juridique, politique et institutionnelle sur le sujet. Certaines recherches ont été
menées sur la question des langues et les médias régionaux. En 2019, par exemple, dans un
collogue intitulé Langues et cultures régionales de France : dix ans aprés : cadre légal,
politiques, meédias, la question de I’obligation des chaines de France Télévision de
promouvoir les langues des territoires était évoquée. Sur le site du ministére de la Culture, on
peut aussi trouver un rapport intitulé Redéfinir une politique publique en faveur des langues
régionales et de la pluralité linguistique interne, qui mentionne la place que la chaine de
télévision France 3 accorde aux langues (Comité consultatif pour la promotion des langues
régionales et de la pluralité linguistique, 2013). D’autre part, le r6le des politiques publiques
territoriales a I’égard des langues minoritaires a également été défini et évalué au fil des ans,
dans des rapports faisant référence aux domaines de I’audiovisuel et du cinéma.

En outre, le rapport de la France aux langues minoritaires de son territoire a été abondamment
abordé, a partir la sociolinguistique (Blanchet, 2013 ; Boyer, 2017 ; Bretegnier, 2020),
concernant les différentes stratégies de revitalisation (Clairis, 2011 ; Dourdet, 2020),
soulignant I’importance du role de I’école en ce sens (Burban & Lagarde, 2021 ; Larvol,
2022), sur le versant social et politique des médias (Bidegain et al., 2014 ; Cheval, 1996), et
parfois a partir du droit (Zabaleta, 2019). Plusieurs études ont porté sur les politiques
linguistiques (Coyos et al., 2011 ; Harguindeguy & Cole, 2009 ; Urteaga, 2003). Dans le cas
du Pays Basque Nord le débat a souvent été lié aux question des territorialité, d’identité et
d’institutionnalisation (Ahedo Gurrutxaga, 2003 ; Chaussier, 1996 ; Itcaina, 2010 ; Laborde,
1997 ; Pierre, 2010 ; Ségas, 2015), intégrant également les questions culturelles.

Nous avons complété la base conceptuelle de notre recherche a partir de I’analyse générale de
ces politiques. Nous avons pu ainsi définir en quoi les politiques culturelles et linguistiques
frangaises peuvent étre des limites ou des opportunités pour permettre au cinéma basque de se
développer sur le territoire. De maniére génerale, il convient toutefois de souligner que,
compare a d’autres pays, le sujet a été peu étudié en France.

Au cours des derniéeres décennies, bien que les productions en langues minoritaires aient
acquis une certaine visibilité et reconnaissance sur le marché européen, les recherches
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universitaires sur le sujet sont rares. Certaines monographies ont traité de la production des
médias en langue minoritaire au sens large (Cormack & Hourigan, 2007), mais la plupart des
études se sont concentrées sur une seule langue minoritaire, en particulier celles des nations
sans Etat (Macdougall, 2012 ; Roca Baamonde et al., 2016). Les médias audiovisuels en
langues minoritaires les plus étudiés sont principalement la télévision, la radio ou les réseaux
sociaux (Amezaga et al., 2013 ; Van den Bulck & Raats, 2022), mais il y existe toutefois
quelques travaux sur le cinéma et les langues minoritaires d’Europe. Certains ont également
analysé comment les politiques audiovisuelles des Etats affectent la production de films en
langues minoritaires dans des territoires specifiques (Azpillaga & ldoyaga, 2000 ; Manias-
Mufioz et al., 2017 ; Poirier, 2004 ; Roca Baamonde et al., 2016). Les politiques
audiovisuelles d’autres territoires ont également été analysées et comparées, pour montrer que
les nations sans Etat ont plus de difficultés & créer une marque nationale de cinéma liée a leur
territoire, car les budgets sont nettement plus faibles et parce qu’elles sont soumises aux
politiques de I’Etat. De méme, les défis au regard du multilinguisme européen et de son
marché audiovisuel fragmenté ont aussi été étudié (Ledo Andion et al., 1998 ; Ledo Andidn et
al., 2018). L’histoire du cinéma basque a été examinée de prés (Martinez, 2022). La
distribution et la diffusion de certains films en langue minoritaire ont également été un objet
de recherche (Pérez Pereiro & Deogracias Horrillo, 2021). Des recherches ont été menées sur
les langues minoritaires et leur représentation au cinéma, notamment en Irlande et en
Nouvelle-Zélande (langue maorie) et en Bretagne (Lysaght, 2015). La place des langues dans
le cinéma européen et I’hégémonie de I’anglais ont été analysées (Barnier & Le Corff, 2013 ;
Le Corff, 2013). Des réflexions sur les relations entre plateformes et langues minoritaires ont
également été menees, autour de la question de la diffusion transnationale (Agirre, 2021).

Dans le cas de la France, dans le domaine du cinéma et de I’audiovisuel, la « langue » n’est
pas un probleme. Les politiques en faveur du cinéma existent depuis longtemps et grace a
elles le secteur est fort. L’Etat soutient et accompagne son cinéma & tous les niveaux
(éducation, formation, production, diffusion), mais historiquement c’est un secteur trés
parisien (Alexandre, 2019), qui veut rayonner a I’international et qui se présente comme
garant de la diversité culturelle (Lecler, 2019), tandis que les minorités de son territoire, les
territoires en eux-mémes (Cervulle & Lécossais, 2022), et plus encore les langues minoritaires
sont loin de ses préoccupations. L’intervention des territoires dans le secteur du cinéma s’est
accrue ces dernieres années, et aujourd’hui le soutien qu’ils apportent au secteur a son
importance (Chappat, 2019 ; Gimello-Mesplomb, 2014).

Des plus, les recherches concernant I’organisation territoriale de la France sont galement
venues alimenter notre étude. Les étapes de décentralisation et les politiques propres aux
territoires ont été étudiées a de nombreuses reprises (Beucher, 2017 ; Douillet & Lefebvre,
2017 ; Subra, 2016), ainsi que les idéologies qui les portent (Arnaud et al., 2015). Il en est de
méme pour le rdle et les obligations des territoires en matiére de politiques culturelles
(Arnaud, 2020 ; Négrier, 2003 ; Poirrier, 2007). En ce sens, les politiques sectorielles et la
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territorialité ont aussi été analysées (Douillet, 2005 ; Faure, 2005 ; Mériaux, 2005 ; Saez,
2005).

Enfin, il faut souligner que plus largement, a I’ere du monde globalisé et de la culture
numérique, la discussion se situe a une autre échelle, étant donné qu’il s’agit d’un secteur
industriel, et compte tenu du fait que les images prennent de plus en plus de place dans la
société. Plusieurs chercheurs se penchent sur les influences internationales et ce contexte
hyperglobalisé, en tenant toujours compte des moyens et des actions des politiques publiques
(Tardif, 2008 ; Tardif & Farchy, 2011). L’ enjeu ne se situe pas seulement dans les capacités
de production audiovisuelle et cinématographique, mais dans une perspective économique
plus large, dans les industries culturelles et créatives (Zallo Elgezabal, 2016).

1.6.2. La recherche-action

The research needed for social practice can best be characterized as research for
social management or social engineering. It is a type of action research, a
comparative research of the conditions and effects of various forms of social
action, and research leading to social action. Research that produces nothing but
books will not suffice (Lewin, 1946).

La recherche-action peut étre définie comme une approche méthodologique ou I’action est
intégrée a la recherche, avec un double objectif : transformer la réalité (changer de facon
concrete un systéme social) et générer des connaissances a partir de ces transformations
(produire des connaissances sur le systéme étudié) (Hugon & Seibel, 1988). Cette méthode se
distingue-t-elle ainsi des recherches conventionnelles, car la transformation du terrain étudié
est aussi un objectif. On veut changer une réalité pour produire des données (en mesurant les
conséquences des variables mises en place) et récolter ces nouvelles données dans le but de
mieux comprendre un réalité ou le systéme étudié'? (Roy & Prévost, 2013). Ainsi, dans la
recherche-action, le chercheur intervient directement sur le terrain qu’il étudie, alors que dans
la recherche traditionnelle il est avant tout observateur. Si I’objectif de I’intervention est de
produire des connaissances et des données, cette intervention peut en méme temps permettre
de donner des réponses concrétes a des problemes identifiés. Le sujet de la recherche-action —
ou le probléme a résoudre — est considéré comme un objet complexe. La participation des
principaux acteurs du terrain étudié est donc un principe fondateur de cette recherche. La

121 a recherche-action “expérimentale” de Lewin (1939 ; 1946), la science action de Argyris et ses
collégues (1985), les approches ingénieriques ou de recherche-intervention de I’Ecole des Mines, bien
qu’ayant des particularités, ont pour objectif la production de connaissances scientifiques : une
connaissance objective sur le systeme social pour Lewin et Argyris ; la recherche-intervention
(David, 2000) dans le cas des approches ingéniériques (Chanal & al., 1997 ; Claveau & Tannery,
2002), une connaissance sur I’efficacité relative des modeles et des outils de gestion (dans Roy et
Prévost, 2013).
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recherche-action a trois dimensions clés: le changement, I’action et I’intervention. Ces
dimensions prennent un sens différent selon le point de vue épistémologique de la recherche
et selon la réalité sociale étudiee (Ibid.).

Dans notre cas, au départ de notre recherche, I’action a porté sur la distribution et a eu pour
objectif de comprendre les entraves auxquelles se heurtait la distribution des films basques au
Pays Basque Nord. L’intervention a été faite avec la société de production et de distribution
Gastibeltza Filmak avec laquelle nous avons tenté de distribuer des films basques au Pays
Basque Nord. Cette expérience et cette action nous ont permis de voir de fagon directe quelles
étaient les limites et les opportunités concretes que nous rencontrions. Nous avons tenté de
distribuer treize films, dont onze ont été montrés dans les salles de cinéma du Pays Basque
Nord. Il a s’est agi de films de genres et durées différents et I’action a été menée depuis la
négociation des droits d’exploitation avec les ayants droits jusqu’a la projection des films en
salles.

Tableau 1 : Liste des films produits au Pays Basque Sud et distribués au Pays Basque Nord aux
cotés de la société de production et de distribution Gastibeltza Filmak (entre 2019 et 2022)

Film Réalisateur Année | Producteurs | Genre du film Distribution Conditions des mandats
ou vendeurs d’exploitation
Soinujolearen Fernando 2018 Abra Long-métrage Mai et juin 2019 au Mandat d’exploitation
semea Bernues ekoizpenak, de fiction PBN courte durée uniquement
Tentazioa pour le Pays Basque Nord
Pikadero Ben Sharrock | 2019 Caravan Long-métrage Mars 2020, quelques | Mandat d’exploitation
Cinema de fiction salles du PBN courte durée uniqguement
pour le Pays Basque Nord
Lur eta Amets | Joseba 2020 Lotura Films Film A partir de mars Mandat d’exploitation
Ponce, d’animation 2020 dans les salles classique pour différents
Imanol du PBN écrans
Zinkunegi
Bi urte, lau Lander Garro | 2020 I1zar films, Documentaire A partir de Mandat d’exploitation
hilabete eta Labrit septembre 2020 classique pour différents
egun bat Multimedia dans les salles du écrans
PBN
Caminho Josu 2021 Adabaki Documentaire A partir de juin 2021 Mandat d’exploitation
Longe Martinez Ekoizpenak dans les salles du classique pour différents
PBN écrans
Nora Lara lzagirre 2021 Garriza Long-métrage A partir de Mandat d’exploitation
Films, La de fiction septembre 2021 classique pour un
Fidele dans les salles de territoire limité
Production Nouvelle-Aquitaine
Non dago M-A. Llamas, | 2020 Izar Films Documentaire A partir d’octobre Mandat d’exploitation
Mikel? A. Merino 2021 dans les salles classique pour différents
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du PBN écrans
Hil kanpaiak Imanol Jaio 2020 Abra, Barton | Long-métrage A partir de novembre | Mandat d’exploitation
Films de fiction 2021 dans quelques classique pour différents
salles du PBN écrans
Tipularen Lander Garro | 2022 Sare, Documentaire A partir de février Gastibeltza Filmak
sehaska kanta Gastibeltza 2022 dans les salles coproducteur ayant droits
du PBN pour la France
Orkestra J. Ponce, . 2022 Lotura Films Film A partir d’avril 2022 Mandat d’exploitation
Lurtarra Zinkunegi d’animation dans les salles du classique pour différents
PBN écrans
Bolante baten I. Toledo, I. 2021 On Documentaire A partir de juin 2022 Mandat d’exploitation
historia Alforja produkzioak, dans les salles du classique pour différents
Vrai Vrai PBN écrans
Films

Source : Notre tableau, issu de la recherche-action

Toutes les négociations n’ont pas abouti et certains films ne sont pas sortis dans les salles du
Pays Basque Nord, comme par exemple les longs métrages de fiction Agur Etxebeste (Asier
Altuna, Telmo Esnal, 2019) ou Ane (David Pérez Safiudo, 2020). Par ailleurs, dans la période
2015-2022 d’autres films ont été distribués par I’association Gabarra Films ou d’autres
distributeurs francais. Le parcours de ces films sont également intégrés dans notre recherche.

Dans la recherche-action, les chercheurs agissent sur le terrain ce qui leur donne une relation
privilégiée avec le terrain qu’ils étudient. Par ailleurs, ils participent par cette action a la
transformation d’une situation donnée. La production des connaissances est fondée sur un
processus d’apprentissage mutuel entre les chercheurs et les acteurs de terrain, ce qui permet
d’ouvrir une voie vers le changement®. Plusieurs courants scientifiques, chacun selon son
point de vue et bien qu’étant de natures différentes, considerent que seules les connaissances
et données créées par les échanges entre chercheurs et acteurs de terrain peuvent apporter une
réelle transformation'®. La construction d’une réalité sociale est donc fondée sur les
interactions entre les personnes. De plus, si la méthodologie traditionnelle est en géneral

13 Ce point de vue est développé dans les mouvent du Tavistock Institute (en particulier dans le
Mouvement de Démocratisation Industrielle de Norvege) (Emery & Thorsrud, 1976 ; Thorsrud, 1970)
selon Roy & Prévost

14 Intervention psychologique a visée thérapteutique (Jaques, 1947, 1951), les courants militants
(Participatory Action Research, Fals-Borda & Rahman, 1991 ; Hall, Gillette & Tandon, 1982) et
coopératifs (Cooperative Inquiry, Heron, 1996 ; Human Inquiry, Reason, 1994b ; Pragmatist Action
Research, Greenwood & Levin, 1998 ; Participatory Action Research, Whyte, Greenwood & Lazes,
1991) selon Roy & Prévost.
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linéaire (définition du cadre théorique, problématisation, protocolisation autour d’une
méthodologie, récolte des données, analyses), la recherche-action est dans une démarche
cyclique « planification-action-réflexion ». Des lors, le sujet de départ s’enrichit par I’action
et peut évoluer dans un cadre méthodologique ouvert a I’adaptation. Les chercheurs doivent
pouvoir s’adapter sans cesse aux relations complexes qui existent au sein du terrain étudié
(Roy & Prévost, 2013).

Le fait d’étre immergée dans le terrain et d’étre en relation de facon réguliére avec les
professionnels du secteur du cinéma et de I’audiovisuel, nous a permis de constater que parler
de distribution ne suffirait pas. S’il est fondamental de comprendre pourquoi il est si difficile
de voir des films produits de I’autre cété de la frontiére, une certaine effervescence était
palpable autour du secteur audiovisuel et cinématographique local. De plus, les premieres
experiences de distribution de films nous ont permis de conclure que la question de la
distribution devait étre abordée de facon plus globale, car elle était liée aux questions de
financement et de production des films. Nous avons donc conclu que la question devait étre
traitée de facon plus large. De ce fait, nous avons suivi la création de I’association Zukugailua
en 2020, créée par quatorze professionnels du cinéma et de I’audiovisuel du Pays Basque
Nord, dans le but de créer et produire du cinéma localement. L’association met en ceuvre des
2021 différentes actions qui montrent les priorités identifiées par les professionnels, a savoir,
des rencontres avec les producteurs de la Communauté Autonome Basque (CAV) et la
Communauté Forale de Navarre (CFN) et la création de résidences d’écriture. Nous verrons
que ces phases liées a la production sont importantes pour la distribution aussi.

L’organisation des professionnels du secteur audiovisuel et cinéma du Pays Basque Nord a
également permis la mobilisation des institutions publiques. En effet, constituée en tant que
groupe d’intérét, I’association a explicitement demandé aux institutions de se positionner vis-
a-vis du secteur et par conséquent, les différents techniciens de ces institutions ont débuté une
réflexion pour aider le secteur.

Comme nous I’avons déja évoqué, nous avons été amenée a travailler avec les institutions
publiques du territoire et a faire un diagnostic du secteur audiovisuel et cinématographique du
Pays Basque Nord en y identifiant les différents acteurs dans les domaines de la formation, la
création, la production, la diffusion et I’exploitation, et en essayant de comprendre leur
positionnement vis-a-vis du territoire et du secteur. Ce diagnostic a porté, suivant les
indications des_institutions, sur le cinéma local et en langue basque en France, entre 2015 et
2021. 1l a permis d’établir une série de recommandations aux institutions, pour qu’elles
envisagent localement une politique publiqgue en faveur du secteur. Deux types de
recommandations ont été formulées : des recommandations stratégiques sur le long terme et
quatre recommandations sur le court terme et prioritaires, a mettre rapidement en place.

En outre, le travail mené en commun avec les institutions nous a permis d’acceder a leurs
données. Nous avons donc pu identifier, dans la mesure du possible, les projets audiovisuels
ou cinématographiques locaux et/ou en langue basque, accompagnés par les institutions entre

35



2015 et 2021. Ainsi, apres une demande sociale des professionnels du secteurs aux
institutions, le sujet est devenu politique. Le probleme a été identifié et mis sur I’agenda
politique (policy agenda). C’est ainsi que nous avons assisté a un début d’une politique
publique sur le modéle bottom-up et la convention signée avec les institutions nous a permis
de mieux appréhender la posture de chacun et les relations qui existent entre les différentes
institutions elles-mémes.

Nous sommes dans le cas d’une recherche-action pragmatique (Pragmatist Action-Research,
(Greenwood & Levin, 1998) avec une « approche coopérative », c’est a dire qui a pour
objectif de trouver des solutions pour les acteurs de terrain et de leur donner la possibilité de
contréler une situation, a partir d’une épistémologie pragmatiste. La participation des acteurs
est fondamentale dans le recherche-action. En méme temps, pour pouvoir appréhender les
points de vue différents, la connaissance du terrain est primordiale. Il est difficile d’avoir un
consensus entre les chercheurs et les acteurs du terrain, chaque systéme social ayant ses
propres mecanismes d’inclusion, d’exclusion, d’influence et de jeux de pouvoir. La
recherche-action veut aider les communautés et les organisations a mobiliser leurs ressources
pour répondre a un probléme donné (Roy & Prévost, 2013).

La recherche-action grace a I’association de la dimension participative et de la diversité des
points de vue permet I’apprentissage mutuel (cogenerative learning). L’objectif n’est plus
d’obtenir « une vérité objective » (Rorty 1980) mais de rendre le dialogue possible. Des lieux
et occasions sont créés pour permettre ce dialogue, pour permettre I’analyse de situations
importantes et donc créer de nouvelles actions. Il y a une mise en tension des connaissances
des chercheurs et de I’expériences des acteurs de terrain : les expériences et connaissances des
participants viennent compléter les compétences méthodologiques et théoriques du chercheur,
chaque point de vue pouvant apporter un nouvel enseignement ou signification (Roy &
Prévost, 2013).

Si I’objectif est de trouver une solution a un probléeme (Greenwood & Levin, 1998), cette
solution doit faire sens pour les acteurs du terrain étudié : résoudre un probléme mais produire
de nouvelles connaissances pour les chercheurs comme pour les acteurs du terrain. Il faut
créer un cycle de réflexion et d’action. Ainsi, durant tout le processus de recherche, nous
avons été amenée a repenser nos hypotheses de départ. S’il s’agissait d’abord de nous
concentrer sur la question de la distribution, nous avons trés vite constaté qu’il fallait
regarder le systéme dans son ensemble, si nous voulions changer les choses au Pays Basque
Nord. D’une part les professionnels eux-mémes se sont organisés en priorité sur les questions
de création et de production. Notre regard s’est donc porté sur les domaines de la création et
de la production. Le développement et I’organisation du secteur ont permis la mobilisation
des institutions publiques. Les réflexions et les volontés d’intervention des institutions sont
également entrées dans I’équation.

Un projet de recherche-action est toujours lié a un probleme pratique et ce probleme pratique
requiere toujours un changement de comportement (individuel, collectif, politique...). Notre
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problématique apporte aussi cette dimension de changement: « Comment créer un
environnement favorable au développement du cinéma basque ? ». Notre objet de recherche
est la transformation du probléme de départ. Cette question integre des objets théoriques,
méthodologiques et/ou empiriques, et représente le projet de recherche (Allard-Poesi &
Perret, 2003). Nous avons formulé les différentes hypothéses déja citées, a partir du probléeme
de départ.

C’est le chercheur qui pose la problématique et tente d’y répondre. Les acteurs du terrain
jugent si cette problématique leur semble pertinente et aident a y répondre. Dans notre cas,
nous avons étendu le sujet de départ en collaborant avec le terrain. Par exemple, si I’objectif
était au départ de traiter uniquement la question du cinéma en langue basque, les
professionnels du terrain, comme les institutions, ont estimé qu’il faut traiter la question du
cinéma dans son ensemble, le secteur étant globalement peu développé au Pays Basque Nord.
L objet défini par le terrain est donc plus large : si la question du cinéma en langue basque est
importante pour les professionnels tout comme les institutions, c’est I’écosysteme global qui
leur importe avant tout, quel que soit la langue des films. Le contexte défini sur le terrain et
leur ambition influe sur le sujet de recherche, les connaissances produites par la recherche-
action étant liées au contexte et au moment. Ces connaissances seront crédibles, si elles
convainguent les participants, de méme que les chercheurs n’ayant pas participé a la
recherche (Roy & Prévost, 2013).

La construction de I’objet de recherche est donc la premiére étape, primordiale dans la
recherche-action. Dans I’approche pragmatique, I’objet de recherche lui-méme est la
conséquence d’un apprentissage mutuel entre le terrain et les chercheurs, sans cesse remis en
question durant tout le processus de recherche. Les cycles entre I’action et la réflexions
peuvent influer sur I’objet de recherche en lui-méme jusqu’a le redéfinir parfois. C’est
pourquoi, si au départ, le sujet et I’action devaient porter sur la distribution des films basques,
les conclusions tirées des premieres expériences sur le terrain nous ont poussée a regarder le
sujet du cinéma et de I’audiovisuel au Pays Basque Nord dans sa dimension plus large, en
prenant en compte la création, la production et la diffusion.

La recherche-action nécessite différentes phases dans la production de connaissances.

Avant I’intervention et pour mesurer les changements envisageables, il est nécessaire de
décrire le systeme dans lequel il faut agir: le contexte, la description des acteurs, le
positionnement des différentes entités et leurs dimensions structurelles, les caractéristiques du
terrain. Il faut avant tout construire I’objet d’étude, pour comprendre le probléme et
rapprocher les connaissances théoriques du terrain.

Il faut ensuite construire un modéle théorique qui permettra I’intervention : un outil ou une
experience et le proposer ou le mettre en ceuvre sur le terrain (I’action). Dans notre cas, il
s’agit d’expérimenter la distribution des films basques au Pays Basque Nord. Puis, on observe
et analyse les changements obtenus par I’intervention ainsi que les réactions des acteurs du
terrain suite a cette intervention. On évalue I’intervention et la modifie si nécessaire. Cette
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analyse peut apporter un changement de I’objet d’étude défini en amont (Roy & Prévost,
2013).

Le point de vue des acteurs est primordial. De méme, étant au cceur de I’action, le chercheur a
un point de vue immédiat, qu’il faut nécessairement contraster avec des outils autre que
I’analyse des conséquences de I’action. Dans notre un cas, un des outils majeurs pour
diversifier les sources a été I’entretien.

1.6.3. Maintenir une posture de chercheur, au ceeur de I’action

La recherche-action fait appel a différentes approches méthodologiques, depuis I’enquéte
jusqgu’a I’intervention comme nous I’avons spécifié. Dans notre cas, nous avons uni I’aspect
pratique de la recherche (I’action et I’intervention) a la recherche traditionnelle, basée
notamment sur les entretiens.

Nous I’avons dit, I’intervention dans le secteur étudié nous a permis d’avoir un acces plus
facile aux données, ainsi que de mieux comprendre les différents enjeux rencontrés par les
professionnels du secteur au quotidien. Nous avons pu établir une relation de confiance avec
les professionnels, qui a facilité la mise en ceuvre des entretiens. De plus, nous avons été le
témoin privilégié de I’évolution du terrain, ce qui nous a aidé a nous mettre en relation avec
les institutions. Cette implication dans le secteur pouvant remettre en cause | objectivité du
chercheur, nous avons dd justifier notre posture a plusieurs reprises.

Les doutes concernant la recherche qualitative ne datent pas d’hier, pourtant cela fait plus de
vingt ans que la méthodologie qualitative a prouvé sa valeur dans la compréhension des
systeme et des phénomeénes humains (Mukamurera et al., 2006).

La plupart des entretiens ont été effectués avec les professionnels rencontrés sur le terrain.
Ceci a I’avantage des rendre les entretiens plus fluides et permet une certaine liberté de
parole. Cependant, en analysant les données, nous nous sommes également demandé si nous
n’influencions pas les réponses des personnes interrogées : est-ce que CeS personnes ne
répondent pas selon ce qu’elles pensent que nous attendons (Artetxe Sarasola, 2019) ?

L’objectivité d’un chercheur peut-étre mesurée par la diversité de ses sources et nous avons
donc travaillé durant tout le processus de recherche a une triangulation des sources et a la
comparaison des données recueillies. Si par exemple les entretiens ont ciblé des profils
particuliers (voir plus bas), leurs discours ont été contrastés par d’autres entretiens informels
menés avec des professionnels ayant eu un parcours différents et ont été mis en perspective
par la littérature classique.

De méme, au moment de rédiger les recommandations aux institutions locales, nous avons
travaillé avec d’autres chercheurs. Leur expérience et leur connaissance du secteur
audiovisuel et cinéma, et des politiques publiques dans le domaine, nous ont aidés a prendre
du recul vis-a-vis des revendications issues du terrain. Les données issues de I’observation, de
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I’intervention et des entretiens ont été analysées avec ces chercheurs et les recommandations
ont été formulées en équipe.

Enfin, si nous sommes intervenue dans le domaine pendant une période donnée, nous avons
mis un terme a cette expérimentation un an avant la fin de la recherche pour avoir un recul
suffisant sur la situation.

1.6.4. Les entretiens

Il'y a, depuis 2017, une montée en compétences claire sur le territoire en matiére de cinéma et
d’audiovisuel et les professionnels s’unissent dans I’association Zukugailua. Cette derniére
demande aux institutions de se mobiliser en faveur du secteur. Des lors, étant dans un modele
bottom up, nous avons en tout premier lieu voulu intégrer leur point de vue dans cette
recherche. 1l y a, au Pays Basque Nord, des professionnels qui veulent faire, produire et
diffuser des films en langue basque. Nous sommes donc allée a leur rencontre pour
comprendre quels sont leurs projets, comment ils les réalisent ou de quoi ils auraient besoin
pour les réaliser. Nous les avons également questionnés sur leurs relations avec les institutions
publiques.

Cependant, il n’y a jusqu’a aujourd’hui jamais eu de veéritable filiére cinéma sur le territoire et
ce développement du secteur est jeune. De ce fait, nous avons voulu confronter les discours de
ces professionnels a d’autres profils. Ainsi, des entretiens informels ont été réalisés avec des
professionnels du cinéma et de I’audiovisuel hors Pays Basque Nord, notamment avec des
personnes travaillant en langue corse, en langue bretonne et en langue occitane.

Enfin, c’est I’action publique qui nous intéresse et c’est I’influence des institutions locales sur
le secteur du cinéma et de I’audiovisuel que nous voulons mesurer. Grace a la signature d’une
convention entre I’Université du Pays Basque et les institutions, ces derniéres nous ont donné
la liste des personnes et structures qu’elles ont aidées sur le territoire. Des réunions et des
entretiens sont venus compleéter ces informations et nous ont aidée a mieux comprendre leurs
domaines d’intervention.

En tout, nous avons mené 43 entretiens.

1.6.4.1. Les entretiens semi-directifs aupres des professionnels du cinéma du Pays

Basque Nord

Nous avons mené 21 entretiens semi-directifs avec des professionnels du cinéma du Pays
Basque Nord. Nous avons proposé de mener une étude empirique, basée sur I’expérience et
les connaissances des acteurs du secteur cinéma et audiovisuel local. Une recherche
qualitative a été menée a partir d’une série de questions ouvertes et les données recueillies
nous ont menée a une analyse descriptive des résultats. L’objectif a été de présenter les
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réalités des différents métiers du secteur, avec I’intention d’identifier des probléemes partagés
par I’ensemble de la profession et les probléemes isolés de chacun, a travers une analyse
transversale. Il s’agit d’une construction théorique empirique : collecter des données
empiriques par les entretiens, donner la parole aux acteurs du secteur et s’appuyer sur ce
recueil de données pour recenser les différentes problématiques du secteur, dans un objectif
descriptif. Les personnes interrogées sont des professionnels qui travaillent ou ont travaillé
dans le cinéma basque. Ces entretiens sont une source centrale de notre recherche. En effet,
I’objectif est de comprendre le contexte sociolinguistique, économique et politique dans
lequel évoluent ces professionnels et de partager leur point de vue sur les opportunités et les
limites qu’ils percoivent sur le territoire. Nous voulons également comprendre quel type de
soutien les institutions publiques leur apportent dans leurs projets, en particulier ceux en
langue basque. Des professionnels de différents domaines ou métiers ont été interrogés : des
auteurs-réalisateurs, des producteurs, des diffuseurs, des distributeurs, des exploitants de
salles de cinéma et des techniciens.

Nous souhaitons ainsi comprendre :

e Qui sont les professionnels du territoire, comment ils sont structurés, quel est leur
statut, comment ils fonctionnent et comment ils agissent dans le domaine du cinéma
local et en langue basque ?

e Quels sont leurs projets, quelle place prennent les projets locaux (du territoire) et les
projets extérieurs au territoire (en général francais) dans leur quotidien et ont-ils pour
ambition de réaliser des projets localement et en utilisant les ressources du territoire ?

o Dans leur domaine de travail, quelles sont les opportunités et les ressources que leur
offre le territoire et quels sont les freins et limites qu’ils y rencontrent ?

o Travaillent-ils en langue basque et comment ? Quelles sont les opportunités et les
limites que la langue leur pose ?

e Ont-ils des relations transfrontaliéres dans leur domaine ?

L’échantillon a été défini selon les critéres suivants :

e Etre un professionnel du cinéma et de I’audiovisuel, (ou qui travaille ou qui a travaillé
dans au moins un film dans un poste important®®)

e Qui vit au Pays Basque Nord ou qui est bascophone

1511 faut une grande équipe pour faire un film. Les principaux postes sont : les scénaristes, les
réalisateurs, les producteurs, les directeurs de la photographie, les directeurs son, les monteurs... Les
télévisions sont a part. Les acteurs ne sont pas intégrés dans notre recherche car ils ont un statut a part.
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e Qui a une expérience dans le cinéma basque, dans son domaine

e Qui travaille au Pays Basque Nord ou qui est membre de Zukugailua (ce qui montre
un intérét a travailler sur le territoire)

Les entretiens ont été personnels. L’anonymat a été proposé. Tous ont accepté que leurs noms
et leurs parcours apparaissent dans la thése, bien que les citations resteront anonymes.

Les entretiens ont été menés avec les professionnels identifiés & partir du réseau Zukugailua.
Cependant, et dans un souci d’impartialité, nous avons sélectionné un échantillon le plus large
possible, composé de différents profils. Nous avons donc interrogés sept auteurs-réalisateurs
qui travaillent sur des formats et genres différents. Ces réalisateurs vivent au Pays Basque
Nord et ont tous réalisé au moins un film en langue basque. Nous avons également interrogé
trois producteurs du Pays Basque, qui ont produit au moins une production en langue basque.
Trois techniciens ont été interrogés, tous vivant sur le territoire. Quatre exploitants de salles
de cinéma ont été interrogés, tous programmant du cinéma basque. Deux médiateurs ont été
interroges, qui organisent entre autres des ciné-débats autour du cinéma basque. L’un d’entre
eux a aussi travaillé a la distribution du cinéma basque dans Gabarra. De plus, deux salariés
de la web-télévision Kanaldude ont été interrogés. Le premier est I’un des fondateurs de
Aldudarrak Bideo, tandis que I’autre se charge du volet production de la web-télévision et da
la gestion du COM signé avec la Nouvelle-Aquitaine. Dans un souci de parité nous avons
interrogé dix femmes et onze hommes. Dix de ces entretiens se sont déroulés en langue
basque et onze en francais.

Tableau 2 : Liste des entretiens semi-directifs menés avec les professionnels du Pays Basque
Nord

Nom Profession / Structure Ou et quand

Ximun Carrére Fondateur de la télévision et coordinateur jusqu’en 2021 / | 05/11/2020, par vidéoconférence
Kanaldude

Simon Blondeau Animateur /Cinéma L’Atalante de Bayonne et Gabarra 21/07/2020, a Bayonne

Loic Legrand Responsable production / Kanaldude 18/01/2021, a Bidarray

Laurent Dufreche Monteur 06/07/2021, a Pasaia

Jean Larregaray Scénariste et réalisateur 15/07/2021, a Cambo-les-Bains

Itziar Leemans Scénariste et réalisatrice 21/07/2021, a Itxassou

Loic Villot Ingénieur son (preneur de son et monteur son) juillet 2021, par vidéoconférence

Myriam Aycaguer Monteur 26/08/2021, a Hendaye

Elsa Oliarj-Ines Scénariste et réalisatrice 16/09/2021 a Alos

Efiaut Castagnet Scénariste et réalisateur 21/09/2021, a Biarritz
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Marjory Ott

Productrice / Kestu Production ekoiztetxea

05/11/2021, par vidéoconférence

Maia Iribarne

Scénariste et réalisatrice

10/11/2021, a Bidarray

Sylvie Larroque

Directrice / Cinéma L’Atalante

15/11/2021, a Bayonne

Jokin Etcheverria

Productirce / La Fidéle Production

16/11/2021, a Ciboure

Jérome Alkhat

Exploitant de salles de cinéma et programmateur /

Complexe Saint Louis et Entente Saint Louis

7/11/2021, a Saint-Palais

Maé Thomas

Médiatrice / Association Cinévasion

17/11//2021, a Saint-Palais

Xabi Garat

Exploitant de salles de cinéma et programmateur / Le

cinéma Le Sélect et Entente Saint Louis

24/11/2021, a Saint-Jean-de-Luz

Katti Pochelu

Productrice / Gastibeltza Filmak

26/11/2021, a Saint-Pée-sur-Nivelle

Ximun Fuchs

Scénariste et réalisateur

23/05/2022, par vidéoconférence

Carmen Echeverria

Scénariste et réalisatrice

23/05/2022, par vidéoconférence

Christelle Vassot

Exploitante de salles de cinéma / Cinéma Getarienea

04/03/2022, a Guéthary

Source : Notre tableau

De plus, des entretiens informels nous ont permis d’apporter des nuances aux propos tenus par
les professionnels locaux. Des entretiens ont été menés avec des professionnels ayant une plus
longue carriére dans d’autres territoires ainsi qu’avec les techniciens des institutions locales.

1.6.4.2. Les entretiens informels, les entretiens de contr6le et I’observation

21 personnes ont été interrogées suivant les critéres établis en amont, mais 16 autres entretiens
informels avec le méme objectif et suivant des criteres plus souples ont aussi permis d’arriver
aux résultats qui suivront. L ’objectif est de de mettre en perspective I’expérience de ceux qui
créent ou produisent en basque avec d’autres auteurs ou producteurs ayant une expérience
plus longue, ainsi qu’avec ceux qui créent et produisent dans leur langue dans d’autres
régions. C’est pourquoi les professionnels de la culture et du cinéma qui ne répondent pas a
tous les critéres précédemment définis ont également été interrogés : soit situés ou résidant au
Pays Basque Nord, soit ceux qui ont filmé a propos du Pays Basque, de méme que les
personnes travaillant en langue occitane, en langue corse, mais surtout en langue bretonne...
Ici aussi, nous avons cherché a entendre des profils divers.

Nous avons par exemple interrogé Minela Poilo, une productrice parisienne qui posséde une
maison a Saint-Jean-de-Luz, ainsi que le réalisateur Miguel Courtois, qui a réalisé dans les
années 2000 des fictions a propos du conflit armé du Pays Basque®. Nous avons rencontré

16 Miguel Courtois a réalisé El lobo (2004) et GAL (2006).
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tous les autres producteurs que I’ALCA a identifiés au Pays Basque Nord, au moins une fois,
dans le but de connaitre leur travail. 1l en existe trois sur le territoire : Tell me films, une
sociéte de production qui produit des documentaires, Disnosc, une jeune société de production
de films d’animation, et Damned, une société de distribution et de production d’origine
parisienne, installée au Pays Basque, qui produit principalement de la fiction longue. Nous
avons également rencontré le responsable du Brevet de Technicien Supérieur de I’ Audiovisuel
de Biarritz.

En parallele, nous nous sommes intéressée a d’autre langues minoritaires de la France
hexagonale, a savoir le breton, le corse, I’occitan, le catalan et I’alsacien. Pour ce faire, nous
avons examiné les politiques linguistiques de chacune et les résultats des enquétes
sociolinguistiques menées pour chaque territoire.

Au cours de nos recherches, nous avons également eu I’occasion de rencontrer plusieurs
professionnels. Nous avons fait la connaissance de deux maisons de production de Bretagne :
la premiere est Kalanna Production, spécialisée dans les productions bretonnes, I’autre est
Tita Production, qui a produit une série bretonne intitulée Fin Ar Bed et coproduit le film a
moitié en langue basque Les Sorciéres d’Akelarre de Pablo Aguero. Nous avons aussi parlé
aux telévisions bretonnes : Brezhoweb, web télévision entierement en breton, ainsi qu’au
responsable des programmes en breton de la chaine de télévision France 3 Bretagne. Nous
avons vu Daoulaghad Breizh, association qui fait la promotion des films bretons, ainsi que le
fondateur du festival du film des minorités de Douarnenez. Nous avons rencontré la
plateforme de SVOD corse appelée Allindi. Nous avons contacté les structures qui doublent
en langue bretonne et en langue occitane (Dizale et Conta’m), et discuté avec la télévision
occitane OCtele. A partir d’une entretien avec I’Office des Langues et des Cultures d’Alsace
et de la Moselle, il a été estimé que I’existence de I’audiovisuel ou du cinéma alsacien était
insuffisante pour approfondir le cas alsacien. Enfin, I’Office Public de la Langue Catalane
(OPLC) nous a transmis des informations sur la diffusion des films en catalan.

Tableau 3 : Liste des entretiens informels menés avec d’autres professionnels

Nom Profession / Structure Ou et quand

Gérome Bouda et Maria Créateurs de la plateforme svod Allindi / Allindi 08/04/2020, par vidéoconférence

Francesca Valentini (Corse)

Samuel Julien Responsable de doublage / Dizale (Bretagne) 09/04/2020, par vidéoconférence

Miléna Poylo Productrice / TS Production (Paris) 10/01/2021, par vidéoconférence

Miguel Courtois Réalisateur / Films El lobo et Gal filmak 17/01/2021, 3 Saint-Jean-de-Luz

Yoann Cornu Distributeur et producteur installé a Bayonne / 11/02/2021 par vidéoconférence et
Société de production et de distribution Damned 05/06/2022 entretien téléphonique
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Befat Lagoarde

Responsable du pdle Image et Son du lycée René

Cassin

19/01/2022, a Biarritz

Laurent Alary

Producteur / Tell me Films

01/04/2022, par vidéoconférence

Nathan et Fabrice Otafio

Réalisateur et producteur de film d’animation /

Disnosc

23/05/2022, a Anglet

Anna Lincoln

Productrice / Kalanna Production (Bretagne)

17/11/2022, a Brest

Laurence Ansquer

Productrice / Tita production (Bretagne)

18/11/2022, a Douarnenez

Erwan Moalic

Fondateur du festival de films de Douarnenez et de

I’association Daoulaghad Breizh (Bretagne)

18/11/2022, a Douarnenez

Elen Rubin

Coordinatrice de Daoulaghad Breizh / Daoulaghad
Breizh (Bretagne)

18/11/2022, a Douarnenez

Mael Le Guennec

Responsable des programmes en langue bretonne /
France 3 Bretagne

19/11/2022, a Rennes

Florent Grouin

Responsable de la chaine / Web-télévision

11/04/2023, entretien téléphonique

Brezhoweb (Bretagne)

Ludovic Gillet Administrateur production doublage / Conta’m 11/04/2023, entretien téléphonique
(Toulouse)
Marie Lavit Responsable production / OCtele 27/04/2023, par vidéoconférence

Source : Notre tableau

Enfin, des entretiens informels et informatifs ont été menés avec les responsables
institutionnels du Pays Basque Nord et des autres régions de France : les institutions qui
interviennent dans le domaine du cinéma, mais aussi dans les secteurs culturel et des langues.
Ces entretiens nous ont permis de comprendre comment les langues minoritaires et
I’audiovisuel et le cinéma sont pris en compte lors de la mise en ceuvre de leurs politiques et
s’il existe une relation entre les deux dans ces politiques.

Ainsi, nous avons pu échanger avec les responsables de la langue Ronan Le Louarn et le
responsable du service images et industries de la création Guillaume Esterlingot de la région
Bretagne, de méme qu’avec les représentants des différents organismes publics des langues
régionales : Maximilien Saint-Cricq et Marie Sarraute-Armentia de I’Office Public de la
Langue Occitane et Bénédicte Keck de I’Office pour la Langue et les Cultures d’Alsace et de
Moselle. Des échanges téléphoniques et par emails avec I’Office Public de la Langue
Catalane nous ont éclairé sur le cas catalan.

Enfin, nous nous sommes appuyeée sur les données fournies par les institutions publiques,
ainsi que sur des entretiens avec celles-ci. 1l n’a pas été facile d’accéder a toutes les données
espérées de la part des institutions. Pour étudier leur action, nous nous sommes donc basée
dans quelques cas sur des données quantitatives et tangibles qu’elles nous ont fournies. Dans
certains cas, il s’est surtout agi de réunions effectuées avec elles. Nous avons organisé six
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réunions dans le but de déterminer leur politique publique en matiére de cinéma et de
comprendre la place de la langue basque dans ces politiques.

En regle générale, il n’a pas été aisée de faire des entretiens formes avec les collectivités
territoriales. D’une part, les tentatives faites avec les politiques n’ont mené a rien. D’autre
part, il n’est pas simple non plus d’en discuter avec les techniciens, soit car ils ont beaucoup
de travail, soit parce que leur parole est contrdlée par des protocoles bien définis. La
convention signéee entre I"'UPV/EHU est les collectivités territoriales a rendu possible I’accés
aux données et a ouvert des voies a la cooperation et a la discussion, en particulier dans le
cadre de réunions.

Tableau 4

Données fournies par les collectivités territoriales qui

domaine de I’audiovisuel et du cinéma au Pays Basque Nord

interviennent dans les

Qui

Institution / Poste

Données fournies

Entretien / Réunion

Yves Le Pannerer

DRAC Nouvelle-
Aquitaine

Liste des fréquentations des salles de cinéma du
Pays Basque Nord, liste des aides accordées par la

DRAC au Pays Basque dans le domaine du cinéma.

02/06/2022, par
vidéoconférence

Marie Héguy

Eurorégion Nouvelle-
Aquitaine Euskadi
Navarre

les aides accordées par I'Eurorégion aux projets
audiovisuels dans le cadre de I’AAP citoyenneté
eurorégionale entre 2017 et 2021, ainsi que le
plan stratégique du GECT 2021-2027.

Pas d’entretien

Pierre Da Sylva

Région Nouvelle-

Liste des aides accordées dans le domaine du

24/04/2022, par

programmes d’action, liste des sociétés de
production identifiées sur le territoire du Pays
Basque Nord.

Aquitaine cinéma par la Région Nouvelle-Aquitaine au Pays vidéoconférence
Basque Nord depuis 2017
Emmanuel Feulié | ALCA rapport d’activité 2020, perspectives et Pas d’entretien

Anatole
Aristeguy et
Aurélie Hivet

Département des
Pyrénées-Atlantiques

Informations et données exhaustives concernant
la politique du département en faveur du cinéma
et de l'audiovisuel avant et depuis 2015.

20/05/2022, a Bayonne

Johafie
Etchebeste

cinéma depuis 2015

Héléne CAPB Liste des aides accordées dans le secteur étudié entretien avec les directions
Bourguignon depuis la direction de la Culture culture, développement
économique, langue basque,
transfrontalier et I'école d’art
de la CAPB, 01/03/2021, a
Bayonne
Ibai OPLB Données concernant les projets en lien avec Pas d’entretien
Agirrebarrena "audiovisuel aidés dans le cadre de I'appel a
projet des écoles et concernant les projets en lien
avec I'audiovisuel aidés ou non depuis le fonds de
coopération entre I'OPLB et le Gouvernement de
la Communauté Autonome Basque.
Frank Suarez, ICB Liste des aides accordées dans le domaine du 22/03/2022, a Ustaritz

Thomas Habas et
Matthieu
Bardiaux

Ville de Biarritz

22/02/2022, par
vidéoconférence

Source : Notre tableau
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Tous ces entretiens ont un double objectif. Ils nous ont aidée a comprendre le contexte, au
moment de définir les bases conceptuelles, mais ils nous ont surtout servi a répertorier les
lacunes, les besoins et les solutions proposées pour le développement de I’audiovisuel. Ceux
qui veulent travailler en langue basque nous ont fait part de leurs objectifs et des limites qu’ils
rencontrent dans leur travail. D’autres entretiens ont révélé d’autres expériences, donnant des
perspectives sur la réalité du Pays Basque Nord.

1.7. STRUCTURE DE LA RECHERCHE

Ayant défini le point de départ, le contexte, les hypothéses, les objectifs et la méthodologie
qui cadrent notre recherche, voici le plan de notre these.

Nous proposons dans une premier temps une mise en évidence du systeme audiovisuel et
cinématographique francais, afin de mieux voir comment il se répercute localement et sur les
productions en langues minoritaires. Il est nécessaire de saisir les différents aspects sociaux,
économiques, culturels et régulateurs de I’audiovisuel et du cinéma en France, pour mieux
appréhender les enjeux d’un potentiel développement des secteurs sur le territoire. La France
a un systeme de soutien trés fort qui agit dans différents domaines (la formation, I’éducation
aux images, la creation, la production, la distribution, la diffusion, les salles de cinéma, les
festivals...). Nous verrons aussi que si la France se présente comme garante de la diversité a
I’internationale, la présence des minorités sur les écrans francais se fait rare. Nous regarderons
en paralléle d’autres territoires de France qui ont une langue minoritaire afin de voir comment
ces langues sont traitées dans le domaine audiovisuel et le réle des collectivités locales dans le
secteur. Nous irons a la rencontre des nombreuses initiatives locales, en analysant I’aide
publique qu’elles regoivent.

Dans un second temps, nous entrerons au cceur de notre sujet en examinant la situation
actuelle du cinéma et de I'audiovisuel au Pays Basque Nord. Aprés un bref retour sur la
situation de la langue basque sur le territoire, les habitudes culturelles de ses habitants et un
point historique sur le cinéma au Pays Basque Nord, nous donnerons la parole aux
professionnels du secteur. Nous tenterons de comprendre la situation actuelle du secteur
audiovisuel et cinéma du Pays Basque Nord par une analyse qualitative des enjeux, des
limites et des opportunités pergus par les professionnels sur le terrain, tout en examinant leur
rapport a la langue, au territoire et aux institutions. Nous nous efforcerons de mesurer leurs
compétences et leurs besoins. Il s’agira, en outre, de voir comment les groupes d’intérét
définissent le probléeme actuellement, pour nous pencher ensuite sur la maniére dont ce
probléme a été pris en compte par les institutions. La langue basque sera au cceur de I’analyse.

Nous examinerons par la suite, I’influence que I’action publique a sur le secteur, en analysant
les aides accordées par les institutions locales au secteur du cinéma et de I’audiovisuel, a
partir de leurs différentes compétences. Nous regarderons d’abord I’institutionnalisation
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particuliere du Pays Basque Nord, puis examinerons ce que chaque institution fait
concrétement pour le cinéma et I’audiovisuel du Pays Basque Nord. Ensuite, ayant regardé en
particulier le cas de la France et des institutions locales dans un premiere partie, nous
tenterons d’ouvrir la question au transfrontalier et a I’international, et revenir sur I’importance
et les enjeux des industries culturelles et créatives aujourd’hui. La politique audiovisuelle et
cinématographique centralisée et protectionniste de la France a un poids certain sur le cinéma
du Pays Basque, mais en méme temps le secteur n’a jamais aussi peu subi les frontiéres entre
les Etats. Si I’internationalisation du secteur renforce la concurrence, elle peut, au méme
moment, ouvrir de nouvelles portes au cinéma basque. Enfin, il y a au Pays Basque Sud plus
de locuteurs, plus d’infrastructures, une industrie établie, une chaine de télévision, et des
politiques culturelles et linguistiques favorables a la langue basque. Nous regarderons aussi
vers I’autre coté de la frontiere.

Enfin, et dans une derniére partie, nous tenterons de répondre a nos hypothéses de départ, en
identifiant les limites et les opportunités que le cinéma basque rencontre au Pays Basque Nord
pour se développer. Ce sera alors I’occasion de revenir sur les recommandations que nous
avons formulées avec le groupe de recherche NOR pour que les institutions locales
développent une politique publique en faveur du secteur. Nous verrons, de surcroit, comment
les institutions s’emparent du probleme pour définir une politique publique en faveur du
cinéma et d’audiovisuel du Pays Basque Nord.
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2. LES LANGUES ET LES CULTURES MINORITAIRES
DANS L’AUDIOVISUEL ET LE CINEMA FRANCAIS

Les prochaines lignes seront dédiées a la compréhension de I’économie de I’audiovisuel et du cinéma
en France, et a celle des outils publics d’aide et de réglementation du secteur. Ce sera également
I’occasion de revenir sur quelques définitions: le cinéma, I’audiovisuel, les nouveaux médias, le
numérique, les industries créatives et culturelles... Aujourd’hui la frontiére entre tous ces éléments
devient de plus en plus poreuse et le secteur étudié évolue rapidement. Pour comprendre la place que
peuvent avoir les langues minoritaires dans ce secteur, il est primordial d’avoir en téte les principales
caractéristiques économiques et politiques de ce systéme et les changements qu’a subi le secteur étudié
avec la numérisation et I’hyper-globalisation de la culture.

Les nouvelles technologies ont changé et changent encore le mode de consommation des images et les
politiques publiques doivent intervenir dans le secteur pour le controler, le réguler et le soutenir. Les
pays qui ont cessé d’intervenir dans le domaine voient d’ailleurs leur secteur s’affaiblir et les
productions étrangeres envahir leur marché (Forest, 2013). Les pouvoirs publics ont un intérét
particulier pour ce secteur, car il a une dimension culturelle forte en tant qu’outil de soft
power!’ (Chantepie & Paris, 2021). La France voit dans ces industries culturelles — dont
I’audiovisuel et le cinéma font partie — « un pouvoir d’influence » a I’international. Si le
cinéma francais ne se distingue pas forcément sur le marché international, il dégage une aura
particuliere : un cinéma de qualité, de nombreuses productions, une multitude de festivals
(dont celui de Cannes) (Chaubet, 2022).

Par ailleurs, la mondialisation a changé la perception de I’idée de frontiére. Il existe
aujourd’hui un espace qui dépasse les frontiéres entre les Etats. Les nouvelles technologies de
communication ont apporté une nouvelle perception de la distance, mais aussi du temps. Le
local a lui, en ce sens, pris une autre dimension. Dans cet espace médiatique globalisé (appelé
aussi sixiéme continent), I’enjeu est également de maitriser les symboles et I’imaginaire. Dans
ce nouvel espace, I’image est d’une importance cruciale (Tardif & Farchy, 2011). La diffusion
massive des productions culturelles (films, séries, musique...) a [P’international est
techniquement plus simple que jamais et les canaux de communication allant jusqu’au
consommateur sont multipliés (Miege, 2017). Mais les acteurs hégémoniques du numerique et
d’Internet dominent le marché (les GAFAM®® ou les plateformes de diffusion) en imposant de
nouvelles régles dans I’audiovisuel mais aussi le cinéma : de nouveaux modes de diffusion, de
distribution, de création et de production, mais aussi de nouveaux prix (Benghozi et al., 2019).

17 Le concept de soft power a été inventé par le politologue Joseph Nye pour parler d’influence a
I’international. Il définit ainsi les outils d’influence qui ne sont pas directement liés a I’argent ou la
force militaire (hard power).

18 GAFA : Google, Apple, Facebook et Amazon sont les entreprises dominant Internet. On parle de
GAFAM, lorsqu’on y ajoute Microsoft.
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L’action publique de la France dans le domaine du cinéma est trés importante. Elle a mis en
place tout un écosystéme, depuis la formation jusqu’aux festivals, les dispositifs d’éducation
aux images en passant par la fiscalité, dans le but de faire vivre les productions francaises.
Ces outils sont efficaces et il est donc essentiel d’en saisir la portée. Grace a toutes ces
mesures protectionnistes, elle représente a I’international un modéle contre I’hégémonie
d’Hollywood (Alexandre, 2019). Le systéeme francais repose en effet sur tous ces outils créés
par I’Etat et il faudra comprendre que si les territoires veulent développer leur production, ces
outils auront un réle particulier.

Le secteur audiovisuel et cinématographique francais est trés parisien et I’existence des
productions dépend de leur capacité a intégrer ce marché. Olivier Alexandre (2019) parle
nettement « d’hégémonie parisienne » en soulignant le centralisme qui existe dans le domaine
du cinéma, plus encore que dans les autres domaines artistiques. Les télévisions, le Centre
National du Cinéma et de I’lmage Animé (CNC), les infrastructures, les institutions, les
bureaux des grands festivals, les principaux centres de formations... tout est a Paris. Par
conséquent, il existe une fort déséquilibre territorial dans ce domaine. Alexandre va plus loin
encore et oppose les protagonistes de ce systeme (les insiders) a ceux qui restent de dehors
(outsiders). Ces derniers, des anonymes qui restent en périphérie recherchent un succes tres
peu probable:

Un systeme original a fait du cinéma francais I’un des plus dynamiques au monde.
Si ce dispositif peut légitimement étre considéré comme un succes, il a pour
envers un monde d’organisation rigide et stratifié. Un noyau d’insiders concentre
les fonctions de responsabilité au sein des groupes cinématographiques, des
chaines de télévision et des institutions. Une frange resserrée d’ « indépendants »
lui est directement affiliée, a la périphérie de laquelle une masse d’outsiders
développe des projets dans un quasi-anonymat et I’espoir d’une réussite
improbable (Alexandre, 2019, p.257).

Bien que la France permette a son cinéma d’exister, la pertinence de I’exception culturelle
face a tous les changements que connait le secteur aujourd’hui est interrogée (lbid, p.89).

Nous reviendrons plus en deétails sur les principales caractéristiques du secteur de
I’audiovisuel et du cinéma en France et le role des politiques publiques qui les accompagnent.
Nous verrons par la suite, la question du traitement de la diversité culturelle par la France et le
réle de territoires dans le secteur audiovisuel et cinématographique.

En effet, bien que les secteurs audiovisuels soient historiquement trés parisiens, les territoires
s’y sont progressivement intéressés. Cet intérét pour le secteur depuis les territoires a été
constaté dans différents endroits d’Europe. Il s’agissait au départ d’une question de
relocalisation des tournages et passait par la creation et la multiplication des film commissions
ou bureau de tournages. Si c’est avant tout I’impact économique direct des tournages qui
intéressait, petit a petit certains territoires ont pris la mesure de I’impact touristique plus
général de ces tournages, et du rayonnement des territoires a travers ces films tournés
localement. En France, la région Aquitaine a été la premiere région a soutenir le cinéma en
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1985. A partir de 2004, des conventions triennales entre I’Etat, le CNC et les régions (ou les
territoires) ont vu le jour en France. Ces conventions ont permis aux territoires de s’ impliquer
plus activement dans le secteur a travers des aides pour la création et la production ou des
interventions dans le domaine de I’éducation aux images, par exemple. Selon Gimello-
Mesplonb (2014), I’implication des territoires a été bénéfique au secteur et les politiques en
matiere de cinéma ont été amenées a évoluer. Malgré une politique publique
traditionnellement descendante et trés centralisée, on a vu se développer une vision émanant
des territoires, une vision bottom up (Gimello-Mesplomb, 2014). Nous le verrons, la question
des langues minoritaires n’a quasiment jamais été intégrée a ces politiques publiques. Les
politiques en faveur des langues minoritaires se sont surtout portées sur la question des
médias et donc, plut6t dans le domaine de I’audiovisuel que dans celui du cinéma.

Historiquement, la télévision aussi a été trés centralisée & Paris. A sa création, de 1935 a 1951
elle s’y trouvait d’ailleurs exclusivement. Elle s’est ensuite étendue et a commencé a diffuser
des programmes en région. Selon Jean-Jacques Cheval (1996), ce sont des motivations
politiques qui ont accéléré cette diffusion, justement dans le but de concurrencer les presses
régionales et locales, jugées hostiles au pouvoir. Dés 1963, des émissions régionales voient
donc le jour avec des actualités régionales. Tres vite, dés 1975, ces émissions régionales
deviennent France 3 Régions, toujours par I’ORTF®, c’est & dire sous le « contrdle » de
I’Etat. Les langues « régionales » auront, de temps en temps, une petite place dans ces
émissions. La diffusion de ces langues deviendra ensuite une de leurs responsabilités, sans
toutefois que le travail a effectuer en ce sens soit clairement défini. En Aquitaine, Maite
Barnetche créera une premiére émission en langue basque en 1971, quinze ans avant la
création d’EITB au Pays Basque Sud. Le député garaztar Michel Inchauspé porta le projet a
I’Assemblée et obtint une autorisation pour une émission en langue basque. Jean
Haritschelhar de I’Université de Bordeaux, ayant une chaire en langue basque, fut nommé en
tant que responsable moral du projet et une note publiée en 1970 recommanda que I’émission
porte sur la pelote, les sports populaires et le théatre en langue basque. Petit a petit, des
émissions dans les autres langues régionales apparurent en France (Cheval, 1996). Nous
verrons que de nos jours encore, la présence des langues régionales varie d’une région a
I’autre.

La présence de la langue dans les médias a été identifiée comme un enjeu majeur par les
différents acteurs qui ceuvrent en faveur de la promotion des langues minoritaires, dans les
différentes régions et territoires de France. Dans leurs politiques linguistiques, les médias sont
identifiés comme des domaines stratégiques. Mais, méme si la télévision publique francaise, a
travers la télévision régionale France 3 Régions, a pour mission I’usage des langues
minoritaires, elles ont en réalité peu de place a I’antenne. Cependant, a travers diverses
initiatives issues du militantisme, les langues minoritaires de France disposent de leurs

19 ORTF : Office de radiodiffusion-télévision francaise (1964-1974).
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propres télévisions et les institutions territoriales et régionales soutiennent ces dynamiques.
Nous en verrons quelques exemples.

2.1. LA FRANCE, UN PAYS DE CINEMA. QUELQUES
MOTS ET DEFINITIONS POUR COMPRENDRE SON
SYSTEME

Les prochaines lignes se destinent & dresser les grandes lignes du systéme audiovisuel et
cinématographique en France. Il faut en effet comprendre que parler d’audiovisuel et de
cinéma, ce n’est pas uniquement parler de création et de production, mais qu’il s’agit aussi
d’avoir en téte un écosysteme et un marché en constante évolution, de hombreux métiers et
savoir-faire, une économie de prototypes, des produits facilement reproductibles et diffusables
grace a la numérisation, avec des nombreux supports et moyens de diffusion. De plus, c’est un
secteur qui évolue rapidement en fonction des progrés techniques. Enfin, c’est un secteur
culturel qui, en France, recoit un intérét particulier de I’Etat et il est également indispensable
de mesurer les rouages de ce soutien. Nour regarderons en détail comment la France
différencie le cinéma et I’audiovisuel, tout en faisant en sorte qu’ils se nourrissent I’un I’autre,
et quels sont concrétement les outils qui réglementent et soutiennent ce secteur.

Selon le point de vue (technique, culturel ou institutionnel) la définition de I’audiovisuel
differe. Le terme « audiovisuel » peut englober I’ensemble des techniques qui utilisent
I’image et le son, comme il peut étre utilisé pour mettre en opposition la télévision
(I"audiovisuel) et le cinéma. Nous nous appuierons pour définir notre champ d’étude sur le
champ d’intervention du Centre National du Cinéma, & savoir le cinéma et les «images
animées » %,

Il existe indéniablement des ponts entre la radio, la télévision, la production d’image animée,
les métiers du son. Si I’on prend I’exemple de la télévision et la radio, il arrive fréquemment
de trouver des professionnels qui travaillent dans I’un des secteurs comme dans I’autre (des
journalistes, des techniciens...), « mais I’économie de la radio est trés différente de celle de la
télévision et n’a rien a voir avec celle du cinéma » (Le Diberder, 2019). Il existe, par ailleurs,
de plus en plus de formats et supports de diffusion (télévision, radio, cinéma, Internet...) qui
travaillent avec le méme contenu (par exemple des émissions radios filmées que I’on retrouve
sur différents réseaux sociaux). L’un des changements majeurs qu’apporte la numerisation et
Internet, c’est « la prolifération des formes de diffusion audiovisuelle » : service SVOD (tels
que Netfllix, Amazon Prime Video), plateformes vidéos (comme YouTube), réseaux sociaux,

20 La définition du CNC integre les jeux vidéo dont I’économie est également particuliére. La aussi, il
arrive que des ponts soient créés, notamment en matiere de licence (s’inspirant mutuellement), mais il
s’agit d’un segment minoritaire pour les deux univers.
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agrégateurs?, les offres de rattrapage, les offres de box des fournisseurs d’accés... Pour les
plus jeunes, ces formes nouvelles ont toujours fait partie de I’offre audiovisuelle, mais en
réalité, elles viennent bouleverser les formes de consommation traditionnelle des produits
audiovisuels (longtemps limités au cinéma et a la télévision) et par conséquent, leur économie
(Ibid.).

Si par essence le cinéma est pour la salle, le développement et la multiplication des supports
de diffusions ont fait évoluer le secteur : entre art et media, entre culture et industries, les
équilibres entre les différents p6les de diffusion ont changé. Le développement des industries
de communication a non seulement impacté la diffusion, mais aussi la production. Alors que
la télévision est devenue avec le temps le premier financeur des films, la numérisation a
apporté d’autres concurrents et d’autres modes de consommation. Le cinéma francais, mais
généralement européen, doit faire face a ces nouveaux concurrents, tandis que I’hégémonie
américaine, d’Hollywood, en méme temps que celle des nouvelles plateformes américaines,
s’est vue consolidée et renforcée (Creton, 2020c).

Le cinéma est un art et c’est par cette voie que I’intervention publique dans le secteur est
justifié. C’est un objet culturel dont la dimension créative est a prendre en compte. Le systéeme
audiovisuel décrit dans les prochaines lignes comprend en particulier le cinéma et la
télévision : « deux piliers de I’audiovisuel » (Le Diberder, 2019), bien démarqués dans la
réglementation francaise, qui se sont vus étre rapprochés, mais dont la forme s’est
démultipliée en particulier avec la numérisation et la démocratisation d’Internet. Ces deux
domaines sont toutefois proches, car les télévisions en plus d’étre des diffuseurs, sont surtout
les premiers financeurs de films. De méme, au niveau de I’emploi, le terme audiovisuel rompt
les barriéres définies auparavant. Pour I’Afdas?? par exemple, I’audiovisuel est constitué de
quatre grands secteurs d’activité : la télédiffusion, la radiodiffusion, la prestation technique
image et son et la production audiovisuelle et cinéma. Du point de vue des métiers les
frontieres ne sont donc pas tout a fait délimitées de la méme maniére. Nous reviendrons
également sur les métiers et I’emploi. Si I’aspect économique du secteur concerné ne sera pas
négligé, c’est surtout I’action publique de la France qui nous intéressera, ainsi que les
principaux outils politiques et juridiques qui réglementent le secteur, le but étant de
comprendre 1’importance et le fonctionnement de cette action publique.

2L Un agrégateur est une entité qui regroupe plusieurs sources de contenu ou flux dans un seul endroit.

22 |>Afdas est opérateur de compétences des secteurs de la culture, des industries créatives, des
médias, de la communication, des téléecommunications, du sport, du tourisme, des loisirs et du
divertissement. 1l est I’organisme gestionnaire du fonds de formation des artistes-auteurs.
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2.1.1. Comprendre I’économie de I’audiovisuel et du cinéma en France

Alain Le Diberder (2019) explique I’économie actuelle de I’audiovisuel et nous éclaire sur la
place et les enjeux de chaque acteur, donne des définitions précises et prend en compte les
changements récents du secteur étudié. 1l relie « la nouvelle économie de I’audiovisuel » qu’il
décrit, aux nouvelles technologies mais aussi a l’augmentation de I’offre, due a la
mondialisation. L’un des principaux changements étant I’arrivée des nouveaux acteurs sur
Internet. En 2018 Netflix devient I’un des principaux producteurs d’Hollywood, au regard du
nombre de films produits et des sommes investies. Mais il situe le changement principal dans
une nouvelle géographie. Dans le nouveau systeme audiovisuel, de nouveaux poles
incontournables apparaissent, au regard du public qu’ils attirent et de la richesse qu’ils
génerent (Netflix ou YouTube par exemple), pour qui la notion de frontiére n’existe pas, qui
parlent de nombreuses langues et qui entretiennent avec les Etats un simple rapport de
politesse. Dés lors, I’impact de I’Etat dans cette nouvelle configuration est questionnée.
Cependant, Le Diberder constate également des constances dans le secteur. Bien que I’offre
soit multipliée (du point de vue des contenus comme des formes de diffusion), I’économie du
systeme audiovisuel repose sur des financements multiples mais constants (Le Diberder,
2019).

En France, I’audiovisuel représente en 2018, 13 milliards d’euros de recettes avec quatre
grands types de ressources : la dépense des ménages représentent 8,3 milliards de dépenses en
programmes audiovisuels et équipements?® ; les exportations (les ventes internationales de
programmes audiovisuels et films cinématographiques) représentent 420 millions d’euros ; la
publicité est un financeur majeur de I’audiovisuel, sur les chaines de télévision et au cinéma et
représente 3,4 milliards d’euros ; et enfin les aides de I’Etat financées par I’impdt : 600
millions d’euros (crédits d’imp6t, CNC, aides régionales a la production cinématographique, a
partir de 2009, la contribution du budget de I’Etat & France télévision).

2 |es dépenses directes des familles pour la télévision, le cinéma et les jeux vidéo sont comptabilisées
dans les dépenses domestiques : abonnements, vidéo, film, achats de jeux vidéo (physiques ou
numeriques)... ainsi que les équipements. En 2019 on y comptabilise la contribution & I’audiovisuel
public, qui disparait en 2022.

53



Figure 1 : Quatre principaux types de ressources de I’audiovisuel en 2018

@ Dépense des ménages Publicités Exportations Aides a partir de l'impot

Source : Alain LE DIBERDER (2019)

Les différents fonds de soutien du CNC sont alimentés par une « épargne forcée » interne au
secteur et non par les impOts classiques qui alimentent habituellement les budgets des
institutions publiques, ce qui fait du secteur un secteur particulier comme nous le verrons plus
précisément au moment de parler du CNC (lbid, 2019, pp.10-11).

L’audiovisuel public percoit 4,3 milliards d’euros de I’Etat en 2018 (dont 2,842 milliards pour
France Télévisions, le reste étant reversé a Radio France, Arte, INA, Tv5 Monde et France
Média Monde) (de Mazieres, 2019). Cet argent était surtout issu de la redevance a
I’audiovisuel public (appelée aussi la contribution a I’audiovisuel public).

L une des originalités du systeme francais réside dans le fait que les aides au cinéma issues du
CNC ne dépendent pas du budget de I’Etat mais dépendent directement du marché. L’argent
réinvesti dans le cinéma francais, dépend donc des résultats du marché, bien que ce soit I’Etat
qui décide de la politique de réinvestissement a mener. Ce systéme est construit autour de la
figure du CNC (Farchy, 2011).

La phrase de Malraux « Le cinéma est un art ; et par ailleurs, c’est aussi une industrie » est
encore beaucoup utilisée pour définir I’économie du cinéma. En effet, étant un art, chaque
film est une ceuvre singuliere. En économie on dira que c’est un prototype dont il est difficile
de mesurer en amont sa capacité a intégrer le marché. Le succes d’un film n’est pas connu en
amont et chaque film est un nouveau pari (Perrot & Leclerc, 2008). Si le cinéma a une
importance symbolique forte en France, son économie est modeste (Creton, 2020d). Pour
autant, le cinéma est différencié de I’audiovisuel pour des raison politiques (I’exception
culturelle), mais aussi économique. L’industrie du cinéma mobilise traditionnellement des
budgets beaucoup plus important que I’audiovisuel et active des leviers de financements
divers. C’est pour cela que le systeme de financement et de régulation du secteur est si pointu
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et que les mécanismes d’aides publiques sont si sophistiqués avec notamment une fiscalité
avantageuse. Il faut ajouter a cela que pour assurer le financement d’un film, la taille du
marché qu’il peut intégrer, en prenant en considération le nombre de locuteurs qu’il peut
toucher, importent®* (Chantepie & Paris, 2021).

On ne peut pas connaitre par avance comment un film intégrera le marché, sa conception est
donc un pari risqué. L’intervention publique s’explique en partie ainsi. C’est pourquoi la
politique culturelle de la France vise a réguler le marché pour protéger son patrimoine culturel
et sa diversité (Benhamou, 2006). C’est donc dans le domaine de la création qu’intervient
I’Etat et non pas dans I’ensemble de I’audiovisuel.

2.1.1.1. Les programmes audiovisuels en France. Quelques définitions pour

comprendre I’intervention publique.

En France on produit des films et des programmes audiovisuels. Mais de quoi parle-t-on
réellement ? Il faut avant tout bien comprendre que le cinéma et la télévision sont deux
activités, « anciennes, distinctes, bien organisées et structurées » et I’une des particularités
francaise est justement d’avoir mis « une réglementation tres détaillée qui sépare le cinéma du
reste de la production audiovisuelle » (Le Diberder, 2019). Avec le temps, ces deux supports
se sont vus étre rapprochés car la télévision en devenant diffuseur est aussi devenue le premier
financeur de films.

L’une des particularités francaises est d’avoir établi une réglementation spécifique qui
différencie clairement le cinéma des autres productions audiovisuelles. En principe, donc, les
productions créatives et culturelles sont soutenues par I’action publique, tandis que les
programmes commerciaux doivent étre autofinancés. Mais, outre le cinéma, les productions
pour la télévision peuvent étre soutenues. Avant de parler spécifiguement du cinéma, nous
définirons les productions audiovisuelles. Les productions se distinguent traditionnellement
par genre et format de diffusion, mais I’action publique se justifie avant tout par la créativité
et la vision artistique.

Notons tout d’abord qu’en 2020 il existe 4 988 entreprises de production audiovisuelle® en
France dont la majorité est en Tle-de-France?® (67% des structures). En 2020 pour la premiére
fois, le nombre d’entreprises a Paris diminue par rapport a I’annee précédente, tandis qu’il
augmente dans certaines régions (Auvergne-Rhone-Alpes, Occitanie, PACA), grace a une
politique volontariste de ces régions (Arcom, 2022).

24 « L’ampleur des budgets de production impose de disposer d’un marché domestique et d’un bassin
linguistique significatifs pour supporter le risque » (Chantepie & Paris, 2021).

% |es entreprises ayant le code NAF 5911A, c’est a dire qui produisent pour la télévision.

%6 Paris et région parisienne.

55



Les programmes habituels pour la télévision ne bénéficient en général pas d’aides publiques
et leur durée de vie dépend de leur audience car ils seront financés par la publicité?’. Ce sont
les productions de programmes de flux (télé-réalite, talk-shows, variétés, jeux), qui
représentent un chiffre d’affaires d’un milliard d’euros qui sont économiquement la plus
grande composante du domaine. Ces émissions ne percoivent pas d’aides du CNC. Les
exportations se font sous « format » en particulier. Les captations de spectacle vivant (sports,
concerts, théatres, danses) sont produites par quelques entreprises spécialisées, sont aidées par
le CNC et pésent 120 millions d’euros (sans compter les retransmissions en direct et autres).
Les magazines sont aussi liés a la télévision mais ont un statut a part. S’ils sont souvent
considérés comme des émissions de flux, ils peuvent se rapprocher du documentaire et
peuvent étre aidés. Enfin, il y a la production institutionnelles : c’est un ensemble encore
moins cerné. Ce sont des films dits d’entreprises, soit de formation, soit de promotion, en
général sans distributeurs. C’est un domaine prospére, mais opaque et hétérogéne. Cela va de
films qui ont I’air de documentaire a de simples fichiers numériques, en passant par des
talkshows. C’est un domaine non aidé qui emploie une bonne partie des techniciens. Les
frontieres entre ces différents pans ne sont toutefois pas étanches. Par exemple, pour ce qui est
de I’information, celle-ci constitue un ensemble qui va des reportages destinés aux journaux
télévises, jusqu’aux documentaires en passant par les magazines. D’une maniere générale, la
frontiere entre magazine et documentaire est poreuse (Le Diberder, 2019, pp.29-32), ces deux
genres pouvant bénéficier d’aide publique.

Il existe d’autres types de productions paralleles qui peuvent accéder a I’aide du CNC, liée a
la création. La télévision produit de la fiction (feuilletons, téléfilms unitaires) : ces
productions peuvent étre proches du cinéma, mais pas sur le plan économique. La carriére des
réalisateurs, des acteurs et des scénaristes peut se dérouler dans les deux domaines. La fiction
représente plus du quart de I’ensemble du domaine avec 60 % des dépenses des chaines en
programme francais inédit et un quart des aides du CNC. Les auteurs sont représentés par la
SACD?. Ces types de production peuvent également bénéficier du soutien des collectivités
territoriales. lls ont donc accés aux financements publics (Ibid, pp.29-32).

On peut dire que les documentaires sont en revanche les productions « naturelles » dans le
domaine de la création télévisuelle. Ils obtiennent autant de soutien que la fiction
(80 millions). Les auteurs sont représentés par la SCAM?. Enfin, il existe des films
d’animation pour la télévision : ils sont considérés comme un sous-genre de la fiction et

27 Surtout dans le cas de la télévision privée, car dans le cas de la télévision publique, la publicité ne
représente que 13 % du budget, en 2017 (INA, 2018).

28 SACD : Société des auteurs et compositeurs dramatiques

2 SCAM : Société civile des auteurs multimédia
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mobilisent d’autres financements et techniques. En 2017, ils représentaient 280 millions
d’euros, dont 58 millions d’euros de soutien du CNC. En 2017, les exportations se sont
élevées a 75 millions, soit plus que ce que le CNC alloue aux opérateurs de chaines de
télévision ou en soutien automatique au secteur (Idem, p. 29-32).

Avec la numérisation des contenus, les canaux et les modes de diffusion de la télévision ont
changé. C’est un média linéaire qui suit un programme, mais aujourd’hui son contenu peut
aussi étre retrouvé sur Internet, en streaming. Les télévisions ont développé leurs propres
stratégies pour faire face a la concurrence des grandes plateformes vidéos, travaillant sur la
découvrabilité et I’accessibilité, développant parfois des offres qui suivent le modéle de
plateforme. Par exemple, en 2018, France Telévision signe un accord avec les producteurs
francais, afin que les productions qu’elle finance a plus de 65 % n’apparaissent que sur la
plateforme vidéo salto.fr (Chambat-Houillon & Barthes, 2019). La France avait impulsé la
création de cette plateforme de type Netflix en 2018. Salto a alors été créée par France
Télévisions, TF1 et M6, dans le but de faire face a la concurrence américaine et étre la vitrine
de la création frangaise et européenne (Tchehouali & Agbobli, 2020). L’ expérience sera de
courte durée puisque la plateforme s’arrétera en 2023. Soulignons que Canal+ a développé sa
propre plateforme myCanal depuis 2013. Mais, méme si les grandes plateformes aux Etats-
Unis (Netflix, Amazon Prime, HBO, Disney+...) ont apporté une concurrence rapide dans le
domaine de la fiction et surtout des séries, elles n’ont pas changé le modéle de base de la
télévision.

Aujourd’hui en France, tous les diffuseurs sont soumis a des obligations de financement pour
le cinéma.

2.1.1.2. Les diffuseurs : des chaines de télévision aux plateformes SVOD, une

obligation de financement

Les diffuseurs, traditionnellement la télévision, sont contraints de diffuser et de financer des
films frangais ou européens, jouant ainsi un réle essentiel dans leur production. Avec la
multiplication des canaux de diffusion, on assiste en outre a la multiplication des canaux de
financement. Il faut noter que de la méme maniere qu’on avait craint que l’arrivée de la
télévision ferait disparaitre le cinéma, I’arrivée des plateformes vidéos annongcait la disparition
de la télévision et du cinéma. Pourtant, les nouvelles pratiques ne viennent pas se substituer
aux anciennes et on assiste davantage a une accumulation de pratiques, qui évoluent toutefois.

Le financement de la production cinématographique frangaise est au cceur de I’exception
culturelle. 1l existe différentes maniéres de financer la création et la production et avant
d’évoquer les dispositifs de soutien du CNC, il convient de souligner les obligations des
diffuseurs.

57



En effet, les pouvoirs publics disposent d’un systéeme législatif et réglementaire sophistiqué
depuis la fin des années 1980, pour pouvoir développer un tissu de producteurs indépendants
aux chaines de télévision, toujours dans le but d’assurer une diversité culturelle dans
I’audiovisuel et eviter que les programmes américains inondent le contenu de la télévision.
Cette législation s’articule progressivement autour de la loi du 30 septembre 1986%. Les
télévisions (et tous les diffuseurs en général) doivent respecter des quotas de production et des
quotas de diffusion (Le Champion & Danard, 2014).

Les chaines de télévision ont un obligation de financement de la production : 3 % du chiffre
d’affaires des chaines de télévision doit étre investi dans la production du cinéma européen
(dont 2,5 % doivent étre destinés a des ceuvres d’expression francaise) (Sénat, 2023) et 15%
de leur chiffre d’affaires doit étre investi dans le production audiovisuelle, 10,5 % devant étre
investi dans des ceuvres patrimoniales (a savoir la fiction, I’animation, le documentaire de
création, la vidéo-musique et la captation ou recréation de spectacles vivants) (Le Champion
& Danard, 2014). Cette obligation est assortie d’un minimum, mais peut aussi avoir un
maximum (en 2018, Canal+ a acquis un maximum 180 millions d’euros par an).

A cette obligation de production s’ajoute une obligation de diffusion : au minimum 40 % des
programmes diffusés par les chaines de télévision doivent étre d’expression originale
francaise. Enfin, les chaines doivent contribuer au compte de soutien du CNC, qui finance en
principe les émissions audiovisuelles mais « glisse » une partie vers le cinéma. Des quotas
sont en place pour garantir la présence des films en langue francaise (ou « langue régionale en
usage en France ») et des films européens sur les petits écrans. La chronologie des médias
réglemente le temps qui doit s’écouler entre les différents écrans pour la diffusion d’un film
(dans I’ordre, d’abord le cinéma, ensuite la télévision, puis la vidéo et, enfin, les plateformes)
(CSA, s.d.), mais la pertinence de cette chronologie est actuellement remise en cause. A
partir de 2021, les plateformes étrangeres et les chaines sont également contraints de financer
la production (CNC, s. d.-b).

Les ceuvres peuvent étre qualifiées d’eeuvre d’expression originale frangaise ou d’ccuvre
européenne dans certains cas, ce qui leur ouvrira certaines portes. Pour avoir le qualificatif
d’ceuvre d’expression originale francaise la langue du film doit étre principalement le francais
ou une langue régionale en usage en France (CSA, s.d.). Ces qualifications ont leur
importance puisque ce sont des notions qui apparaissent dans les politiques de quotas qui
concernent la diffusion télévisuelle (Calauzenes et al., 2021).

La part des chaines de télévision dans le financement de la production cinématographique en
2017 représente 36,6 % des colts de production des films d’initiative francaise, et 70 % du
colt des fictions qu’elles produisent. La capacité des chaines a maintenir un haut niveau de
soutien a la production audiovisuelle et au cinéma est toutefois amoindrie. La baisse générale

30 (Loi n° 86-1067 du 30 septembre 1986 relative a la liberté de communication (Loi Léotard), s. d.).
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de leur chiffre d’affaires impacte directement le volume des investissements dans le cinéma
(Laborde, 2019).

Les nouveaux acteurs comme Netflix peuvent apparaitre comme des alternatives. Les
plateformes sont désormais elles aussi soumises a une obligation de financement de la
création, de minimum 20 % de leur chiffre d’affaires en France, dont 80 % consacrés a la
production audiovisuelle et 20 % au cinéma. 75 % de cette obligation doit étre consacrée aux
ceuvres d’expression originale frangaise (Benedetti Valentini & Madelaine, 2021). Netflix a
en outre un contrat avec les sociétés d’auteurs SACD, SCAM et Sacem.

Les entrées d’argent d’une chaine de télévision ne dépendent pas du nombre de
téléspectateurs, par contre, selon le nombre de spectateurs qu’elle aura elle recevra plus ou
moins d’argent par la publicité. Le marché publicitaire a lui aussi été transformé par I’arrivée
de Google, Facebook ou YouTube, par exemple. Le numérique a trés vite dominé le marché
de la publicité (Le Diberder, 2019, p.40). Les recettes des plateformes offrant un service de
vidéo a la demande dépendent elles des abonnements.

Bien qu’il y ait une évolution dans le mode de consommation des images, cette consommation
augmente et les diffuseurs — malgré leur besoin de s’adapter sans cesse — restent des
financeurs indispensables a la production d’ceuvre audiovisuelle et cinématographique.

2.1.1.3. L’économie du cinéma : différente et complexe

Nous I’avons dit, la France sépare les ceuvres audiovisuelles des ceuvres cinematographiques,
ces derniéres étant destinées a la salle de cinéma. On qualifie de cinématographique une
ceuvre ayant obtenu un visa d’exploitation en France ou une ceuvre étrangére qui a fait I’objet
d’une exploitation cinématographique commerciale dans son pays d’origine.

Pour le cinéma, il s’agit de la branche 5911C « Productions de film pour le cinéma »3L. En
2022, 2 375 entreprises étaient engagées dans la production cinématographique, dont 68 %
était en Tle-de-France. 68 % des prestations techniques sont en région parisienne®. Les
données les plus élevées sont liées a la distribution, puisque 88 % des sociétés de distribution
s’y trouvent (Audiens, 2023).

Malraux qualifiait le cinéma d’« art et industrie ». Le cinéma est attaché a la salle, mais son
financement est dépendant de ses concurrents. A noter qu’avec la télévision et maintenant la
vidéo et I’offre a la demande, les films qui ne sortent pas en salle se multiplient depuis 2010.
Ces nouveaux modes de production et de diffusion mettent & mal le systéme frangais. En

31 Les activité de post-production (code NAF 59127), les activités des salles de cinéma (5914Z) ou les
activités de distribution (5913A) ne font pas partie de ces chiffres.

32 En prenant en compte ’audiovisuel et le cinéma.
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2017, I’accueil de deux films Netflix au festival de Cannes fit scandale. Pourtant, nous nous
trouvions déja dans une situation de concurrence entre les diffuseurs, mais aussi entre les
formats, avec notamment les séries qui gagnent en prestige. Le « modele francais du cinéma »
est questionné avec I’évolution contextuelle que I’on connait.

On sait que la France est un pays de cinéma et son modéle est souvent envié par les autres
pays. Ce n’est pourtant pas le plus gros marché du monde. Dans le monde, les deux plus gros
marchés sont I’Inde et les Etats-Unis. Globalement, I’économie des salles stagnait dans le
monde avant la pandémie et la majorité des pays européens avaient méme vu la fréquentation
augmenter les années qui ont précédé la pandémie. C’était le cas en France, au Royaume Uni
et en Allemagne. Par contre, le nombre de séances par habitant diminue dans la plupart des
pays sauf en France et en Grande Bretagne (Le Diberder, 2019, p.104).

En quoi alors la situation de la France est-elle exceptionnelle ?

Certaines caractéristiques, qui ont peu a voir avec le marché, donnent au cinéma francais un
statut particulier.

Il convient d’abord de regarder le nombre de salles de cinéma et d’écrans de cinéma en
France. En 2021 le CNC comptabilisait plus de 2 000 cinémas avec presque 6 200 écrans. A
titre de comparaison, I’Espagne n’a pas 3 700 écrans®, I’Allemagne a 1 700 cinémas avec
4 900 écrans®* et le Royaume-Uni a 4 600 écrans pour 846 salles®.

Il faut ajouter a cela que la France a la frequentation la plus élevée d’Europe avec
régulierement plus de 200 millions d’entrées par an depuis 2009 et que la part des films
francais est de I’ordre de 40 % des entrées en moyenne (dans les autres pays européens la part
nationale est autour de 20 %). Le nombre de production de films y est également conséquent
(environ 300 en 2018). Il y a une population de comédiens, de musiciens trés importante et
reconnue, qui passent par des écoles prestigieuses. La France travaille, de plus, en faveur
d’une cinéphilie forte, populaire et élitiste avec une forte présence du cinéma dans
I’enseignement secondaire et des dispositifs d’éducation aux images dés le plus jeune age. Il
faut ajouter a tout cela tout un systeme institutionnel dense et cohérent, du CNC jusqu’aux
cinémathéques, en passant par les Archives, I’école de cinéma la Fémis, un réglementation
stricte et protectrice qui bénéficie d’un consensus politique large et constant (Le Diberder,
2019, pp.103-115).

¥ (Salas de cine activas por CC.AA. en Espafia en 2022, s.d)
https://es.statista.com/estadisticas/510222/salas-en-activo-por-comunidad-autonoma-en-espana/

3 (GTAI, s. d.) https://www.gtai.de/en/invest/industries/creative-industries/film-596958

% (UK Cinema association, s.d.) https://www.cinemauk.org.uk/the-industry/facts-and-figures/uk-
cinema-industry-infrastructure/sites-and-screens/
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En outre, elle a un important réseau de festivals de films, dont le plus important est bien sar
celui de Cannes. Mais il existe, en paralléle, de nombreux autres festivals, ouverts a différents
genres et formats, qui donnent vie au cinéma et sont des vitrines de la diversité. Les festivals
et les récompenses ont leur importance dans la vie d’un film. Etre sélectionné dans des
festivals et en plus primé, sont des gages de qualité pour un film et peuvent avoir des
conséquences primordiales pour son financement en amont, mais surtout pour son
exploitation commerciale (Delaporte, 2022c).

Toutes ces particularités sont liées aux politiques publiques qui ceuvrent dans le domaine.

En pratique, le montage financier d’un film se fait en plusieurs étapes. On recherche d’abord
le soutien d’une chaine de télévision. Puisque les télévisions, et les diffuseurs en général,
doivent financer la production, des opportunités existent. Il est ensuite plus facile, sur la base
d’un accord préalable, d’accéder aux autres financements. Ensuite, et dans le modele
classique, sur la base d’un préaccord, le reste des financements suit :

e Les aides publiques : CNC et collectivités territoriales (5,4 % du devis en moyenne en
2018)

e Lessociétés de financement type SOFICA (voir plus bas).

e Un distributeur et/ou un vendeur international (apport en coproduction sous forme de
minimum garanti par exemple).

Si les sources de financement se sont diversifiées avec la multiplication des acteurs et
I’internationalisation des contenus, le financement d’une production suit toujours le méme
schéma. Le cceur de I’exception culturelle réside dans I’origine des aides distribuées par le
CNC. Il s’agit d’une organisation particuliere de la circulation monétaire, une « épargne
forcée » alimentée par le prélevement d’une série de taxes qui ira au CNC : des taxes sur les
entrées de cinéma mais aussi les diffuseurs et éditeurs. Les taxes affectées automatiquement
bénéficieront aux entreprises et aux productions francaises. C’est pourquoi la France produit
autant. Le CNC redistribue les fonds qu’il acquiert en les réinvestissant dans le secteur. Nous
évoquerons a nouveau le réle du CNC, en expliquant plus précisément I’action publique de la
France en matiére de cinéma.

Le systéme audiovisuel a eté bouleversé du fait de la baisse de I’audience, de la fermeture du
marché publicitaire et de la concurrence (Internet), moins d’argent est généré par la télévision.
Il faut en outre souligner qu’il y a actuellement moins de films a gros budget en France, pour
un nombre de films produits par an stable.
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2.1.1.4. Les nouveaux enjeux de la France face au numeérique et aux nouveaux modes

de consommation

Nous I’avons vu, il existe de nombreux types productions audiovisuelles (et de plus en plus)
et alors qu’il y a vingt ans I’audiovisuel se limitait au cinéma et a la télévision, I’apparition de
multiples supports de diffusion complexifient les modes de consommation de I’image.

Alors que I’on aurait pu penser que les progres technologiques et les nouveaux modes de
consommation des images rendraient les modes de diffusion traditionnels obsolétes, la
télévision n’a pas fait disparaitre le cinéma et Internet n’a pas fait disparaitre la télévision. Ils
doivent cependant se réadapter sans cesse et les pouvoirs publics ont accompagné et encadré
ces evolutions, régulant le marché. En ce sens, I’intervention publique a été trés importante en
France (Forest, 2013).

Ces nouveaux modes de diffusion ont cependant apporté des changements qu’il ne faut pas
négliger, tels que I’internationalisation de la consommation audiovisuelle, par exemple. Alors
que les contenus du monde entier sont disponibles, le public opte en général pour les mémes
best-sellers. L’accessibilité des contenus du monde entier ne va donc pas forcément de pair
avec la diversité culturelle (Farchy, 2011). Les écrans se sont multipliés et les moyens de
consommer les images aussi, en particulier chez les jeunes générations. L’importance des
salles de cinéma s’est amoindrie en mettant aussi en péril la chronologie des médias. Avec la
mondialisation et les géants du numérique (GAFANZ®), les stratégies d’exclusivité des
contenus de sont également développées, autour des stars mais surtout des franchises
(Chantepie & Paris, 2021).

Le support le plus ancien et classique est la salle de cinéma, et malgré I’apparition successive
de nouveaux écrans, le secteur est encore en bonne santé en France. Avant la pandémie, la
fréquentation était stable avec une année record en 2019 avec 213 millions d’entrées. Dans
cette période post-pandémique et suite aux périodes de fermetures des lieux culturels, les
cinémas peinent a retrouver leur public. Il est encore difficile de faire des prévisions claires
sur I’avenir des salles. Cependant, I’une des tendances inquiétantes déja identifiée avant la
pandémie concerne la question de la diversité culturelle, puisque les entrées se concentrent de
plus en plus sur quelques films (Creton, 2020a) et souvent sur les blockbusters américains. En
effet, les salles de cinéma font quelques succés (de moins en moins inattendus) qui permettent
de faire vivre la salle, mais la plupart des films perdent des spectateurs.

Avec I’arrivée des nouveaux modes de consommation le marché de la vidéo physique (DVD,
Blue Ray) s’est lui effondré. En 2018, la marché a perdu 3/4 de sa valeur de 2004 (au plus

% Google, Apple, Facebook, Amazon et Netflix. Chantepie et Paris ré-utilisent ici I’expression
GAFAN pour désigner les protagonistes du marché numeérique du cinéma. Google a YouTube,
Amazon a Amazon Prime Video, Facebook et Apple ont également des chaines de streaming vidéo. Ils
y ajoutent le « N » de Netflix.
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haut a I’époque). On passe du marché de la vidéo physique, au marché de la vidéo a la
demande, qui représente, en 2019, 72,1 % du marché de la vidéo. On assiste, de ce fait, a une
diminution de I’audience des chaines de télévision qui commence a stagner a partir de 2010 et
a diminuer en 2018. Cependant, le temps passé devant les écrans ne diminue pas. Ainsi, on
passe d’un systeme ou on regardait la télévision en direct, a la télévision de rattrapage et aux
plateformes vidéos et SVOD. Nous assistons a I’apparition de nouvelles formes de
consommation : le binge watching®’, le replay, ou encore le piratage. La réception hertzienne,
quant a elle (qui permettait une réglementation nationale simple), ne concerne plus qu’un
quart des foyers. Avec la TNT®® ce privilége s’est « dissipé » en 2005. 1l y a désormais plus
d’une dizaine de facon de recevoir la télévision (Le Diberder, 2019, pp.22-28).

En 2019, le CNC a estimé le marché de la VOD payante a 1 053,4 M€, en progression de
38,2 % par rapport a 2018. Depuis 2017, le chiffre d’affaire de la VOD par abonnement
(SVOD) est supérieur au chiffre d’affaire de la VOD payante instantanée. En 2019, la SVOD
capte 77,2 % du marché de la VOD (66,5 % en 2018) ) (CNC, 2020). En 2021, par rapport a
2020, le marché de la VOD payante en France continue de croitre de 11,9 %. C’est un marché
estimé a 1 746,6 M€, dominé par Netflix en France (CNC, 2022).

La pandémie a eu des conséquences sur les modes de consommation qui perdureront sans
doute dans le secteur en renforcant notamment sa « plateformisation » (le passage vers une
consommation vidéo via les plateformes). Comme I’ensemble des industries culturelles et
créatives, le développement des technologies numériques a apporté une dématérialisation de
I’offre et a permis le développement des plateformes numériques proposant des ceuvres
cinématographiques et audiovisuelles « a la demande », hors de leurs exploitations classiques
en salle ou de leurs diffusions télévisuelles (Delaporte & Mazel, 2021). Si ces nouveaux
entrants n’ont pas mis I’industrie du cinéma sens dessus dessous, les rapports de force ont
indéniablement changé. Les plateformes vidéos concentrent aujourd’hui une bonne partie de
la production et de la consommation. Au-dela des modes de consommation et de diffusion,
leur arrivée impacte aussi le financement des films.

Les plateformes viennent par ailleurs remettre en question I’exclusivité dont bénéficient
jusqu’alors les salles de cinéma, en cassant un modeéle basé sur une « chronologie des
médias » exigeante en France. La France réglemente I’exploitation des films pour chaque
fenétre de diffusion, en précisant un ordre et un calendrier a respecter. Aujourd’hui, cette
chronologie se heurte a ces nouveaux modes de consommation et aux stratégies d’Hollywood.
Ces stratégies impactent directement les salles de cinéma (Wiart, 2021).

37 Expression qui désigne le fait de regarder de nombreux épisodes d’une série I’un aprés I’autre ou
plus globalement de regarder des contenus audiovisuels pendant longtemps.

3 TNT : Télévision numérique terrestre.
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2.1.1.5. L’emploi et les métiers de I’audiovisuel

En 2018 I’Observatoire des métiers de I’audiovisuel dresse un portrait de I’audiovisuel
francais qui nous donne a connaitre la réalité des métiers de I’audiovisuel. Cette étude se
plonge dans le secteur qui regroupe prés de 210 000 salariés et 9800 entreprises®®. Elle a été
réalisée a partir des données d’Audiens®® et permet de saisir les particularités des quatre
secteurs d’activité qui composent le champ selon elle : la télédiffusion, la radiodiffusion, la
prestation technique image et son et la production audiovisuelle et cinéma. Bien que la
réglementation délimite chaque secteur, les métiers, eux, se croisent (Afdas, 2018).

Cette recherche révélera plusieurs éléments notables. Tout d’abord, il apparait clairement que
I’industrie culturelle est dominée par la production audiovisuelle et le cinéma, et est
majoritairement composée de petites structures (73 %). L’étude y voit la, a la fois un
marqueur de la diversité culturelle francaise en matiére de production de contenus, mais aussi
d’un secteur a économie fragile. Alors que les trés petites entreprises représentent 75 % des
entreprises francaises, 95 % des entreprises de I’audiovisuel sont des TPE (lbid.).

L étude de I’Afdas vient valider un élément important déja souligné en amont : il y a une
concentration des entreprises en Tle-de-France et dans des Pdles régionaux : plus de 6 000 des
9 816 structures de I’audiovisuel ont leur siége social en Tle-de-France. Les autres structures
sont concentrées pour une grande part dans les régions Auvergne-Rhone-Alpes, Provence-
Alpes-Cote d’Azur, Hauts de France, Occitanie et Nouvelle-Aquitaine (Ibid.).

Il'y a plus d’hommes que de femmes dans le secteur, avec une relative parité chez les cadre :
la population active francaise compte 52 % d’hommes pour 48 % de femmes, alors que dans
I’audiovisuel le pourcentage des femmes est sensiblement moins important (41 %). Méme si
les femmes sont moins nombreuses que les hommes, elles accedent proportionnellement plus
aux postes de cadres que les hommes. Nous verrons plus bas que cette relative parité ne se
reflete pas dans les postes clés de la création (Ibid.)..

Les salaries de cette branche sont plut6t jeunes : I’dge moyen des salariés du champ de
I’audiovisuel est de 37,8 ans, quand celui de I’ensemble de la population active francaise est
de 39,4 ans. Pres de 50 % des salariés ont moins de 35 ans (lbid.)..

Le contrat majoritaire reste le CDDU* : I’audiovisuel fonctionnant par projets, les 207 625
salariés de I’audiovisuel sont majoritairement en CDDU (67 %). Le reste des effectifs est en

% Nous avions parlé en amont de 4 988 entreprise, mais la définition du champ d’étude de I’ Afdas est
plus large, comme nous I’avons déja signalé.

40 Audiens est un groupe de protection sociale francais a but non lucratif, spécialisé dans le secteur de
la culture, de la communication et des médias

41 CDDU : Contrat a durée déterminée dit « d’usage ». Les artistes, ouvriers et techniciens du spectacle
sont des salariés, qui alternent des périodes d’emploi et de non emploi, au travers de contrats a durée
déterminée liés a une fonction temporaire par nature. On parle d’intermittence ou d’intermittents du
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CDI pour 22%, en CDD pour 9% et a la pige pour 2%. Enfin, I’étude montre que les salariés
sont polycompétents : selon les secteurs, entre 32% et 82% des salaries en CDDU de
I’audiovisuel sont employés au cours d’une année dans d’autres champs ou d’autres secteurs
du champ. Cette tres forte mobilité s’explique par la polycompétence des salariés qui peuvent
exercer un autre métier dans différents secteurs et environnements professionnels (Ibid.).

Le cinéma est une création collective qui mobilise de nombreuses ressources humaines, des
budgets importants, des techniques innovantes. C’est pourquoi il requiert de nombreuses
compétences, techniques, métiers et savoir-faire.

2.1.1.6. Les auteurs et les droits d’auteur

Le droit francais considere qu’une ccuvre appartient a un individu, contrairement au droit
américain du copyright qui considere qu’elle est a une entité abstraite, c’est-a-dire aux
producteurs. Cette définition est fondamentale pour comprendre la place de I’auteur dans
I’organisation des métiers, ses droits et sa reconnaissance sociale (Gauthier et al., 2013).

En droit frangais, le film est reconnu comme une ceuvre de collaboration avec, pour co-
auteurs présumés, c’est-a-dire les auteurs du scénario, des dialogues, de I’adaptation, de la
musique spécialement composée pour le film, et le réalisateur. Par opposition, aux Etats-Unis,
les films sont considérés comme des ceuvres de commande, works made for hire, dont les
droits d’exploitation sont en principe attribués non pas a I’auteur, mais au commanditaire (soit
le producteur) qui dispose d’un droit économique : c’est ce qu’on appelle le copyright. I
s’agit encore une fois de mettre en opposition le droit fondamental des auteurs et la capacité
économique de I’ceuvre, c’est a dire la conception frangaise du cinéma et le point de vue
anglo-saxon, ou plus simplement dit, les logiques artistiques et les logiques de marché
(Moureau & Sagot-Duvauroux, 2002). En France la qualité d’auteur d’une ccuvre S’est
imposée dans les années 1950 avec le mouvement Nouvelle Vague, qui a porté I’idée que le
cinéma est un art (Mary, 2006 ; Montels, 2022).

Les droits d’auteurs sont pourtant mis en danger par les pratiques et I’hégémonie des
plateformes vidéos notamment. Le modéle qu’ils imposent peut leur étre dommageable.
Cependant, Netflix a signé un accord avec les sociétés d’auteurs en apaisant plus ou moins les
tensions sur ces questions (Bullich & Schmitt, 2022)

Les auteurs sont au départ rémunéres par les société de production puis, selon I’exploitation,
par la SACD pour les auteurs de fiction et la SCAM pour les documentaires.

Il est intéressant de regarder plus précisément le statut des auteurs et des scénaristes et
plusieurs études reviennent sur leurs conditions de travail, leur statut social et leur genre. Une

spectacle dans le langage courant (cependant ce n’est ni un statut ni un métier), par opposition aux
salariés permanents des secteurs de I’audiovisuel et du spectacle vivant, en CDI et CDD.
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étude de 2019 portée par la SCAD et le CNC intitulée L 'écriture des films et séries en France
montre par exemple qu’en 2016, le minimum garanti moyen percu par les femmes scénaristes
était inférieur a celui percu par les hommes (CNC, SCAD, 2019). Le Rapport Racine de 2019
revient de facon exhaustive sur les problématiques rencontrées par les auteurs (dont les
scénaristes) en France et souligne notamment la précarité dans laquelle ils évoluent (Racine,
2020).

2.1.2. Les politiques culturelles et cinématographiques de France: les
competences des institutions francaises en matiere de cinéma et audiovisuel

L’intervention de la France dans le domaine du cinéma est multiple et forte. Les pouvoirs
publics interviennent dans tous les domaines de cet ecosysteme.

Cette intervention de I’Etat est Iégitimée par I’importance symbolique du secteur. Elle a pour
objectif de préserver I’indépendance et le prestige du cinéma national, de diminuer les
inégalités d’acces et de favoriser la création nationale. La France a mis a jour son réglement
d’intervention et ses outils de soutien au cours de I’histoire et ces mesures ont perduré sous
les différents gouvernements qui se sont succédés, grace a la création d’une structure
indépendante, le CNC. Au regard de la diversité de son action et des ressources dont il
dispose, il n’a pas d’équivalent dans le monde (Forest, 2013).

En effet, I’originalité du soutien francais tient bien sir & la création en 1946 d’un
établissement public : le Centre National de la Cinématographie devenu le Centre National du
Cinéma et de I’image animée, mais I’intervention publique ne s’exprime pas uniquement a
travers le CNC. Un certain nombre d’organismes légiferent et réglementent le secteur et les
sources de financement public se sont multipliées avec entre autres I’implication des
territoires dans le secteur.

En France, il y a une tradition d’investissement de la population (la taxe audiovisuelle,
supprimée en 2019) et du pouvoir public dans la production artistique, qui explique un
attachement particulier au cinéma. L’économie de la culture est construite dans une
perspective d’économie publique. Cependant, Joélle Farchy (2011) explique que les
principales mesures d’intervention s’apparentent a des subventions, mais relévent d’un
financement qui n’est pas celui du budget de I’Etat. 1l s’agit d’une politique d’affectation des
ressources. Le mode de financement est lié aux performances du marché, comme nous I’avons
vu en partie précédemment, ce qui explique les moyens financiers importants destines aux
industries culturelles (Farchy, 2011).

Enfin, divers outils fiscaux existent, dont certains, comme les SOFICA, ont une importance
toute particuliere. La France a su prendre en compte les caractéristiques industrielles du
cinéma assez tét, du point de vue de I’économie publique et de I’économie des échanges
internationaux. C’est selon ces deux perspectives que des mécanismes de régulation et de
soutien public ont été mis en place sur le plan international mais surtout au niveau national.
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La France prend en compte le systeme dans sa globalité et I’organisation du financement y est
importante (Chantepie & Paris, 2021).

Nous I’avons dit et nous le préciserons, I’Etat intervient dans le secteur, pour faire face aux
difficultés du marché. La France apporte donc un soutien a I’innovation, en réponse a
I’incertitude que représente le marché. Son intervention prend différentes formes : législation,
réglementation, protection, incitation, subvention. Le discours politique insiste sur la nécessité
d’intervenir dans le marché : I’exception culturelle, (devenue diversité culturelle)... La France
a longtemps souligné que la culture ne pouvait étre traitée comme n’importe quelle autre
marchandise, mais avec le développement des nouvelles technologies, de nouvelles et
diverses formes de consommation, les défis se sont multipliés. On retrouve des intéréts
contradictoires dans I’action de I’Etat : il faut faire en sorte que le secteur soit fort sur le
marché, mais en méme temps, la diversité jusqu’alors protégée est plus que jamais menaceée.
La question des dernieres décennies est celle-ci : dans quelle mesure les pouvoirs publics
doivent-ils influencer les activités culturelles, si elles n’ont pas de marché. En outre, comment
I’Etat doit-il influencer le secteur privé des productions culturelles et que peut-il faire
concrétement ? Faut-il séparer les spheres subventionnées des sphéres purement marchandes
ou faut-il construire des ponts entre les deux (Benhamou, 2006) ?

La France utilise dans le secteur cinématographique de nombreux types d’instruments
d’action publique, tels que définis par Lascoumes et Le Gales : instruments juridiques et
réglementaires, instruments économiques et fiscaux (taxes, subventions, fiscalité), instruments
conventionnels (ceux qui recherchent I’engagement direct de I’Etat par des contrats, des
partenariats et des accords), instruments informatifs et communicationnels, normes juridiques
ou standards (Lascoumes et Le Galées dans Ribémont et al., 2018). La présence de I’Etat dans
le secteur est trés importante.

2.1.2.1. La construction d’une politique cinématographique en France

Le cinéma en France est d’abord apparu comme une activité commerciale et les sociétés
frangaises Pathé et Gaumont étaient a la pointe de I’industrie cinématographique mondiale au
début du XX°® siecle. Dans les années 1910, le cinéma francais est le premier cinéma du
monde, en terme quantitatif et qualitatif, ainsi que du point de vue de la diversité. A la suite de
la Premiere Guerre mondiale, le cinéma francais connaitra des difficultés économiques
importantes, tandis que le cinéma américain se renforcera. L’Etat entame alors ses premiéres
interventions dans le secteur, assez modestement au début, en définissant le statut des
projections, délimitant les droits d’auteur et en établissant des régles de sécurité, ainsi qu’en
taxant les projections de films. En 1928, il crée les visas d’exploitation (Vernier, 2004).

Parallelement, les professionnels commencent a se structurer. En 1908, les producteurs
s’accordent sur les conditions de vente et de location des films et créent en 1912 la Chambre
syndicale de la cinématographie pour faciliter le dialogue avec les pouvoirs publics. En 1936,
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les professionnels rejoignent la Confédération générale du cinéma. Dans les années 1930, des
professionnels se positionnent contre I’intervention de I’Etat dans le secteur, mais le cinéma
francais connaissant les difficultés, une politique publique deviendra nécessaire (lIbid.).

Differents ministeres intervenaient au départ dans le secteur, notamment a travers la prise en
compte du role pedagogique que pouvait jouer le support cinématographique. En 1921 par
exemple, le ministére de I’Instruction publique crée la Cinématheque scolaire au Musée
pédagogique. L’action publique étant dispersée, une coordination interministérielle sera créée.
En 1931, le Conseil Supérieur du Cinématographe est créé pour coordonner le lien entre I’Etat
et I’industrie, ainsi que pour assurer le lien entre les différentes administrations. Cependant,
aucune réforme majeure ne sera créée jusqu’en 1939, car cette structure était trop complexe et
parce que les professionnels se montraient contre I’intervention publique. Deux rapports sont
présentés a I’époque : le rapport Petsche, qui préconise la création d’un « Fonds national du
cinéma », organisme qui accorderait des crédits aux producteurs et aux exploitants, et le
rapport de Guy de Carmoy pour le Conseil économique national en 1936, qui esquisse I’idée
d’un organisme corporatif unique qui gererait le secteur. Plusieurs propositions législatives
sont envisagees avant la seconde guerre mondiale, portées notamment par le ministre de
I’Education nationale Jean Zay. En 1939, la loi sur le contrdle des recettes du cinéma a été
adoptée, mais la plupart des autres lois ont été stoppées par la guerre. Jean Zay est aussi
I’initiateur de la création du festival de Cannes, qui sera annulé en raison de la guerre (Ibid.).

Le régime de Vichy a pris des mesures pour changer I’organisation du secteur
cinématographique, avec notamment la création du Comité d’organisation de I’industrie
cinématographique (COIC) en 1940, créant une politique véritablement globale et
centralisatrice dans le secteur cinématographique, et mettant en ceuvre les recommandations
des rapports et les propositions législatives précédentes. En 1944, I’Institut des hautes études
cinématographiques est également créé. De maniére genérale, a I’époque, I’enjeu culturel
restait a la marge des réflexions (lbid.).

En 1945 et avec la Libération, le COIC devient d’abord I’Office professionnel du cinéma,
avant de devenir le Centre National de la Cinématographie (CNC) en 1946. D’abord sous la
tutelle du ministere de I’Information, cette nouvelle administration publique passa bientdt, en
1947, au ministére de I’Industrie. Méme s’il s’agissait d’une administration au service de
I’Etat, des professionnels étaient présents dans les différentes instances de ce CNC. Le CNC
est d’abord chargé du contrble des recettes et de la redistribution aux ayants droit, mais en
1948 une loi constituera le mécanisme de financement du systéme actuel du soutien a
I’industrie et donnera au CNC les moyens de se développer : une taxe est imposée sur les
tickets de cinéma, qui alimentera un compte spécial destiné au soutien a la production et a
I’exploitation. Il s’agit d’une forme d’épargne forcee, qui sera redistribuée au cinema francais.
Ainsi, une partie des bénéfices réalisés par le cinéma américain profite au cinéma francais et
de plus, les ressources du CNC sont directement liées au performance du marché, dans un
circuit indépendant du budget de I’Etat. Aujourd’hui encore, le systéme construit autour du
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CNC suit la méme logique. Parallelement a cette loi, un accord commercial est signé avec les
Etats-Unis et des quotas de films francais sont imposés. La lutte contre I’hégémonie des Etats-
Unis a permis la construction d’un enjeu identitaire dans le cinéma francais, qui légitimerait
une politique de soutien. Au fil des années, la lutte contre I’hégémonie culturelle américaine
sera utilisée a plusieurs reprises comme argument politique pour légitimer la politique
cinématographique francaise (Ibid.).

En 1959, André Malraux crée le ministére de la Culture et le CNC passe du ministére de
I’Industrie au ministére de la Culture. L Etat considére officiellement le cinéma comme un art
a partir de ce moment-la. Deux mesures principales ont marqué ce changement. D’une part, la
création de I’« Avance sur recette », une aide sélective attribuée sur la base de critéres de
qualité artistique. C’est la création de I’aide sélective, tandis que la norme était I’aide
automatique liée a la performance réalisée sur le marché. D’autre part, les cinémas qui
programment des films d’auteur commencent a étre soutenus, avec la création du soutien
« Art et Essai » aux cinémas (Ibid.).

En 1981, le ministre de la Culture Jack Lang réaffirme I’approche culturelle de la politique
cinématographique de la France, a une époque ou le cinéma traverse une crise majeure avec le
développement de la télévision. Une taxe est imposée sur les bénéfices de la télévision,
comme cela a été fait pour la billetterie du cinéma, qui ira au CNC et sera redistribué aux
productions francaises. Un mécanisme d’incitation fiscale pour investir dans la production est
créé avec les SOFICA, dont nous reparlerons. De surcroit, des quotas de diffusion pour les
ceuvres francaises sont créées a cette époque. Ces mesures existent toujours et sont
régulierement mises a jour selon le développement du secteur. La encore, I’argument contre
I’négémonie des Etats-Unis est a nouveau activé. Cet argument sert aussi a convaincre
I’Europe : dans les accords de libre-échange du GATT de 1993, |’exception culturelle a été
utilisée pour continuer a intervenir dans I’audiovisuel et donc a poursuivre une politique
protectionniste en faveur du cinéma francais (lbid.).

La France continue de protéger par la suite le cinéma francais a I’international, nous y
reviendrons. Méme si au début du XX°® siécle, le cinéma était traité comme un domaine
uniquement industriel, I’aspect culturel du secteur a été de plus en plus marqué dans les
politiques qui ont suivi, notamment dans le but de Iégitimer I’intervention publique. La France
s’est imposée a I’international comme le protecteur de |’exception culturelle puis de la
diversité culturelle, dans le but de protéger son cinéma face au marché. Par conséquent, le
secteur du cinéma a connu différentes catégorisations politiques au cours de I’histoire.

Différents objectifs propres aux politiques culturelles sont mobilisés aujourd’hui encore pour
légitimer I’intervention de I’Etat dans le domaine : I’indépendance et le prestige de la culture
nationale (les enjeux identitaires), la diversité de la création (au-dela des impératifs du
marché) et I’acces a la culture (le défi de la démocratisation de la culture). Au fil du temps, la
protection et la valorisation du patrimoine cinématographique, mais aussi I’éducation a
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I’image sont devenues importantes dans les politiques publiques francaises en faveur du
cinéma (Farchy, 2004).

L’intervention de I’Etat dans I’industrie cinématographique fait consensus auprés des
professionnels et des politiques frangais. Les principales caractéristiques de cette intervention
sont encore aujourd’hui les suivantes : un soutien a I’industrie cinématographique, construit
autour d’un mécanisme de financement autonome (affectation de la taxe directe et quota des
distributeurs et obligation de production) ; la volonté d’intervention politique, commune a
tous les partis et qui tient compte a la fois d’objectifs industriels et culturels ; la lutte contre
I’hégémonie américaine ; et le Centre National du Cinéma et de I’Image Animée (CNC)
(Vernier, 2004).

2.1.2.2. Le Centre National du Cinéma et de I’image animée

Le Centre National du Cinéma et de I’image animée est un établissement public, placé sous
I’autorité du Ministére de la Culture. La premiére loi d’aide au cinéma apparait en 1948 avec
un Fonds de soutien a I’industrie cinématographique qui deviendra en 1986 le « Compte de
soutien financier de I’industrie des programmes audiovisuels » qui délimitera deux sections :
le cinéma et I’industrie des programmes. Le compte, devenu « Fonds de soutien au cinéma, a
I’audiovisuel et au multimédia » finance en 2017, 300,55 M€ pour le cinéma, 271,74 M€ pour
I’audiovisuel, 93,86 M€ pour les Dispositifs transversaux et 18,8 M€ pour le plan
numérique*?. Le CNC participe également au financement de divers organismes dont I’exis-
tence contribue a créer un environnement favorable au cinéma comme la Fémis, Unifrance, la
Cinématheque, le Festival de Cannes... (Farchy, 2011).

Dubois (2003) explique que I’obtention d’une subvention du ministére de la Culture apporte
un crédit symbolique qui rendra possible d’autres financements (Dubois, 2003). De méme, en
ce sens, I’obtention d’un soutien du CNC donne a un projet une reconnaissance symbolique
qui lui permet de se développer et de trouver des partenaires.

La premiére mission du CNC est le contr6le de la recette des taxes affectées et I’organisation
de sa répartition dans les différents stades de la filiere. Mais il a aussi un réle sociopolitique
central car il permet le dialogue entre et avec les professionnels. Avec I’intervention forte du
CNC, le cinéma francais est plonge dans une « économie mixte ». Grace au CNC, le secteur
n’est pas déterminé par les seules regles du marché, comme c’est en général le cas dans le
plupart des autres pays (Forest, 2013).

Les attributions du CNC sont nombreuses: il doit tenir le registre public de la
cinématographie et de I’audiovisuel, s’occupe de la classification des films et porte un travail
conséquent de coordination (les Archives du film, les cinémathéques, I’école la Fémis, les

42 |_e fonds de soutien cinéma — audiovisuel — multimédia du CNC en 2017 | CNC
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festivals...). Mais c’est surtout pour le soutien économique qu’il apporte au secteur qu’il est
reconnu. Le CNC intervient dans tous les stades de la filiére : les scénarios, la production, la
distribution, I’exploitation, les industries techniques, les exportation, la vidéo ou les nouveaux
médias. Il existe des aides automatiques et sélectives. Le soutien automatique a pour but de
créer des groupes professionnels capables de faire face a la concurrence et a
I’internationalisation du secteur tandis que les aides sélectives, cceur des politiques culturelles,
veulent assurer le maintien d’une offre diversifiée. Notons que si pendant longtemps la
distribution a été écartée de ces aides, un premier soutien apparait en 1978 (Farchy, 2011).

La France soutient également une conception particuliére du cinéma : le cinéma d’auteur.
Cette notion est essentielle pour justifier I’intervention publique, car elle intégre la protection
de la diversité culturelle. Un film d’auteur est une ceuvre qui refléte la personnalité artistique
du réalisateur. Le point de vue du réalisateur dans le film est essentiel.

Film d’auteur : expression qui qualifie un film reflétant la personnalité artistique
et le point de vue de son réalisateur ; le film d’auteur fait partie des ceuvres d’art et
essai. Cette notion, d’origine francaise et plus largement européenne, exalte le role
du réalisateur dans la création du film, face notamment au scénariste et au
producteur. (Collard et al., 2016)

Un label vient soutenir le cinéma d’auteur : I’ Art et Essai.

Film d’art et essai : au sens de la législation de la Communauté frangaise, I’ceuvre
audiovisuelle d’art et essai répond a au moins un des critéres suivants : elle traduit
le point de vue d’un auteur envisageant le cinéma comme une discipline
artistique ; elle présente un caractere de recherche ou de nouveauté ; récente, elle a
concilié critiqgue et public et apporte une contribution notable a son mode
d’expression. Les films d’art et essai, dont I’apparition remonte a la fin des années
1950 en France, disposent de leur propre circuit d’exploitation soutenu par les
pouvoirs publics (Collard et al., 2016).

Le CNC aide les cinémas qui exposent une proportion conséquente de films recommandés art
et essai et qui mettent en place un travail particulier de médiation et en faveur de la diversite.
En 2011 54,5 % des salles étaient art et essai et 60 % des films qui sortent chaque année le
sont (Pinto, 2012).

Par ailleurs, il convient de s’attarder sur une autre notion du CNC : I’'agrément de production,
liée a la notion de nationalité du film. Une ceuvre sera considérée comme d’ « initiative
frangaise » ou « ceuvre européenne » par exemple. Plus qu’un processus administratif qui a
lieu lorsque le film est terminé, il détermine son entrée sur le marché. L’ activation du compte
automatique ouvre en outre la possibilité d’accéder aux aides dépendent de ce qualificatif. Les
coproductions peuvent également bénéficier de cet agrément et dans ce cas le critére
linguistique est important, I’utilisation du francais ou des langues régionales en usage en
France apportant des points (Prévoteau, 2011).

L’ensemble des aides et soutiens du CNC ne peut étre résumé en quelques lignes, mais il est
toutefois intéressant de s’attarder quelques instants sur la fagon dont il prend en compte les
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langues. En effet, il faut souligner que la majorité des aides du CNC sont destinées aux
ceuvres en francais ou dans une langue régionale en usage en France. Ainsi, la langue basque
est reconnue au méme titre que la langue francaise dans son reglement d’intervention. On peut
ainsi lire sur les critéres d’éligibilité de la principale aide a I’écriture du CNC, « Soutien au
scénario, aide a I’écriture » :

Dans les deux cas®, la langue de tournage des projets proposés doit étre

intégralement ou principalement le francais ou une langue régionale en usage en
France (CNC, s. d.-e).

Ce critére apparait également dans les aides incontournables a la production « Avance sur
recettes avant réalisation » et « Avance sur recettes apres réalisation » qui ont pour premier
objectif de soutenir la création indépendant et les premiers films :

Les ceuvres éligibles doivent avoir été réalisées intégralement ou principalement
en version originale en langue francaise ou dans une langue régionale en France.
Toutefois, cette condition ne s’applique pas lorsqu’il s’agit d’ceuvres de fiction
tirées d’opéras et réalisées dans la langue du livret, d’ccuvres documentaires
réalisées dans une langue dont I’emploi est justifié par le sujet ou d’ceuvres
d’animation (CNC, s. d.-a).

Enfin, notons que depuis le 1 Novembre 2021, le réseau des commissions du film (ou
bureaux d’accueil des tournages) Film France, a intégré le CNC. Le principal but des
commissions est d’aiguiller les professionnels sur le territoire dans leur recherche de décors et
pré-repérages et dans |’obtention des autorisations de tournages, de référencer les
professionnels et prestataires locaux et d’informer sur les fonds de soutien des collectivités
territoriales. Nous aurons I’occasion d’en reparler car les bureaux d’accueil des tournages sont
des éléments majeurs des politiques cinématographiques des territoires et il en existe 34 en
France metropolitaine et en outre-mer. Leur rdle est multiple. Film France représente par
exemple pour les productions étrangéres la premiére source d’information pour la preparation
d’un tournage et il gére aussi le crédit d’imp6t international (C2I). Le réseau Film France aide
les tournages d’un territoire et assure une meilleure utilisation des ressources du territoires,
notamment par son travail de référencement des professionnels et fournisseurs. Il existe un
bureau d’accueil des tournages dans les Pyrénées-Atlantiques, I’Agence du film 64.

2.1.2.3. L’expression de I’Etat dans le domaine des médias, de I’audiovisuel et du
cinéma, quelques exemples clés
L’Etat intervient et réglemente les domaines des médias, de I’audiovisuel et du cinéma par le

biais de différents organismes. Si le CNC constitue I’institution centrale du soutien au secteur,
d’autres entités n’en n’ont pas moins un réle important.

43 Aide a I’écriture ou aide a la réécriture.
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Des organismes régulateurs

Nous I’avons dit le secteur est trés réglementé et deux organismes sont chargés de le
contréler : la DGMIC d’une part (La direction générale des médias et des industries
culturelles) qui au sein du ministere de la Culture et de la Communication, definit, coordonne
et évalue la politique de I’Etat en faveur du développement du pluralisme des médias, de
I’industrie publicitaire, de I’ensemble des services de communication au public par voie
électronique, de I’industrie phonographique, du livre et de la lecture et de I’économie
culturelle. Suivre les activités du CNC fait partie de ses émissions. Et d’autre part I’Arcom
(ancien CSA et Hadopi), le CSA étant I’ancienne autorité publique francaise de régulation de
I’audiovisuel qui avait pour mission de réguler les médias audiovisuels (radios, télévisions et
services de vidéo a la demande) et certaines plateformes de contenus en ligne, au service du
public, en concertation avec les professionnels. L’Etat lui a délégué la compétence pour la
régulation du secteur audiovisuel. L’Arcom est maintenant I’Autorité de régulation de la
communication audiovisuelle et numérique, née de la fusion du Conseil supérieur de
I’audiovisuel (CSA) et de la Haute Autorité pour la diffusion des ceuvres et la protection des
droits sur Internet (Hadopi) 4.

Des services déconcentrés

La présence de I’Etat sur les territoires francais est forte. On parle d’« Etat local » pour
nommer des services ou administrations « déconcentrés » de I’Etat (Artioli, 2020 ; Poupeau,
2013). Les préfets de régions et de départements sont responsables de ces administrations, a
quelques exceptions prés. La plupart des ministéres ont un service déconcentré®.

Le service déconcentré du ministére de la Culture, soit Les Directions régionales des affaires
culturelles (DRAC) interviennent aussi dans le secteur du cinéma. Les DRAC sont un service
déconcentré du ministere de la Culture, placé sous I’autorité des Préfets de région et sous
I’autorité fonctionnelle des Préfets de département (pour les missions relevant de leur
compétence), avec a leur téte le Directeur régional des affaires culturelles, chargé de mettre en
ceuvre la politique culturelle de I’Etat en région. Les Directions régionales des affaires
culturelles sont chargées de piloter et mettre en ceuvre en région les politiques du ministere de
la Culture, en articulation ou soutien de celles des autres acteurs (collectivités territoriales,
établissements publics de coopération intercommunale et associations) (Que fait la DRAC ?,
s. d.). En Nouvelle-Aquitaine, nous y reviendrons, la DRAC Nouvelle-Aquitaine est chargée
de conduire la politique culturelle de I’Etat dans la région et les départements qui la
composent, notamment dans les domaines :

4 (CSA, s. d.-a) https://www.csa.fr/Informer/Qu-est-ce-que-le-CSA

%5 Le transfert interne d’un compétence a une organisation, du centralisme vers des centres de décision
de niveau inférieur (Braud, 2008).
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e de la connaissance, de la protection, de la conservation et de la valorisation du
patrimoine

e de la promotion de I’architecture

e dusoutien a la création et a la diffusion artistiques dans toutes leurs composantes
o du développement du livre et de la lecture

o de I’éducation artistique et culturelle et de la transmission des savoirs

« de la promotion de la diversité culturelle et de I’élargissement des publics

o du développement de I’économie de la culture et des industries culturelles

« de la promotion de la langue francaise et des langues de France.

D’autre part, la DRAC est également intégrée dans les conventions particuliéres triennales
pour la mise en place de politiques cinématographiques dans les territoires et qui lient le
CNC, I’Etat et les collectivités territoriales, comme nous I’évoquerons plus loin. Dans le
secteur du cinéma, les collectivités territoriales interviennent dans des cadres définis par des
instruments conventionnels (Ribémont et al., 2018, p.133). Le CNC a mis en place un réseau
de conseillers cinéma, audiovisuel et multimédia (devenu numérique) au sein des pdles
Création et Industries culturelles des DRAC et ce sont ces conseillers qui gérent les
conventions triennales qui lient les collectivités territoriales et le CNC. Ces conventions
trouvent leur origine en 1989 et définissent les stratégies générales des politiques publiques
dans les territoires et tous les dispositifs qui seront mis en ceuvre. Elles suivent une structure
officielle écrite par le CNC, qui se compose de quatre parties : premierement, la pré-
production, le tournage et la production ; deuxiemement, I’expansion culturelle et I’éducation
artistique ; troisiemement, I’exploitation des cinémas et la numérisation des salles ; et, enfin,
la conservation et la valorisation du patrimoine cinématographique (Chappat, 2019).

Le role de la DRAC dans le secteur cinématographique se concentre surtout sur les question
d’éducation artistique, d’infrastructures et de diffusion. Elle ne soutient pas directement la
création ou la production. Elle occupe une position intermédiaire, entre les territoires et le
CNC.

Les missions culturelles étaient jusque dans les années 1960 principalement coordonnées par
I’Etat. La déconcentration culturelle s’amorce lentement avec la création des DRAC en 1963.
La loi de décentralisation de 1982 développe les moyens et les missions de la DRAC. Un
décret de 1986 explique clairement que le réle de la DRAC est d’appliquer la politique définie
par le gouvernement et mise en ceuvre par le ministere de la Culture, et en méme temps, I’'une
de leurs missions principales est d’apporter des conseils techniques aux collectivités
territoriales. Des postes de conseillers sectoriels ont été créés a cet effet, dans différents
domaines culturels : il existe un conseiller cinéma, audiovisuel et numérique & la DRAC
depuis 1977. Les DRAC occupent une position-carrefour entre I’Etat et les collectivités
territoriales. Elles apportent une expertise sectorielle, peuvent prendre du recul vis-a-vis des
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pressions locales et sont des médiateurs entre I’Etat et les réalités, les élus et les
professionnels du terrain. Elles sont chargées d’assurer la coopération entre les collectivités
publiques (Chappat, 2019).

Les politiques conventionnelles sont le résultat de la décentralisation et dans le secteur
culturel, le fonctionnement par le partenariat entre institutions est devenu la norme au fil des
années. D’une part, ces conventions garantissent la limitation du role de chacun (et évitent la
concurrence entre institutions) et en méme temps elles donnent aux élus locaux un forme de
Iégitimation de leur action politique (Moulinier, 2002).

Une école de cinéma

Il faut souligner que la célebre école de cinéma la Fémis (école nationale supérieure des
métiers de I’image et du son) est une grande école publique qui appartient au Ministére de la
Culture. Elle est financée par le Centre National du Cinéma et de I’Image Animée (CNC).
C’est un établissement associé de I’université Paris Sciences et Lettres qui regroupe une
vingtaine de grands établissements d’enseignement supérieur et de recherche (Ecole Normale
Supérieure, Université Paris-Dauphine, Collége de France, Mines ParisTech, Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts, Conservatoire National Supérieur d’Art Dramatique,...) (La
Fémis, 2013). La Fémis, créée en 1986, prend la suite de ’'IDHEC, créé en 1940.

Des dispositifs d’éducation a I’image

La France a aussi une politique vigoureuse d’éducation au cinéma et aux images portée en
partenariat entre différents Ministéres (en charge de I’Education nationale et de la Jeunesse,
de I’Enseignement Agricole et de la Culture), le CNC et les collectivités territoriales a travers
surtout trois dispositifs dédiés au temps scolaire : Ecole et cinéma, Collége au cinéma et
Lycéens et apprentis au cinéma, dont I’objectif est d’abord de faciliter I’accés du plus grand
nombre d’éléves a la culture et a I’écriture cinématographiques dans une volonté d’égalité
entre tous les territoires.

Les établissements volontaires emmenent ainsi leurs éléves, a partir de la grande section de
maternelle jusqu’a I’issue du secondaire, découvrir tout au long de I’année scolaire au moins
trois ceuvres cinématographiques lors de projections organisées dans les salles de cinéma.

Les ccuvres projetées sont issues d’un catalogue de films sélectionnés en fonction de la
tranche d’age des éleves et de leurs qualités cinématographiques. Ces films bénéficient d’un
accompagnement pédagogique conduit par les enseignants et les partenaires culturels dans le
but d’acquérir les bases d’une culture cinématographique. Les professeurs participants ont
acces a des formations dédiées (analyse filmique ou thématique, approches culturelles, ateliers
pratiques, etc.), ainsi qu’a des ressources pédagogiques. Ces trois dispositifs sont les actions
phares de la politique d’éducation aux images en France et ce sont les trois dispositifs
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nationaux d’éducation artistique et culturelle les plus importants par le nombre d’éleves
concernés.

La mise en ceuvre de ces dispositifs repose sur un partenariat entre les institutions et le
terrain :

e Les salles de cinéma et leurs représentants assurent I’accueil et accompagnement de
ces dispositifs

e Les représentants de I’Education nationale et de I’enseignement agricole en charge de
I’éducation artistique et culturelle sur les territoires offrent aux enseignants des
ressources et outils pour mettre en ceuvre les actions d’éducation aux images,
notamment en leur donnant accés aux formations (y compris les journees de pré
visionnement)

e Les collectivités territoriales et (DRAC) financent les coordinations locales qui portent
ces dispositifs

e La coordination nationale est assurée par le CNC ou une structure partenaire
(I"association Passeurs d’Images). Sur chaque territoire, les partenaires choisissent les
films qui seront visionnés par les éléves, a partir du catalogue national enrichi chaque
année et adapté a chaque tranche d’age (Passeurs d’images — Education aux images,
s.d.).

Nous verrons plus bas comment ces dispositifs sont coordonnées dans le territoire qui nous
intéresse, la Pays Basque Nord.

2.1.2.4. Les aides fiscales, quelques exemples

Il existe en France plusieurs aides fiscales ou outils d’investissement destinés a I’audiovisuel
et au cinéma, incontournables dans le financement des productions. Elles prennent différentes
formes et ont des objectifs différents, mais valent aussi pour attirer les productions
internationales. Sans en détailler la forme et la portée, en voici les principaux.

Le crédit d’impdt cinéma (CIC) par exemple est applicable aux films qui remplissent les
conditions d’accés au soutien financier automatique a la production, assorties de criteres
complémentaires propres au dispositif. Il constitue a la fois un instrument de localisation des
tournages en France, un mécanisme de soutien économique et un facteur de diversité
culturelle. Il permet a une société de production, sous certaines conditions, de déduire de son
imposition certaines dépenses de production cinématographique. Le crédit d’imp6t
audiovisuel (CIA) quant a lui permet aux entreprises de deduire une partie de leur imposition
sur certaines dépenses de production audiovisuelle. Depuis le ler janvier 2016, il est égal a
25 % des dépenses éligibles pour les ceuvres de fiction et d’animation, et a 20 % pour les
ceuvres documentaires. 1l existe différents plafonds selon le colt de production par minute. Le
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crédit d’imp6t international (C2l) autorisé en juillet 2009 par la Commission européenne,
concerne les ceuvres cinématographiques, mais également audiovisuelles dont la production
est initiée par une société étrangére et dont tout ou partie de la fabrication a lieu en France.
Les ceuvres éligibles sont agréées par le CNC sur la base d’un bareme de points validant le
lien de cette ccuvre avec la culture, le patrimoine et le territoire francais. Le crédit d’imp6t est
accordé a I’entreprise qui assure en France la production exécutive de I’ccuvre (Laborde,
2019).

Les plus connus des outils fiscaux du secteur audiovisuel et cinéma de France sont sans doute
les SOFICA (Les Sociétés de financement de [I’industrie cinématographique et de
I’audiovisuel). Autorisées en 1985, les SOFICA sont des sociétés d’investissement, qui
collectent des fonds privés, moyennant une réduction d’imp6t sur le revenu, pour les investir
dans la production cinématographique et audiovisuelle contre des droits a recettes des ceuvres
ainsi cofinancées. Complément indispensable au soutien public et a I’investissement des
chaines de télévision, le dispositif, en engageant 90 % des sommes récoltées au bénéfice de
films d’initiative frangaise, favorise la diversité culturelle et contribue au financement de la
création indépendante et des films de jeunes auteurs.

Chaqgue année, une dizaine de SOFICA est agréée par le Ministére de I’économie et autorisee
a intervenir au stade du développement comme de la production d’un projet. Pour faire face a
la sous-capitalisation des sociétés de production, les SOFICA ont d’ailleurs été incitées a
investir davantage dans le développement au moyen d’un avantage fiscal majoré de 40 a 48 %
par rapport a la production. La loi de finances du 29 décembre 2016 pour 2017, a porté a 48 %
le taux de réduction fiscale ouverte par la souscription de parts des SOFICA, en contrepartie
d’une diversification des obligations pesant sur les sociétés d’investissement. La dépense
fiscale correspondante pour 2018 s’établit a 30,3 M€, soit le méme montant qu’en 2017, ce
qui correspond a une collecte de 63 M€ (lbid.).
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CONCLUSIONS

Dans le domaine de I’audiovisuel et du cinéma, la France intervient dans chaque étape de la
vie d’un film. Depuis I’éducation aux images jusqu’aux salles de cinéma, en passant par la
production et la fiscalité, la présence de I’Etat dans le domaine est forte.

En France, le cinéma et I’audiovisuel sont des domaines séparés et réglementés. Le terme
« audiovisuel » est donc relié a la télévision : les fictions (séries, feuilletons), les
documentaires, les émission de flux, les animations, les retransmissions sportives ou de
spectacles tandis que le « cinéma » se destine d’abord a la salle avec en principe des fictions
et des animations de plus grande qualité artistique et avec un budget plus important ou des
documentaires plus spécifiques et développés. Bien que les voies et moyens de production
soient différents, aujourd’hui les ceuvres arrivent jusqu’aux spectateurs depuis de nombreux
biais en particulier avec la multiplication des modes de diffusion et leur démocratisation :
d’une part la vente en VOD, mais surtout le développement des plateformes SVOD. Ces
derniéres ont bouleversé le fonctionnement traditionnel de I’audiovisuel et du cinéma et les
incitant a se réinventer. Alors que pendant longtemps le mode de diffusion visé avait une
conséquence sur le format (durée de la série, documentaire de 52 minutes...) ou méme le
budget de I’ceuvre, aujourd’hui les cadres sont bien moins délimités (il existe par exemple des
séries au budget colossal). De méme, alors que les spectateurs regardaient I’ceuvre a un
horaire et un moment précis, elle leur est maintenant accessible n’importe quand et depuis
n’importe ou. Les chaines de télévisions doivent laisser une place de choix aux ceuvres
francaises et européennes, tandis que les plateformes proposent des films du monde entier. On
assiste, en ce sens, a une internationalisation de la consommation audiovisuelle et la maniére
de consommer I’image a énormément évolué.

Cependant, la logique des financements des films en France reste la méme. Tout d’abord, tous
les diffuseurs sont soumis a une obligation de financement. Cette logique perdure et les
plateformes s’y soumettent. La France est connue pour son soutien au cinéma et elle a un
écosysteme fort en sa faveur, construit autour de la figure du CNC avec I’idée de renforcer la
production frangaise. Ainsi, elle soutient la formation (comme le montre la Fémis), a pensé a
tout un écosysteme (les festivals, les cinémathéques...), arrive & maintenir un nombre
important de salles sur tout le territoire et le nombre de spectateurs le plus haut d’Europe, tout
en garantissant la diversité des ceuvres proposées (en soutenant le cinéma Art et Essai). Elle
assure une cinephilie de la population a travers des outils de médiation et d’éducation aux
images, elle permet de développer les projets (a travers le systeme d’intermittence des artistes
et techniciens) et de maintenir un nombre haut de productions, grace a des aides publiques et
fiscales.

L’intervention politique de I’Etat dans le domaine du cinéma a été mise en place lors de
diverses crises qui ont traversé le secteur (pour répondre a I’hégémonie américaine, face a la
concurrence des nouveaux écrans, lors de la numérisation du secteur) et la politique publique
actuelle dans le domaine du cinéma s’est construite avec les réponses politiques apportées a
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ces différentes crises. Au début du XX° siécle, le cinéma s’est constitué comme une activité
éminemment commerciale et la France y avait alors une place forte au niveau mondial. Dans
ce contexte, les professionnels se positionnaient contre I’intervention de I’Etat, mais la
premiére guerre mondiale et la crise qui a suivi ont rendu inévitable I’intervention publique.
Au départ, si cela relevait de la compétence du ministére de I’Industrie, dés la création du
ministere de la Culture, cela a été abordé comme une question culturelle, ce qui a conduit a
une nouvelle catégorisation du probléme ou plut6t a I’affirmation de la défense de la diversité
culturelle dans le secteur (Vernier, 2004).

Differents objectifs propres aux politiques culturelles sont mobilisés aujourd’hui encore pour
légitimer I’intervention de I’Etat dans le secteur du cinéma : les enjeux identitaires, en faveur
de I’indépendance et le prestige de la culture nationale ; la diversité de la création, au-dela des
impératifs du marché ; et le défi de la démocratisation de la culture ou les question de
diffusion et de I’accessibilité des ceuvres. Au fil du temps, la protection et la valorisation du
patrimoine cinématographique, mais aussi 1’éducation a I’image artistique sont devenues
importantes dans ces politiques (Farchy, 2004). Depuis 1980, le principe de |’exception
culturelle sera mobilisé dans les négociations commerciales internationales. Le cinéma est
considéré comme un art et catégoriser le probleme en tant que tel a conduit a des solutions et
des pratiques bien particuliere (Dubois, 2003).

Cette définition politique du cinéma, entre industrie et culture permet de comprendre la
diversité des instruments politiques mobilisés dans le secteur (Lascoumes & Le Galés, 2005) :
des instruments juridiques et réglementaires permettent de créer et de produire en France, des
instruments économiques et fiscaux sont mis en place a différents niveaux (une taxe
particuliere allant au CNC, des subventions automatiques et sélectives, des avantages et
instruments fiscaux), destinés a protéger le marché et y assurer la diversité, des outils
conventionnels existent, y compris avec la participations des échelles institutionnelles plus
basses ou des accords conclus avec les professionnels (par exemple I’accord conclu
récemment avec les plateformes vidéo), des outils informatifs et communicatifs, qui passent
aussi par des dispositifs d’éducation & I’image. L’intervention de I’Etat dans I’industrie
cinématographique fait actuellement consensus tant auprés des professionnels que des
politiques frangais. Tous ces outils sont coordonnés autour du Centre National du Cinéma et
de I’lmage Animée (CNC).

Dés lors, on peut dire que si la France offre un contexte propice a la création et a la
production, il y a un revers a cette médaille. La France produit de nombreux films mais il faut
ensuite les intégrer a un marché trés concurrentiel et il est difficile pour une ccuvre d’y faire sa
place. Les économistes parlent d’une « structure d’oligopole a frange » (Stigler, 1968, dans
Farchy, 2011) dans laquelle la domination de grandes firmes s’accompagne de la présence de
firmes indépendantes, souvent fragiles. De plus, le secteur est et reste parisien, la plupart des
societes y etant implantées, ce qui accentue I’éloignement des territoires (et donc de leur
culture et leur langue) de ce secteur.
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Si P’apparition des aides en région vient, dans une moindre mesure, apporter un peu
d’équilibre territorial, et bien que la France posseéde un systéeme fort dans le domaine de
I’audiovisuel et du cinéma, il n’est toutefois pas si simple de créer depuis les territoires et

avec un point de vue en émanant. Nous approfondirons cette questions dans les prochaines
lignes.
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2.2. LA FRANCE, LA DIVERSITE, LES TERRITOIRES ET
LES LANGUES MINORISEES DANS L’AUDIOVISUEL
ET LE CINEMA

Nous I’avons compris, le cinéma francais est trés centralisé, son industrie est principalement
située a Paris et est gérée par le CNC. Nous examinerons plus en profondeur lors des
prochaines lignes le concept de la diversité en France, dans le domaine du cinéma. A
I’international, la France se positionne en tant que garante de la diversité culturelle. En ce
sens, elle s’efforce d’aider les autres cinémas du monde, tout en diffusant le sien et en
utilisant le cinéma et I’audiovisuel comme de véritables outils diplomatiques : c’est le soft
power francais.

Au regard de la définition de la diversité culturelle de ’TUNESCO, on peut s’interroger sur la
relation de la France avec les minorités de son propre territoire. Ainsi, sa conception de la
diversité culturelle s’apparente davantage a la défense de la diversité artistique et s’explique
par son modele républicain (Poirrier, 2007). On peut aussi se demander quelles sont les
modalités d’intégration des différentes identités dans le cadre national défini par la France :
dans la pensée de la culture universelle, il y a une faible intégration des différentes cultures du
territoire dans I’action publique. En effet, la politique culturelle francaise est née du point de
vue de I’universalisme, et cette vision est intégrée dans I’administration actuelle, y compris
dans les territoires. Les politiques publiques décentralisées, structurées dans les DRAC,
reproduisent les logiques nationales. A partir des conventions établies avec I’Etat, les
territoires reproduisent généralement les mémes politiques (Négrier, 2008). Dans le cinéma, le
méme systéme se répéte, a quelques exceptions pres, comme nous le verrons.

Nous examinerons ensuite I’implication des territoires. Nous verrons que les territoires jouent
un réle toujours plus conséquent dans le financement du cinéma et de I’audiovisuel. En méme
temps, il faut souligner qu’il s’agit d’une décentralisation®® de la politique du CNC, qui n’est
pas nécessairement axée sur les particularités territoriales.

Quelle est donc la place des langues minoritaires dans ces politiques ? En fin de compte, nous
nous concentrerons sur la question des langues minoritaires, en observant ce qui se fait
concrétement en corse, en breton, en basque, en catalan, en occitan et en alsacien dans les
domaines du cinéma et de I’audiovisuel, et verrons d’ou proviennent les aides publiques que
les projets en langues minoritaires regoivent. Nous verrons que ces initiatives restent en marge
du systéme général, loin des dispositifs classiques du CNC et de I’Etat. Il faut cependant dire
que ces initiatives sont soutenues par les collectivités territoriales.

6 Décentralisation : transfert des compétences du pouvoir central au profit d’institutions publiques
dotées d’organes distincts de ceux de I’Etat (Braud, 2008).
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2.2.1. La France protectrice de la diversité : instruments de diffusion
internationale de son cinéma et minorités dans son cinéma

Sur la scéne internationale, la France promeut et defend la diversité culturelle contre
I’hégémonie des Etats-Unis et met en place des outils pour soutenir | ‘exception culturelle et la
diversité culturelle. Dans le secteur cinématographique, la France, au hom de cette défense,
crée des aides a la coproduction internationale, permettant aux réalisateurs d’autres pays du
monde de bénéficier de son puissant systéme de soutien. De la méme maniere, le principe de
I’exception culturelle lui permet de promouvoir son propre cinéma a I’international et
d’influencer le marché. Les territoires de la francophonie deviennent aussi des espaces
privilégiés pour cela. En ce sens, la défense de la diversité culturelle fait partie des axes de
travail des organisations francophones. Nous allons examiner quelques exemples de cette
influence de la France sur la scene internationale.

Ainsi, la France intéegre dans ses politiques audiovisuelles et cinématographiques
internationales, et par le biais du ministere des Affaires Etrangéres notamment, la nation de
diversité culturelle telle que définie par ’UNESCO en 2005. Elle met en place de nombreux
outils pour impulser les coproductions internationales pour les pays en développement, tels
que le « Fonds Sud » ou le «Fonds francophone de production audiovisuelle du Sud » créé en
1988 (Prévoteau, 2011).

Si la notion de diversité de la France est bien comprise au niveau international, elle ne
reconnait pas, au nom de I’universalisme, les expressions culturelles minoritaires de son
territoire : « elle ne reconnait ni les groupes, ni les communautés, ni les cultures minoritaires,
mais seulement les « citoyens », individus égaux en droit » (Chenchabi, 2017).

A I’intérieur de son territoire, la notion de diversité se développe a partir des années 2000,
dans les domaines du travail, de I’éducation, du politique et de I’action publique, la
mobilisation militante, sur les questions du vivre ensemble, la diversité ethnique de la sociéte,
pour parler des enjeux autour des discriminations et des minorités, dans un contexte francais
ou la tradition républicaine avait limité les débats, par soucis de communautarisme
(Doytcheva, 2010). Au départ, la rhétorique de la diversité etait utilisee pour parler des
inégalités hommes-femmes, puis a partir de 2005 notamment, avec la « crise des banlieues »,
on s’est posé la question de la visibilité des populations issues de I’immigration. Cette crise a
fait apparaitre les limites de la politique universaliste de la France : le modele francais
d’intégration était un échec et I’uniformité de la régle engendrait des inégalités (Duru-Bellat,
2011).

Dans le secteur du cinéma, une aide va dans ce sens. Le CNC dispose d’un fonds distinct
destiné a soutenir la diversité de son territoire, appelé précisément « Images de la diversité »,
créé pour faire apparaitre davantage sur les écrans les populations issues de I’immigration,
dans un contexte politique concret. Nous nous intéresserons a cette exception dans le paysage
des aides classiques du CNC.
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2.2.1.1. La diversité a I’international du point de vue de la France et son expression
dans le domaine cinématographique

La France posséde des structures de diffusion de son cinéma et de son audiovisuel qui lui
servent aussi d’instrument d’influence et de diplomatie. Elle a développé sa politique
étrangere de I’audiovisuel depuis 1980, a une époque ou les images commencaient a étre
diffusées plus rapidement qu’auparavant, avec le développement du satellite. Elle prend alors
la mesure de la mondialisation de I’audiovisuel, toujours préoccupée par I’hégémonie
américaine et le ministere des Affaires étrangéres concoit depuis lors une politique
audiovisuelle étrangére, voulant faire face a la domination américaine en offrant une
alternative. Si, au début, cette politique s’est concentrée sur la mise en place des chaines de
télévision transnationales, au fil du temps une politique d’exportation du cinéma y a été
ajoutée, sous couvert de I’exception culturelle. Le ministére des Affaires étrangeres intervient
a de nombreux niveaux : il a lui-méme créé la chaine de télévision transnationale Tv5 dans le
but de toucher le public francophone du monde ; il a créé un fonds de soutien pour les
cinéastes du monde entier, dont le « Fonds Sud », qui est devenu le « Fonds d’aide aux
cinémas du monde » ; il a parfois acheté les droits des films pour les diffuser sur les réseaux
de la diplomatie culturelle étrangere ; il a fait une place au cinéma mondial au festival de
Cannes ; il a aidé les associations exportatrices de cinéma a se déplacer sur les marchés ; il a
créé un réseau de diplomates spécialisés dans I’audiovisuel dans le monde entier, en
encourageant, aux cotés du CNC, les coproductions internationales... Treés t6t, la France joint
a sa politique audiovisuelle étrangére des défis commerciaux, diplomatiques et culturels.
Parallelement, la France fera I’éloge de la diversité culturelle au niveau international,
européen et a I’Unesco. Elle tente de jouer un réle majeur dans le cinéma et I’audiovisuel
I’international a travers les différents outils qu’elle met en place, en se positionnant comme
protectrice de la diversité. Par toutes ces actions, elle veut proposer une « contre-
mondialisation » (Lecler, 2019).

La France fait figure de modele dans le monde en proposant plus de 600 films de
toutes nationalités par an dans ses salles. Et Paris est sans doute la ville au monde
ou I’on peut avoir a tout instant le meilleur panorama du cinéma mondial, par la
diversité de programmation des salles. Cela tient évidemment a une politique
d’aide tres volontariste, dont I’un des objectifs essentiels est de favoriser la
diversité. Je crois que la France représente un symbole trés fort et trés visible
aujourd’hui de ce que peut étre un cinéma qui repose sur d’autres modeles
culturels et économiques que ceux d’Hollywood. [...] A I’étranger on nous envie
le soutien constant que nous avons apporté a I’industrie du cinema dont la France
a le privilege depuis plus de soixante ans. [...] C’est pourquoi nous devons
intensifier nos liens avec les cinématographies d’autres pays, par les accords de
coproduction, mais aussi par des aides aux cinéastes étrangers. J’ai donc souhaité
— et c’est un axe fort de ma politique en faveur du cinéma — que I’on réévalue
substantiellement I’enveloppe des aides accordées par le CNC aux cinémas du
monde. Elle sera quasiment doublée en 2012 (Mitterrand, 2011)
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Le fonds de soutien « Fonds Sud Cinéma » créé en 1984, mérite d’étre regardé de plus pres
afin de comprendre ce que la France fait pour la diversité au niveau international. Initialement
financé par le Ministére des Affaires Etrangéres et des Affaires Européennes et le CNC, il est
destiné a soutenir la diversité cinématographique mondiale afin de garantir la qualité et la
diversité du cinéma au niveau international. Politiguement, cela fait partie de la stratégie de
défense de I’exception culturelle menée par le ministre de la Culture de I’époque, Jack Lang.
En créant des outils de coproduction pour les pays économiquement les plus défavorisés, la
France renforce son role de protectrice de la diversité (Amiot, 2018). ). En 2010, ce fonds a
contribué a plus de 500 longs-métrages d’Afrique, d’Amérique du Sud, d’Asie, du Moyen-
Orient et d’Europe de I’Est (CNC, s. d.-d). En 2012, le Fonds Sud Cinéma, avec un autre
fonds destiné aux films en langue étrangére, deviendra « I’Aide aux cinémas du Monde ». La
France a également créé en 1990 un fonds pour les pays d’Europe de I’Est qui sera ensuite
fusionne a « I’ Aide aux cinémas du Monde » (Casado del Rio, 2004).

Il'y a beaucoup de points communs entre les ceuvres soutenues par le Fonds Sud. Leclerc
(2017) a analyse les films qui ont bénéficié de ces fonds. Quelle que soit leur origine, ces
films nous racontent la réalité politique et social d’un pays a partir du quotidien et en mettant
en évidence une universalité symbolique a travers I’intime et I’émotion. Le jury recherche
« I"authenticité » et accompagne des films qui racontent une réalité sociale ou culturelle. On
s’attend a ce que le film touche un public expert pour qu’il puisse intégrer les festivals
internationaux, de sorte qu’ils soient ensuite programmés dans les salles de cinéma Art et
essai. Il y a la une contradiction dans la promotion de la diversité culturelle, car les films du
« Sud » sont faits pour étre vus par les gens du « Nord » et les films accompagnés suivent
toujours les mémes critéres (Lecler, 2017).

La France mene une action culturelle a I’étranger, a des fins diplomatiques et d’influence, et
les industries culturelles y jouent un rdle particulier. Le secteur cinématographique est un axe
important du « réseau culturel » francais au niveau mondial et est pris en compte par de
nombreux acteurs publics : le ministere de I’Europe et des Affaires étrangeres, le CNC,
I’Institut francais, I’Alliance francaise, le Service de coopération et d’action culturelle
(SCAC)... La France ne manque pas d’outils pour diffuser et renforcer ses productions au
niveau international (Pisano, 2021)... ). L’association Unifrance fait aussi ce travail. Fondée
en 1949, elle réunit producteurs, distributeurs, cinéastes, acteurs, scenaristes, agents
artistiques, vendeurs. Son objectif est de promouvoir le cinema frangais au niveau
international et les structures publiques financent principalement cette association. Il effectue
ses missions sous le contr6le du CNC (Mingant et al., 2015). Ils soutiennent les
professionnels au niveau international, pour I’exportation, pour I’organisation de journées
culturelles... L’association est a I’initiative de la creation de plusieurs festivals a travers le
monde, ou le cinéma francais occupe toujours une place particuliere. Bien que cette politique
de diffusion n’ait pas été suffisamment efficace du point de vue des exportateurs francais et
qu’elle ait été trop colteuse selon la Cour des comptes frangaise (Lecler, 2019), le cinéma
francais est un outil de plus pour briller au niveau international.
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2.2.1.2. Le cinéma, I’audiovisuel et la francophonie

La France, pour diffuser sa production audiovisuelle peut s’appuyer sur le réseau de la
francophonie, la production frangaise pouvant intégrer facilement ce marché. L’Organisation
Internationale de la Francophonie (OIF) aide les secteurs de I’audiovisuel et du cinéma depuis
longtemps déja. Si cela peut paraitre paradoxal du point de vue des langues minoritaires de
France, a I’international et dans un monde globalisé, la francophonie apparait comme étant un
acteur incontournable dans la défense de la diversité et les acteur de la Francophonie eux-
mémes ont vu dans les industries culturelles un secteur stratégique (de Maisonneuve, 2022).

L’Organisation Internationale de la Francophonie est une organisation internationale de
promotion de la langue francaise qui regroupe aujourd’hui 51 Etats, dont la France. La chaine
de télévision Tvb, diffusée sur les cing continents en est I’un des opérateurs (Barraquand,
2004). Encore une fois, cet exemple nous aide a mesurer I’importance de I’audiovisuel dans la
diffusion de la langue et de la culture francaises.

En 2018, le Canada et la France ont signé une déclaration commune intitulée La diversité
culturelle et I’espace numérique. Cette déclaration souligne que les contenus culturels
numériques doivent étre accessibles, en influant notamment sur la classification des
algorithmes sur Internet. En 2020, I’Organisation Internationale de la Francophonie,
I’UNESCO et ’ORISON*" de Québec ont publié un diagnostic intitulé Situation des lieux de
la découvrabilité et de |’accés aux contenus culturels francophones sur Internet, afin de
mesurer I’accessibilité des productions en francais sur Internet. Les acteurs de la francophonie
s’inquietent de la visibilisation des productions en francais dans I’environnement numérique.
Il convient de souligner que la promotion de la culture francaise — et, par conséquent, de la
langue — s’inscrit dans la défense de la diversité culturelle, du principe de discoverability*®
défendu par P'UNESCO. Le ministére frangais de la Culture prend également position en sa
faveur. En 2019, les ministeres de la Culture du Québec et de la France lancent la mission de
trouver plus facilement des contenus en francais sur Internet. Le cinéma et I’audiovisuel sont
au cceur de cette réflexion, avec d’autres secteurs stratégiques (musique, livre, arts de la
scene, arts visuels, muséologie, patrimoine) (Ministére de la Culture et des Communications
du Québec & Ministére de la Culture de France, 2020).

La France compte aussi sur la francophonie pour conserver son influence en Afrique. L’Etat
(par I’intermédiaire du ministére des Affaires Etrangéres), en partenariat avec I’Institut
Francais de Developpement, I’Agence Francaise de Développement et le Business France,
met en place une stratégie de développement des Industries Créatives et Culturelles en

47 L>Observatoire des réseaux et interconnexions de la société numérique (ORISON)

“8 La capacité d’un contenu disponible sur Internet a étre facilement découvert, surtout par ceux qui les
recherchent.
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Afrique pour y développer la construction d’infrastructures culturelles, I’entrepreneuriat
culturel, la formation aux industries creatives, les politiques culturelles (de Maisonneuve,
2022). En 1988 I’OIF crée le “Fonds francophone de production audiovisuelle du Sud”
(Prévoteau, 2011) et il existe au CNC le “Fonds pour la jeune création francophone” destiné
aux auteurs francophones d’Afrique subsaharienne, mais aussi d’Haiti et de I’océan Indien
pour le développement et la production de leurs projets (CNC, s. d.-c).

Nous pouvons donc constater, que si la France utilise la diversité comme instrument d’aide
pour les autres cinémas du monde, elle lui sert également, par la francophonie, a diffuser le
sien.

2.2.1.3. Les minorités dans le cinéma en France, le rapport du collectif 50/50 et

I’exemple des « Fonds images de la diversité » du CNC

Le systeme du CNC est également concu pour garantir la diversité artistique, notamment par
le biais des aides sélectives, et c’est en grande partie pour cette raison que tant de films sont
produits chaque année en France. Il existe différentes aides pour soutenir de nouveaux auteurs
et réalisateurs, pour faciliter I’écriture et la réalisation des premiers films, pour le
développement de projets, nous en avons parlé.

Mais alors qu’elle ceuvre en faveur de la diversité dans le monde, peu d’outils lui permettent
d’assurer I’expression des minorités de son territoire et cela a des conséquences sur ce que
I’on peut voir sur les écrans. Le collectif 50/50 travaille pour la parité, I’égalité et la diversité
dans I’audiovisuel et le cinéma et a publié en 2022, un diagnostic sur I’égalité et la diversité.
En 2019, 115 films francais sortis au cinéma ont fait I’objet de cette recherche, avec des
résultats clairs. Peu de femmes étaient représentées dans ces films, la plupart des personnages
étaient blancs, la plupart des personnages principaux étaient des hommes blancs, les
catégories socioprofessionnelles les plus riches étaient les plus représentées, les handicaps
étaient tres rares, les personnages homosexuels ou bisexuels étaient particulierement peu
exposeés, Paris était le territoire frangais que I’on voyait le plus souvent, le domaine rural
n’apparaissait guére... Et dans les films soutenus par le CNC, il n’y avait pas nécessairement
plus de diversité, exception faite des films ayant recu le « Fonds images de la diversité ».
Dans ces films, les catégories socioprofessionnelles les plus modestes étaient plus visibles, les
origines des personnages étaient plus variées, méme si les personnages principaux étaient
rarement des femmes (Cervulle & Lécossais, 2022). Ce fonds est une exception dans les
paysage classique des aides du CNC.

Le « Fonds images de la diversité » a été lancée en 2007 par le CNC et Acsé (Agence
nationale pour la cohésion sociale et I’égalité des chances) dans le but de promouvoir la
diversité dans le domaine audiovisuel. Ce fonds est financé par le CNC et ’ANCT (Agence
nationale de la cohésion des territoires) et vise a soutenir la création et la diffusion des ceuvres
cinématographiques, audiovisuelles, multiméedia ou de jeux vidéo contribuant a la diversité et
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I’égalité de chance. Cette aide a pour objectif de donner une représentation plus fidele de la
réalité de la société francaise, d’écrire une histoire commune de I’ensemble de la population,
basée sur les valeurs fondamentales de la Reépublique et de favoriser I’émergence de nouvelles
formes d’écriture et de nouveaux talents, issus, entre autres, de quartiers prioritaires pour les
politiques urbaines®.

Cette aide s’adresse en définitif aux images montrant la population issue de I’immigration,
surtout dans les quartiers prioritaires des villes, ainsi qu’a la population des territoires d’outre-
mer®® (DOM, TOM). Il s’agit de faire connaitre la réalité actuelle de ces quartiers du point de
vue de cette population qui contribue a I’histoire et la mémoire de la France. Diverses aides
sont allouées a partir de ce fonds : aide a I’écriture, aide au développement, aide a la
production, aide a la distribution et a I’édition vidéo. Elles sont destinées a différents genres et
formats : animation, documentaire, fiction, spectacles ; unitaires, pilotes, séries, longs-
métrages. ...

C’est donc un dispositif singulier dans le domaine audiovisuel, créé pour lutter contre les
discriminations, dans un contexte de politisation des questions raciales, suite aux révoltes
dans les banlieues en 2005 et a un moment ou on réfléchissait a I’image de la France
véhiculée par I’audiovisuel. 1l apparut alors évident que I’audiovisuel francais ne reflétait pas
la diversité de la population. Depuis sa création, le fonds « Images de la diversité » a distribué
30 millions d’euros pour contribuer a la visibilité de la diversité de la population a 500
projets. A travers ce dispositif, I’Etat souhaite modifier les relations sociales représentées
habituellement dans le cinéma et I’audiovisuel, en proposant une nouvelle définition des
critéres de légitimité artistique (Mayenga, 2022) .

Avec la création de ce dispositif, le CNC et I’Etat lui-méme reconnaissent que leur systéme
bénéficie toujours aux mémes. Alexandre Michel, président du dispositif depuis sa création
jusgu’en 2016, disait :

Malgré la passion francaise pour I’égalité, on se rend compte qu’il y a toujours les
mémes goulots d’étranglement et, finalement, 95 % de la population qui regarde
passer I’égalité sous son nez: ce sont toujours les trois mémes écoles de
journalisme qui fournissent I’essentiel des rédactions parisiennes, et les mémes
écoles de cinéma ou de théatre qui fournissent les mémes acteurs et les mémes

# « Le fonds a pour objectif de soutenir la création et la diffusion des ceuvres cinématographiques,
audiovisuelles, multimédia ou de jeux vidéo contribuant a donner une représentation plus fidéle de la
réalité francaise et de ses composantes et & écrire une histoire commune de I’ensemble de la
population francaise autour des valeurs de la République, et de favoriser I’émergence de nouvelles
formes d’écritures et de nouveaux talents, issus notamment des quartiers prioritaires de la politique de
la ville. » (Fonds images de la diversité | CNC, s. d.)

%0 Notons, qu’il existe une autre aide particuliere pour les territoires d’outre-mer appelée « Aide
sélective pour les ceuvres cinématographiques intéressant les cultures d’outre-mer », mise en place a
partir des années 2000.
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auteurs. Il existe une sorte de blocage de la société sur la question de la diversité,
de maniére plus aigué avec les médias: ce sont les Parisiens qui sont au cceur du
systéeme. Quoi qu’on en dise, celles et ceux qui viennent des banlieues ou d’un
milieu rural restent en périphérie du systéeme mediatique et, a quelques brillantes
exceptions pres, ceux dont on vient de parler, les blocages sont les mémes qu’il y
a dix ans... (Michelin & Guyon, 2016).

L’Etat a donc créé un dispositif particulier pour la promotion de la diversité et de I’égalité,
faisant en sorte que la population issue de I’immigration et vivant dans les quartiers les plus
pauvres soit plus présente dans I’audiovisuel et dans le cinéma. Cette aide reste toutefois
exceptionnelle dans le paysage audiovisuel francais.

Le CNC commence tout de méme a regarder vers les minorités. Un systeme de bonification
existe par exemple pour que les femmes occupent des postes a responsabilité dans les équipes
de tournage. Il n’existe toutefois pas de systeme de quotas dans les critéres de répartition des
aides.

2.2.2. Le rdle des territoires dans I’audiovisuel et le cinéma en général, et dans
I’audiovisuel et le cinéma en langues minoritaires en particulier

Les langues régionales sont considérées par le CNC au méme titre que la langue francaise et
bénéficient des mémes avantages que le francais. Elles ne recoivent pas, par contre, de
traitement particulier. Si la politique publique de I’audiovisuel et du cinéma francais est
construite autour de la figure du CNC, il convient de souligner que les collectivités
territoriales interviennent également dans le secteur. Cette implication se fait en collaboration
avec le CNC et suit les principales directives définies par ce dernier. Les politiques publiques
territoriales sont mises en ceuvre a partir des conventions signées avec le CNC et elles
appliquent le modéle national (ou, en d’autres termes, sont un calque de ce modeéle). Elles
viennent ainsi renforcer un systéme déja en vigueur et ne représentent pas une alternative.

L’ implication des collectivités territoriales a son importance et vient en complément de la
politique menée au niveau national. Nous reviendrons lors des prochaines lignes sur le role
des collectivités territoriales, sur leurs politiques cinématographiques et audiovisuelles et sur
la prise en compte des langues de leurs territoires dans ces politiques. Si dans certains cas,
elles s’adaptent aux particularités des territoires, les aides ont été généralement congues et
pensees dans une logique d’attraction des tournages sur le territoire, méme si, ces dernieres
annees, les collectivités locales commencent a penser a I’origine de la création et au tissu
économique de leur territoire.

Dans les territoires de France qui ont des langues dites régionales et une politique linguistique
en faveur de ces langues, il existe des chaines de télévision dans ces langues, la plupart
provenant de mouvements militants et les collectivités territoriales les accompagnent peu ou
suffisamment, selon les territoires. La question de la langue peut étre prise en compte dans
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certains cas, soit par des fonds spécifiques, soit par des dispositifs de doublage et la diffusion,
soit a travers des volontés politiques marquées.

Il convient toutefois de souligner que les projets et I’accompagnement public dont ils
disposent restent assez marginaux et ils ne s’inscrivent en général pas dans les stratégies liées
directement aux domaine de I’audiovisuel et encore moins du cinéma, mais dans des lignes
specifiques orientées vers les langues du territoire. C’est ce que nous verrons dans les
paragraphes suivants.

2.2.2.1. Les collectivités territoires dans le domaine du cinéma

Nous I’avons dit, la France a un systéeme cinématographique solide, conséquence d’une
politique publique ambitieuse, construite autour de I’Etat et du CNC, depuis Paris. Pourtant,
les collectivités territoriales jouent un réle important dans ce domaine. Cette implication se
concrétise par des conventions annuelles triennales entre I’Etat, le CNC et les régions, et il
convient de souligner que ces derniéres années, I’engagement des collectivités territoriales est
de plus en plus conséquent. Ces conventions sont construites sur un principe : 2 € investis par
la collectivité territoriale assurent la contribution de 1 € du CNC. De surcroit, elles permettent
aux collectivités d’intervenir dans différents domaines du cinéma : la numérisation des salles
de cinéma, la création de postes de médiateurs, I’accueil des tournages, I’organisation de
résidences d’écriture... (Chappat, 2019). Elles contribuent a la création et a la production, par
le biais de fonds de soutien, mais elles agissent aussi sur la diffusion et I’éducation a I’image.

Les collectivités territoriales interviennent donc dans les mémes domaines que le CNC : le
soutien a la création, les défis liés a la diffusion, I’éducation a I’image... La convention permet
un compromis financier de I’Etat dans les régions (toujours par le biais du CNC). Ce systéme
a été mis en place en 2004 pour la production de longs-métrages de fiction. Au fil du temps, il
s’est étendu a I’audiovisuel, aux courts-métrages, aux séries... Le CNC délégue le rble de
territorialité aux collectivités territoriales, les conseillers cinématographiques des DRAC
exercant un travail de coordination, notamment en ce qui concerne les salles de cinéma et
I’éducation a I’image. En 2004, I’engagement du CNC dans les territoires par le biais de
conventions s’élevait a 10 millions d’euros et a depuis augmenté. Le projet et I’orientation
politique du CNC ont été tres significatifs et efficaces (Gimello-Mesplomb, 2014).

Les regions et les collectivités territoriales sont dés lors entrées en jeu. Concrétement, le CNC
signe des accords de collaboration cinématographique et audiovisuelle avec les régions, les
collectivités territoriales et les Directions régionales des affaires culturelles (DRAC), qui
comprennent quatre sections :

e Les aides a I’écriture, au développement, a la production cinématographique et
audiovisuelle, ainsi qu’a I’accueil des tournages avec une subvention supplémentaire
possible du CNC.
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e Ladiffusion culturelle, I’éducation artistique (dont la ressource éducative a I’image est
définie plus haut) et le développement des publics, financés par les Collectivités
territoriales, les DRAC et, dans le cas de certains festivals d’intérét national ou
international, par les crédits du CNC. Depuis 2014, le CNC subventionne également
les collectivités dans la diffusion des ceuvres qu’elles soutiennent.

e L ’exploitation cinématographique. Les signataires peuvent mener une politique
coordonnée dans le soutien aux salles de cinéma.

e Les régions, de méme que les départements et le CNC, financent principalement le
patrimoine cinématographique, notamment par le biais des soutiens aux médiatheques
régionales, dans leur travail de numérisation des ceuvres et de mise en valeur du
patrimoine cinématographique.

Aujourd’hui, I’agence Ciclic Val de Loire référence les aides territoriales. En 2019, 34
collectivités territoriales ont investi dans une politique de soutien au cinéma et a I’audiovisuel.
Parmi ces 34 collectivités, on compte 17 régions, 11 départements, une métropole (Aix-
Marseille-Provence/Conseil du territoire du Pays de Martigues), une euro-métropole
(Strasbourg) et trois villes (Toulouse, Nice et Paris) et une structure privée (Auvergne-Rhéne-
Alpes Cinéma). L’investissement régional dans le secteur a été plus élevé que jamais en 2019,
avec 2 125 aides et 83 millions d’euros de crédits alloués, bien que I’investissement soit
différent d’une région a I’autre. Dans un autre ordre d’idées, il est & noter que certains
départements continuent a s’impliquer dans le secteur, toujours avec de fortes disparités entre
les départements. Leur implication peut se mesurer dans la charge financiére globale investie.
En 2019, des credits de 4,17 millions d’euros ont été accordés et 134 projets ont é€té soutenus
par les départements. Certains départements se sont aussi spécialisés dans un genre, comme le
département de la Charente avec I’animation. L implication des départements dans la stratégie
de la région Nouvelle-Aquitaine est remarquable : six départements disposent d’un fonds pour
le cinéma. La plupart des crédits territoriaux sont tournés vers le cinéma plutdt que vers
I’audiovisuel. Les collectivités offrent des aides classiques, généralement destinées aux films :
écriture, développement, production. Elles sont également tournées vers tous les genres, avec
une augmentation notable pour les documentaires, tandis que les crédits pour les fictions et les
animés télévisés sont en baisse. Il faut souligner que I’Auvergne-Rhdne-Alpes-Cinéma et
Pictanovo en Hauts-de-France interviennent en tant que coproducteurs (Ciclic, 2020).

La décentralisation des politiques cinématographiques a été construite comme une projection
des stratégies nationales, par le CNC, en signant des conventions de partenariat avec les
collectiviteés territoriales. Dans la déecentralisation en général, les politiques territoriales se
heurtent a des logiques sectorielles, avec un processus de redéfinition des normes, qui ajustent
les référentiels aux réalités territoriales. Aujourd’hui, les collectivités territoriales ont
tendance a dépasser leurs cadres d’intervention, parce qu’elles visent a s’affirmer
politiquement et parce qu’elles sont souvent en concurrence les unes avec les autres, d’autant
plus lorsqu’elles partagent la méme compétence (Mériaux, 2005).
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Si, au départ, la politique des territoires se limitaient surtout a I’accueil des tournages venus
de Paris, au fil du temps, leurs aides ont commencé a se tourner vers des projets territoriaux,
dans le but de renforcer le secteur localement. Les territoires éditorialisent ainsi leurs
politiques en prenant en compte les spécificités du secteur sur leur territoire. En 2012, la
productrice Colette Quesson réalise un travail pour I’association des professionnels Films en
Bretagne sur les systemes de soutien des collectivités et des régions francaises, dans les
domaines du cinéma et de I’audiovisuel. Elle interroge notamment a ce sujet le président de la
région Aquitaine®, Alain Rousset. Alain Rousset explique a I’époque que les régions
devaient, dans leurs politiques audiovisuelles et cinématographiques, affirmer les spécificités
des territoires, editorialiser les fonds de soutien, et regarder le secteur du territoire, c’est-a-
dire s’adapter a la situation des professionnels présents sur le territoire. En ce sens, il disait
que I’Aquitaine misait sur une sélectivité en faveur des premiers et deuxiemes films plutot
que sur des films a budget plus élevé (Quesson, 2012). Il est intéressant de constater que dix
ans plus tard, en 2023 le festival Fipadoc de Biarritz revient sur le theme de la création en
région et invite Colette Quesson a participer a une table ronde pour traiter des films
d’initiative régionale®.

L’accueil revét toujours une grande importance dans les politiques publiques territoriales
actuelles. Les collectivités territoriales financent d’ailleurs, presque exclusivement, les
Bureaux d’accueil des tournages (connus sous le nom de Bureaux d’accueil des tournages
BAT ou Commissions du film ou Films commission). Ces bureaux offrent différents types de
services aux professionnels du cinéma et de I’audiovisuel qui viennent tourner sur leur
territoire, et parfois méme des subventions. Les régions et les collectivités cherchent souvent a
travers ces films un moyen de faire la promotion de leur territoire et de renfoncer leur
attractivité, en étant conscientes de I’impact de I’image. Le tournage est également synonyme
de retombées économiques directes sur le territoire (Le Nozach, 2022). Cependant, les
professionnels implantés dans les territoires s’interrogent souvent sur I’image caricaturale des
territoires que ces films diffusent et qui releve aussi de la responsabilité des collectivités.

Enfin, les COM?®? territoriaux constituent le véritable moteur de la structuration du secteur en
région. Ces conventions permettent I’accompagnement des télévisions locales par les régions
en leur donnant des moyens de production. Six régions francaises signent ce type de contrat :
la Bretagne, le Centre Val-de-Loire, la Corse, le Grand Est, les Hauts-de-France, la Nouvelle-
Aquitaine (Ciclic, 2020). Les régions apparaissent comme les principaux acteurs de ces
conventions, avec un investissement important en faveur du cinéma financé directement

°1 En 2023, Alain Rousset est toujours le président de la région Nouvelle-Aquitaine.

%2 « Décentralisation et initiatives régionales : les dispositifs de soutien dans les régions francaises et
européennes » tour de table, Fipadoc en 2023.

%3 Contrats d’objectifs et de moyens.
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depuis leurs fonds propres (Laborde, 2019). Nous verrons que ces COM représentent de
véritables opportunités pour I’audiovisuel en langues territoriales.

Méme si les territoires investissent le secteur, leur présence et leur représentation dans les
films qui sortent au cinéma est encore trés faible, comparativement a Paris. Le rapport du
collectif 50/50 regarde aussi la représentation des territoires et en arrive a cette conclusion.
Sans surprise, 34 % des films étudiés se passent en Tle-de-France. Les autres régions sont trés
peu visibles et aucun film ne se passe dans un territoire d’outre-mer. La présence du milieu
rural est aussi trés rare. Seuls 7 % des personnages principaux des films analysés vivent dans
la campagne (Cervulle & Lécossais, 2022).

2.2.2.2. Le cinéma des régions. La voix de militants des années 1980 dans la revue

CinémAction

Il faut souligner que déja dans les années 1980, des voix dénoncgant I’hégémonie de Paris dans
le domaine du cinéma se faisaient entendre dans les territoires francais. En automne 1980, la
revue militante CinémAction publie un numero sur le cinéma régional intitulé Cinémas des
régions. Signé par des chercheurs, des essayistes et des cinéastes, CinémAction s’intéresse au
cinéma des minorités depuis les années 1970. La quatriéme de couverture du numéro intitulé
Cinémas des régions disait:

Le cinéma francais est-il condamné a demeurer toujours parisien? Passé le
périphérique, commence la réserve d’Indiens, ironise un cinéaste qui dénonce le
cinéma des « Hexagons »... Des tentatives de cinéma régionaux avaient vu le jour
dans I’histoire du cinéma en France. Celle de Pagnol est sans doute la plus
célébre. Plus récemment sont apparus les initiatives de René Vautier en Bretagne,
de René Allio en Occitanie. Au festival de Cannes 1980, on a vu a la Semaine de
la Critique un long métrage parlé en occitan: Histoire d’Adrien, de Jean-Pierre
Denis. Mais dans ce domaine comme ailleurs, ce sont surtout les collectifs
militants, tels « Cinoc » ou « L’Atelier en Bretagne Films », qui sont a I’origine
du mouvement de ré-enracinement culturel dans les régions meurtries par le
centralisme, asséchées par I’uniformisation. Ce numeéro s’efforce de rendre
compte de ce phénoméne nouveau qui va peut-étre changer la face du cinéma
frangais. 1l se veut a la fois source de réflexion et instrument de travail (Aubert et
al., 1980).

La revue rend compte du cinéma de sept régions : Bretagne, Occitanie, Nord, Alsace, Corse,
Dauphiné et Catalogne. Elle parle du cinéma de ces régions, soulignant que les initiatives
régionales sont minoritaires dans le panorama général du cinéma francais. Les territoires de
France sont rarement vus sur les écrans et sont souvent utilisés comme de simples décors,
d’aprés ces auteurs, et ne montrent jamais la population locale et les problemes socio-
politiques de ces territoires. « La Bretagne comme décor, les bretons comme caricature » titre
par exemple I’écrivain Alain Aubert, soulignant I’image caricaturale de la Bretagne que
véhicule le cinéma frangais dominant, qui intégre cet imaginaire dans le patrimoine national.
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De méme, le cinéma francais montre les Corses comme des bandits et des truands, selon le
cinéaste Patrice Rolet (Ibid.).

Ces auteurs soulignent toutefois qu’il est possible de réaliser des films dans les territoires, et
donnent une longue liste de structures, d’agents et de projets pour chaque territoire. lls
expliquent que I’audiovisuel est en train d’émerger en Bretagne et soulignent le role des
initiatives militantes, citant entre autres le festival des minorités de Douarnenez. Il y a des
cinéastes en Occitanie qui, grace a la démocratisation des techniques audiovisuelles, ont la
possibilité de réaliser des films. Il faut souligner que deux films en occitan y sont évoqués :
Farrebique de Georges Rouquier en 1946 et Histoire d’Adrien de Jean-Pierre Denis en 1980,
qui fut sélectionné a la Semaine de la Critique de Cannes. Ils ne doutent pas non plus que le
cinéma Corse se développera.

Mis a part cette revue, il n’existe aucun autre document qui parle avec autant de détails du
cinéma régional, mais étant loin de la période qui nous intéresse, nous ne nous attarderons pas
plus ici sur I’ensemble des initiatives dont parle la revue. Si les réflexions des auteurs sont
intéressantes, il ne semble pas que, comme le laisse entendre la couverture du magazine, ils
aient eu le pouvoir de changer la face du cinéma francais. Le cinéma est toujours trés parisien
et on entend toujours dans de la bouche de différents professionnels que le cinéma francais
projette encore une image caricaturale des territoires.

2.2.2.3. Les politiques linguistiques des territoires et I’audiovisuel et le cinéma en

langues minoritaires

Que dire alors de la présence des langues minoritaires dans I’audiovisuel et le cinéma en
France ? La seule langue officielle de France est le francais. Cependant, les langues
minoritaires ont un minimum de reconnaissance constitutionnelle, en tant que patrimoine
linguistique de la France. La France reconnait donc 75 autres langues comme « langues de
France », les divisant en trois catégories. Les « langues régionales » (soit les langues
territoriales), c’est-a-dire les langues traditionnelles dans certains endroits du territoire ; les
« langues non territoriales » soit les langues liées a I’immigration ; et enfin, la langue des
signes francais.

La langue basque, comme de nombreuses autres langues, fait partie de la premiére catégorie.
On en compte une cinquantaine dans les « territoires d’outre-mer » francais, tandis qu’en
France hexagonale, les autres langues régionales sont : I’alsacien, le breton, le catalan, le
corse, I’occitan (auvergnat intérieur, gascon, languedocien, limousin, provengal, vivaro-alpin),
mais aussi le flamand occidental, le francique, le franco-provencal, les langues d’oil
(bourguignon-morvandiau, champenois, franc-comtois, gallo, lorrain, normand, picard,
poitevin-saintongeais, wallon), les parlers du Croissant et les parlers liguriens. Au CNC, ces
langues sont reconnues et traitées de la méme maniere que le francais. La reglementation et

93


https://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Langue-francaise-et-langues-de-France/Agir-pour-les-langues/Observer-les-pratiques-linguistiques/Langues-et-cite/Langues-et-cite-n-21-le-catalan
https://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Langue-francaise-et-langues-de-France/Agir-pour-les-langues/Observer-les-pratiques-linguistiques/Langues-et-cite/Langues-et-cite-n-22-le-corse-u-corsu
https://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Langue-francaise-et-langues-de-France/Agir-pour-les-langues/Observer-les-pratiques-linguistiques/Langues-et-cite/Langues-et-cite-n-18-le-francoprovencal

les appels a projets parlent généralement du francais et des langues régionales en usage en
France.

Differents acteurs travaillent a I’observation et a la promotion de ces langues. Nous pouvons
constater que certaines langues ont une politique linguistique plus structurée portée par des
structures publiques, tandis que d’autres sont portées par des structures associatives. Certaines
collectivités territoriales ont également la compétence linguistique (les régions, départements
ou collectivités territoriales...). Le ministere de la Culture soutient quant a lui les institutions
publiques de quatre langues du territoire : I’Office Public de la Langue Basque (qui est un
Groupement d’Intérét Public GIP), I’Office Public de la Langue Bretonne (qui est un
Etablissement Public de Coopération Culturelle EPCC), I’Office Public de la Langue Catalane
(qui est aussi un GIP) ; I’Office Public de la Langue Occitane (également un GIP). En Corse,
c’est la Collectivité corse elle-méme qui porte sa politique linguistique. L’alsacien a, quant a
lui, une institution moins influente : I’Office pour la Langue et les Cultures d’Alsace et de
Moselle.

D’un territoire a I’autre, d’une langue a I’autre, les situations sociolinguistiques de méme que
les capacités et les moyens de développement sont tres différents. En France, on peut dire que
les langues qui ont une Vvéritable politique publique favorable sont le basque, le breton, le
corse, le catalan et I’occitan. Les politiques publiques en faveur de ces langues ont été
rédigées a la suite des mobilisations de la société civile (bottom up). Dans les situations ou les
pouvoirs publics ignorent les langues existant dans leur territoire, les structures associatives
peuvent jouer un r6le crucial en militant activement pour influencer la situation
sociolinguistique. Elles peuvent ceuvrer pour la reconnaissance et la valorisation des langues
en question, promouvoir I’enseignement et la préservation de ces langues, et sensibiliser les
décideurs politiques sur leur importance culturelle et sociale (Boyer, 2017). En France, c’est
la Délégation générale a la langue francaise et aux langues de France, initialement créée pour
mener une politique publique en faveur du francais, qui détient la compétence des langues
(Boyer, 2010).

Les resultats des différentes enquétes sociolinguistiques menées dans chaque territoire nous
montrent que les situations sont différentes d’une langue a I’autre et d’un territoire a I’autre,
mais gue dans tous les cas I’utilisation des langues diminue toujours. D’un territoire a I’autre,
la portée des revendications est trés différente : en Corse par exemple, ou le territoire dispose
d’un statut particulier, le rapport du président du conseil exécutif de Corse montre clairement
gu’ils veulent mener une politique forte en faveur de la langue corse qui a pour objectif
d’arriver a une co-officialisation (Collectivité de Corse, 2022). En Corse, la question des
droits linguistiques a été portée par les nationalistes (Harguindeguy & Cole, 2009). Au
pouvoir depuis 2015, la revendication de [I’officialisation de la langue apparait donc
clairement au sein de la Collectivité.

Malgré toutes ces différences, ces langues font toutefois face au méme régime linguistique de
la France de type monolingue qui repose sur la tradition étatique herdérienne « une langue, un
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nation » (Cardinal & Sonntag, 2015), et ont connu durant tout le long du XX siecle une
baisse considérable de leur nombre de locuteurs, une interruption de la transmission et une
diminution de I’usage.
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Tableau 5 : Les résultats de différentes enquétes sociolonguistiques concernant certaines langues de France

Langue Date de Territoire concernée Nombre Nbr de Proportion de Proportion Ages des locuteurs
référence de d’habitants locuteurs>* locuteurs des
'enquéte comprenant
Basque 2021 Pays Basque Nord 255940 (>16 urte) | 51 500 20,1% 9,4% 21,5 %, entre 16-24 ans — 25,7 %,
chez les plus de 65 ans
(Pays Basque) (2 679 000) (808 903) (30,2 %) (16,1 %)
Breton 2018 Bretagne  historique  (région  Bretagne et | 4774171 213 000 %5,5 35% 1%, entre 15-24 ans — 19 %, chez les
département de la Loire-Atlantique) plus de 70 ans
Corse 2021 Corse 334938 105 500 39,1% 24,29 % X
Occitan 2020 Région Nouvelle-Aquitaine (hors Pays Basque Nord) | 7 737 493 541624 7% 27 % 2 %, entre 15-19 ans - 22 %, chez
et région Occitanie (hors Pyrénées-Orientales) les plus de 75 ans
(val d’Aran)
(8567) (62 %) (73 %)
Alsacien 2012 Alsace 1898 533 X 43 % 33% 12 %, entre 18-29ans — 74 %, chez
les plus de 6 ans
Catalogne | 2015 Catalogne du Nord 452 530 (2011) 130979 35,4 % 28,6 % Non communiqué®>
(Catalogne) (6 403 830) (5187 100) 81,2 %

Source : Différentes enquétes sociolinguistiques (Conseil Executif de Corse , 2021; EULCN, 2012; Euskararen Erakunde Publikoa, 2023 ; OLCA, 2012 ; OPLO, 2020 ; Région Bretagne, 2018)

5 Le nombre de locuteurs prend en compte les locuteurs de plus de 15 ou 16 ans selon les enquétes, ce qui explique la différence entre le nombre d’habitants
du territoire et le pourcentage du nombre de locuteurs.

% L’enquéte sociolinguistique de Catalogne regarde les ages uniquement dans les domaine de I’usage et de la transmission. Ainsi, ceux dont la premiére
langue est le catalan représentent 3 % des 15-29 ans et 18,8 % des 45-64 ans. Un signal indiquant que la transmission a été interrompue.
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Il est évident pour tous les territoires que le grand défi des politiques linguistiques se situe
dans la transmission et I’enseignement, I’objectif étant que les nouvelles générations
apprennent la langue. La transmission familiale a été interrompue et le nombre de locuteurs a
fortement diminué. On mise donc sur I’école, et la politique linguistique de tous les territoires
du territoire administratif francais a pour premier objectif de renforcer I’enseignement de la
langue. Le systeme immersif s’est répandu et s’est développé dans certains territoires. Il se
développe aussi dans le systéme public et le modéle bilingue se renforce également. L’Etat
francais continue de rendre I’enseignement des langues minoritaires du territoire difficile,
comme nous avons pu le constater avec les tensions qui ont eu lieu autour de la loi Molac.
Tandis que cette loi visait a faciliter le modéle de I’enseignement immersif, le gouvernement a
demandé au Conseil constitutionnel francais d’examiner cette loi et ce dernier I’a jugée
comme étant anticonstitutionnelle (Coyos, 2022).

Cependant, outre I’enseignement et la transmission, les acteurs publics ont identifié d’autres
défis dans les différentes politiques linguistiques & mener. L’utilisation ou la socialisation®®
linguistique par exemple, font partie de ces enjeux et sont traitées difféeremment, en fonction
de la situation et de la vitalité de la langue. L’école, I’administration et les médias sont les
trois piliers fondamentaux de toutes les politiques linguistiques (Burban & Lagarde, 2021),
mais il est évident aujourd’hui que les forces doivent s’étendre a d’autres domaines. Les outils
et les secteurs d’intervention des politiques linguistiques sont multiples et visent a toucher
différents domaines de la vie sociale.

Il est impossible de comparer une langue a une autre, tant les situations sont différentes
(territoires, démographie, vitalité de la langue, militantisme, identité, histoire...), mais nous
essaierons de regarder dans les lignes suivantes ce qui se fait dans I’audiovisuel et le cinéma
dans les langues régionales citées en amont et comment les politiques publiques tiennent
compte du sujet.

Dans les lignes suivantes, nous verrons s’il existe un cinéma et de I’audiovisuel dans ces
langues et si oui, s’ils bénéficient d’un soutien public. Dans un premier temps, nous verrons
comment I’audiovisuel public répond a la mission de diffusion en langues régionales. Ensuite,
nous nous pencherons sur les initiatives issues du monde associatif et du secteur privé, en
déterminant comment les politiques publiques les accompagnent. Enfin, nous regarderons si
I’action publique des territoires dans le domaine de I’audiovisuel et du cinéma prend en
compte les langues du territoire.

% En Bretagne et au Pays Basque, on parle d’utilisation (usage), ’OPLO quant a elle parle de
socialisation.
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L’audiovisuel public en langues minoritaires en France (le role de France 3 Régions)

En France, nous avons vu que la telévision publique a une essence centraliste, mais les
programmes régionaux ont commencé a étre diffusé assez rapidement apres I’extension de la
télévision en région, a partir de 1953, toujours depuis Paris. Les télévisions publiques
(regroupeées dans le groupe France Télévisions) ont également des chaines régionales appelées
France 3 Régions (qui prennent le nom de chaque région ; France 3 Corse, France 3 Bretagne,
France 3 Nouvelle-Aquitaine...). Les télévisions publiques régionales « décrochent » des
chaines nationales pour diffuser des émissions spéciales dans les régions®’.

France 3 passe plusieurs fois par jour le relais a France 3 Régions, qui gére les émissions
régionales et territoriales. L’utilisation et la valorisation des langues et des cultures des
territoires font partie de leur réle, comme le précise leur cahier des charges. La Corse a, quant
a elle, sa propre chaine régionale de plein exercice, appelée France 3 Corse Via Stella qui a la
capacité de diffuser beaucoup plus d’émissions en corse que les chaines des autres régions qui
ont un fenétre de diffusion beaucoup plus courte. Mais la plupart des programmes y sont en
francais.

La valorisation de la langue et du patrimoine culturel fait partie des missions de I’audiovisuel
public depuis 1986 et les langues territoriales ont été légalement prises en compte dans
I’audiovisuel depuis 2009. Dés lors, France Télévisions se doit de diffuser des programmes
dans les langues « régionales ».

La mise en valeur de la diversité du patrimoine culturel et linguistique de la
France fait partie des missions des organismes du secteur public audiovisuel, en
métropole comme dans les Outre-mer, depuis la loi du 30 septembre 1986 » [...]
« Les langues régionales sont prises en compte dans la loi du 5 mars 2009, relative
a la communication audiovisuelle, par laquelle « France Télévisions concoit et
diffuse en région des programmes qui contribuent a la connaissance et au
rayonnement de ces territoires et, le cas échéant, a I’expression des langues
régionales » (article 3), et « les chaines de I’audiovisuel public assurent la
promotion de la langue frangaise » et, « le cas échéant, des langues régionales et
mettent en valeur la diversité du patrimoine culturel et linguistique de la France »
(article 5). De surcroit, I’article 40 du cahier des charges de France Télévisions
dispose que la société « veille a ce que, parmi les services qu’elle édite, ceux qui
proposent des programmes régionaux et locaux, contribuent a I’expression des
principales langues régionales parlées sur le territoire métropolitain et dans les
Outre-mer (Comité consultatif pour la promotion des langues régionales et de la
pluralité linguistique, 2013).

Le reglement ne précise toutefois pas jusqu’a quel point les langues des territoires doivent
avoir leur place dans ces programmes. Par consequent, France 3 Régions a une interprétation
libre de cette obligation.

5" On utilise le mot « décrochage », pour passer des télévisions nationales aux télévisions régionales.
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Tableau 6 : Nombre de contenus diffusés par France 3 Régions en langues minoritaires en 2016

Langue Nombre d’heures en 2016

Alsacien 91:15:05

Breton 73:09:04

Catalan 21:12:08

Occitan 56:22:19

Basque 12:02:32

Corse (France 3 / Via Stella)
81:15:19 /907:09/24

Source : Rapport au Parlement sur I’emploi de la langue frangaise, 2017

Tous les France 3 Régions produisent des magazines de 26 minutes dans les langues
minoritaires en usage sur leur territoire et auxquelles nous nous sommes intéressées : Txirrita
au Pays Basque Nord, Viure al pais occitan en Nouvelle-Aquitaine, et en Occitanie,
Gsuntheim en Alsace, Viure al pais Catalan ou Aqui Sem pour les catalans, Vaqui France 3 en
Provence-Alpes-Cote d’Azur, en provencal, Par un dettu en Corse. En outre, es émissions
d’information variant de 5 a 10 minutes sont diffusées dans certains endroits, comme Euskal
Herri Pays Basque du lundi au vendredi, An taol lagad, 12/13 corsica prima ou 19/20
Catalan ou 12/13 Vaqui qui sont diffusées une fois par semaine. En Bretagne, il y a aussi
d’autres émissions, adaptées aux enfants comme Mouchig Dal le samedi matin (animation
doublée) et le magazine Bali Breizh tous les dimanches. C’est la seule antenne régionale a
avoir son propre espace dédié aux enfants. En 2021-2022, France 3 Bretagne produit et
diffuse divers documentaires en breton E jardrin ur stourmer (52 ¢, Mikael Baudu), Loar (26’,
Anne Gouerou), Charlez an Dreo, barzh ar vuhez/poéte dans la vie (26 ¢, Aziliz Bourges),
d’autres coproductions, produites et distribuées mais également des fictions courtes et mini-
séries telle que Buhez ar sant (26 exemplaires de 3 minutes, Yann-Herle Gourves et Riwal
Kermarrec).

En Corse, le volume de production diffusé en langue corse par Via Stella est nettement plus
élevé que dans d’autres régions. Via Stella est une télévision d’exception créée en 2006 par
Nicolas Sarkozy, Patrick de Carolis (président de France Télévisions), Geneviéve Giard
(présidente générale de France 3) et la Collectivité territoriale de Corse (Orazio, 2009). La
chaine propose donc d’autres types d’émissions. En 2022, nous pouvons citer le jeu télévisé
Sapientoni ou encore le magazine de 52 minutes pour les enfants A Fabricuccia.

Il convient également de souligner que I’Université de Corse, en partenariat avec les médias
corses (dont France 3 Corse Via Stella), la Collectivité corse et I’ecole de journalisme de
Montpellier, a créé en 2013 un dipldme spécifique pour répondre a un manque de médias
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territoriaux, intitulé « Journalisme et corsophonie ». Les médias corses avaient du mal a
trouver sur le territoire méme des professionnels qui connaissaient suffisamment le corse.
Depuis, chaque année, une dizaine d’éleves peuvent suivre cette formation de deux ans,
travaillant dans les médias en alternance. Le Pays Basque Nord suivra le méme modele en
2023 avec la création du dipléme « Journalisme en langue basque ». Ainsi, et dans le but de
former des journalistes bascophones, I’Office Public de la Langue Basque, I’Université de
Pau et des Pays de I’Adour (UPPA), I’Université du Pays Basque (UPV/EHU), I’Institut de
Journalisme Bordeaux-Aquitaine (IJBA) et I’Université Publique de Bordeaux-Montaigne
(UBM) créent ce Dipldome Universitaire (DU), pour former des journalistes bascophones qui
suivront une formation en alternance dans les médias en langue basque.

Dans le cas de la langue basque, on peut constater que sa présence a France 3 Régions est trés
réduite, ce que souligne I’Etat lui-méme, dans son rapport d’évaluation de I’Office Public de
la Langue Basque de 2016 produit par le ministére de I’Intérieur, le ministére de la Culture et
de la Communication et le ministere de I’Education Nationale. La politique linguistique
publique en faveur de la langue basque, décidée en 2011, a identifié le défi des médias et
souligné la nécessité d’accélérer la présence de la langue basque dans les médias publics (a la
radio France Bleu et sur la chaine de télévision France 3). Toutefois, le rapport souligne
gu’aucun moyen n’a été mis en place pour atteindre cet objectif, ce qui explique que la
situation ne se soit pas améliorée (Haddouche et al., 2016), et il semble qu’il n’y ait pas eu de
changement en 2023.

Les initiatives audiovisuelles et cinéma privées et associatives en langues minoritaires

La télévision publique n’a pas le monopole des langues minoritaires, et il existe — comme ce
fut le cas pour les radios libres — des initiatives issues du privé qui, au fil du temps, ont obtenu
le statut de télévision, ainsi que la connaissance du CSA. Dans le cas de la Bretagne, on peut
citer une initiative exceptionnelle, avec la création de TV Breizh en 2000, par le groupe
national et privé TF1, promue par Patrick Le Lay, directeur général de TF1 de I’époque et
d’origine bretonne. Entre 2000 et 2008, une partie de ses programmes était en breton. A
I’époque, d’importants fonds ont été investis, en partie payés par la région Bretagne a partir
2003. TV Breizh a réalisé un grand travail de doublage (400 heures ont été doublées) et a
produit 95 heures d’émission en breton. A partir de 2003, les programmes en breton ont
diminué, et en 2008, leur activité de doublage a cessé. A partir de 2010, les programmes en
breton ont compléetement disparu de la chaine et en 2012, la chaine a fermé ses bureaux en
Bretagne pour s’installer a Paris (TV Breizh a Lorient, ¢ ‘est fini, 2012).

TV Breizh avait disparu, mais les bretons ont tenté de garder ce que la chaine de télévision
avait construit en faveur de la langue bretonne. En 2006, le journaliste Lionel Buannic, dans
le but de poursuivre le travail initié par TV Breizh, a créé Brezhoweb, pensant que I’avenir
serait sur Internet. Brezihoweb a donné, entre autres, I’occasion de poursuivre le travail du
studio de doublage Dizale. En 2010, Brezhoweb devient la premiere télévision en ligne de
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région a conclure un accord avec le CSA. Bien qu’il ne soit pas un opeérateur public, son
modele économique repose sur des aides publigues (région, départements, agglomérations) et
est considéré par I’Etat comme une activité contribuant & la diffusion du service public
(Comité consultatif pour la promotion des langues régionales et de la pluralité linguistique,
2013). La chaine a également un appel a projet commun avec France 3 Bretagne et la région
Bretagne pour I’écriture de scénarios de fiction télévisée et fait partie du COM que la région
Bretagne signe avec I’ensemble des télévisions de son territoire. La région Bretagne ne signe
qu’un seul COM appelé « Le Projet audiovisuel breton », qui regroupe France 3 Bretagne,
Tébéo, Tébésud, TVR et Brezhoweb, ainsi que la plateforme numérique KuB. Le COM a une
ligne pour les contenus en breton. Cette ligne est dédiée a des séries qui seront doublées en
breton, comme ce fut le cas pour les séries galloises Un bore mercher (Merc ‘her Beure) ou
Hinterland (Serr Noz). Les autres lignes du COM ne font pas particuliérement attention au
breton, ce qui peut causer des problémes a la télévision Brezhoweb, favorable, quant a elle, a
une politique de quotas®®.

Il faut souligner qu’il existe en Bretagne, une industrie audiovisuelle et cinématographique
établie, dynamique et tres bien structurée. Les professionnels du secteur sont fédérés dans une
association appelée Film en Bretagne. Il y a aussi des auteurs et des maisons de production
qui travaillent en breton, surtout pour la télévision. On peut citer en particulier Kalanna
Production et Tita Production. Kalanna Production produit en langue bretonne, depuis sa
création en 1997 et travaille avec des télévisions de la région Bretagne, notamment avec
France 3 Bretagne et Brezhoweb et réalise des fictions, des documentaires et des émissions
pour la télévision. Elle a notamment produit les films de Soisig Daniellou, dont Lann Vraz
(2013), le premier long-métrage en breton. Tita Production est une maison de production
installée plus récemment en Bretagne qui produit des documentaires et des fictions. C’est elle
qui a mené la production de la série Fin ar bed, mais a aussi coproduit Akelarre de Pablo
Aguero. Le parcours de la série Fin ar bed est remarquable en ce sens. Au début, Tita
Production avait I’ambition d’en faire un long métrage de fiction cinéma, mais n’ayant pas eu
accés au soutien classique régional destiné au cinéma (FACCA®), elle s’est tournée sous
forme de série, vers le fonds spécialement destiné aux productions audiovisuelles en breton
(le FALB®). Ils ont produit une deuxiéme saison et cette fois, le FACCA a collaboré
pleinement.

Aujourd’hui, nous constatons que les plateformes prennent une grande importance et certains
territoires tentent de proposer des alternatives pour rendre accessibles les productions en
langues régionales. En Bretagne, en 2017, la plateforme libre d’accés KuB est créée, avec le

%8 Entretien avec le responsable de Brezhoweb, Florent GROUIN, le 11/04/2023, par téléphone.
% FACCA : Fonds d’aide a la création cinématographique et audiovisuelle.

8 FALB : Fonds d’aide a I’expression audiovisuelle en langue bretonne.
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soutien de la région Bretagne et de la DRAC. Les productions de Bretagne y sont librement
accessibles. Si le site est entierement en francais et ne propose pas un travail spécifique sur la
langue bretonne, on peut y trouver des créations en breton comme le court métrage de fiction
Anna Jaouen de Maél Diraison.

Pour la langue occitane il existe, en paralléle, une télévision propre : Octele, formée sur le
modéle de BrezhoWeb. Les deux chaines de télévision sont d’ailleurs de la méme société.
Cette télévision entierement occitane a été créée en 2013 par Lionel Buannic. La région
Aquitaine a été a I’origine de la création de cette télévision. VVoyant que le breton et le basque
avaient leur propre télévision, la région estima que I’occitan avait besoin d’un équivalent. Dés
le début, Octele a voulu élaborer une programmation spéciale destinée aux enfants et a
commencé a travailler avec I’association de doublage Conta’m. Au méme titre que
BrezhoWeb est la grande sceur d” Octele, Conta’m, est née en suivant le modéle breton
Dizale. Octele est soutenue par la Nouvelle-Aquitaine, la région Occitanie, le département de
la Dordogne, le département des Pyrénées-Atlantiques, IOPLO et la Communauté
d’agglomération Pays Basque.

En 2018, Octele a signé un COM avec la Nouvelle-Aquitaine, ouvrant la voie & la production
de documentaires et de séries. Octele ouvre ses appels a des productions exclusivement en
occitan. Elle découvre cependant que les personnes et les structures capables d’écrire et de
filmer en occitan ne sont pas nombreuses. Des longs-métrages utilisant des dialogues en
occitan on pourtant bien existé au cours de I’histoire, comme Histoire d’Adrien de Jean-Pierre
Denis en 1980, L 'Orsalher de Jean Fléchet en 1984, et Malaterra de Philippe Carres en 2003.
Dans le cas de I’occitan, une ceuvre récente fait aussi exception. En 2023, France Télévisions
lance sur la plateforme FranceTv une série de cing épisodes de 38 minutes intitulée La Seria
réalisée par Amic Bedelel et dont la langue majoritaire présente est I’occitan.

En Bretagne comme en Occitanie, I’un des enjeux premiers semble étre aujourd’hui de
trouver des projets dans ces langues et des auteurs capables de créer dans ces langues.

Quant a la langue basque, elle dispose également de sa propre webtv, Kanaldude, édité par
Aldudarrak Bideo, sur laquelle nous aurons I’occasion de revenir plus en détails. Aldudarrak
Bideo a été creé en 1997 dans la vallée des Aldudes en tant qu’association, dans le but de
créer une television populaire participative et en langue basque. Devenue société coopeérative
d’intérét collectif, éditrice depuis 2007 de la plateforme de meédias d’information social de
proximité Kanaldude, Aldudarrak Bideo a créé la marque de télévision Kanaldude et la
plateforme VOD Kanaldude.eus, accessible et gratuite a tous et qui diffuse principalement des
émissions de flux. En 2017, elle signe elle aussi un accord avec le CSA ainsi qu’un Contrat
d’Obijectifs et de Moyens (COM) avec la Région Nouvelle-Aquitaine. Ainsi, en plus d’obtenir
le statut de telévision, Kanaldude peut dés lors accompagner les productions de documentaires
et de courts-métrages de fiction, de méme que les auteurs. En 2022, ce COM lui permet de
collaborer avec d’autres telévisions. Elle lance notamment un appel a projet conjoint avec
Octele pour la production de courts-métrages d’animation. Dans le méme temps, elle lance
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avec Ténk (un plateforme pour les documentaires) et Tv7 (la chaine de Bordeaux du groupe
Sud-Ouest) un appel a projet pour les documentaires intitulé « Nortasuna.k borrokan »
(Identité(s) en lutte(s)).

Par ailleurs, le basque et le catalan étant des langues officielles sur le territoire espagnol, les
projets dans ces langues émanant du territoire frangais peuvent parfois prétendre a certaines
aides de l'autre cOté de la frontiere. De méme, ces langues présentes sur le territoire
administratif francgais peuvent bénéficier d’infrastructures transfrontaliéres telle que la radio et
la télévision. Les chaines de télévision du groupe EITB, groupe audiovisuel public qui dépend
du Gouvernement basque sont ainsi emises au Pays Basque Nord. Nous en reparlerons. De la
méme maniére, les chaines diffusées par Televisio de Catalunya, de la Corporacié Catalana de
Mitjans Audiovisuals (Corporation catalane de médias audiovisuels, CCMA), entité sous le
contrble de la Generalitat de Catalogne, sont émises en Catalogne du Nord. Les basques et
catalans du Nord peuvent donc avoir chez eux une télévision entierement dans leur langue. Il
n’y a pas en Catalogne du Nord de télévision locale en langue catalane comme BrezhoWeb,
Octele ou Kanaldude, mais I’Office Public de la Langue Catalane produit quelques films
documentaires destinés aux enfants et disponibles sur YouTube®. Il y a en Catalogne du Sud
une industrie cinématographique puissante, qui produit bien évidemment des ceuvres en
catalan. Depuis 2020, quatre films catalans sont projetés chaque année dans six cinémas de
Catalogne du Nord. Ces films sont sélectionnés par I’Académie catalane du cinéma qui
s’occupe aussi de gérer les questions de droits d’exploitation tandis que, I’Office Public de la
Langue Catalane, prend en charge le sous-titrage de ces films vers le frangais ainsi que les
frais d’édition et de communication liés & la sortie du film.

D’autre part, il existe des structures de doublage dans différentes régions de France. Dans le
cas du basque ou du catalan, si les contenus doublés proviennent de I’autre coté de la
frontiere, pour le breton, de méme que pour I’occitan et le corse, des associations se chargent
du doublage : c’est le cas de Dizale a Quimper, de Conta’m a Nay et de Fiura Mossa a Bastia.
Ces structures doublent principalement des films d’animation pour les télévisions locales,
mais doublent aussi des fictions. Il faut souligner que ces structure peuvent étre amener a
travailler ensemble notamment au moment d’acheter les droits d’exploitation des films.

Ces associations de doublage jouent un réle important et les régions collaborent a leur action.
En plus de doubler pour la télévision, elles font un travail spécifique de diffusion de ces films,
notamment aupres des écoles. L’association Daoulagad Breizh, aux c6tés de Dizale, organise
par exemple des projections des films doublés en bretons, pour les écoles de Bretagne. Ce
dispositif s’appelle Troiad. L’association Daoulagad Breizh, créée en 1982, est chargée de ce
dispositif et grace a son réseau de 80 associations, elle présente des films d’animation en
breton aux 13 000 enfants des écoles bilingues et des écoles immersives bretonnes Diwan. Si
son action a eté soutenue par la région et le département du Finistére, elle n’est pas soutenue

61 (Oficina Pulblica de la Llengua Catalana - YouTube, s. d.).
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par la DRAC qui travaille en priorité a faire fonctionner le dispositif classique d’éducation
aux image « Ecole et cinéma ».

Conta’m et Fiura Mossa (Cinemascola) organisent également des projections scolaires.

Dans le cas de la langue basque, le doublage des films est assurée par la Communauté
Autonome Basque. Il existe deux dispositifs de projections pour les établissements scolaires
au Pays Basque Nord, dont nous reparlerons plus en détail dans le prochain chapitre. Le
premier, appelé Zineskola, est géré par I’Institut Culturel Basque et s’adresse aux éleves de
primaire : chaque année deux films doublés sont proposés aux écoles du Pays Basque Nord.
Le second s’inscrit dans le cadre du dispositif classique « College au cinéma » et est porté par
le département des Pyrénées-Atlantiques qui propose un quatrieme film optionnel en langue
basque aux éléves des colleges de tout le département participant au dispositif. Ce sont des
versions originales qui sont proposées dans ce deuxieme cas.

Toutes ces régions ont travaillé sur les moyens de rendre les contenus en langues régionales
accessibles sur Internet. Dizale, I’association chargée du doublage en breton, a créé le site
BreizhVOD, ou elle propose a ses abonnés, des contenus en breton et doublés en breton, qu’il
s’agisse de programmes de télévision, de films d’animation, de documentaires, de
reportages... L’association de doublage en occitan Conta’m, a créé sur le méme modeéle, la
plateforme OCVOD. Fiura Mossa en Corse, qui fait du doublage surtout pour Via Stella, céde
ensuite les droits a la plateforme Allindi.

En 2020, Gérome Bouda et Maria Francesca Valentini ont créé une plateforme SVOD appelée
Allindi avec la collectivité territoriale de Corse et I’ADEC (Agence de développement
économique de la Corse). lls proposent un site Internet bilingue qui a pour objectif de
valoriser les ccuvres de la Corse et de la Méditerranée. Ils y proposent aussi des ceuvres en
langue corse. Lorsqu’ils sortent un nouveau film et que celui-ci est dans une autre langue, ils
le sortent d’abord avec des sous-titres en corse, avant de sortir la version francaise. On trouve
également dans leur catalogue le documentaire Hiru Uhinak de Loic Legrand, produit par
Kanaldude, ou la série bretonne Fin ar bed.

EITB prevoit, quant a elle, de développer sa propre plateforme vidéo. La plateforme Primeran
devrait étre lancée en septembre 2023, proposant 2 000 heures de contenu, dont la majorité
devrait étre en langue basque.

Le soutien public a I’audiovisuel et au cinéma en langues minoritaires

Les régions contribuent a la production audiovisuel et au doublage dans les langues de leur
territoire. Les COM leur permet par exemple d’apporter un soutien réel a I’audiovisuel dans
les langues minoritaires : Kanaldude, Octélé et Brezhoweb en bénéficient. Le travail de
doublage realisé par Dizale, Fiura Mossa ou Conta’m et le travail de diffusion qui en découle
sont également soutenus par les institutions territoriales.
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Les collectivités territoriales soutiennent donc les initiatives audiovisuelles et
cinématographiques en langue minoritaire. En Bretagne, il existe méme un fonds spécifique a
cet effet le « Fonds d’aide a I’expression audiovisuelle en langue bretonne » (le FALB). Ce
fonds vient en paralléle du fonds classique « Fonds d’aide a la création cinématographique et
audiovisuelle » (FACCA). Avec le FACCA, la région soutient le cinéma et la création
audiovisuelle en Bretagne sans criteres linguistiques. Ce fonds contribue a I’écriture, au
développement et a la production de projets audiovisuels et cinéma. Il existe un autre fonds
appelé FAB (Fonds audiovisuel de Bretagne) destiné a un nombre limité de projets qui
présentent un intérét particulier pour le patrimoine et la culture du territoire. Le jury du FAB
est compose d’un professionnel du secteur et de deux élus régionaux.

L’association Daoulahad Brezh, au festival de cinéma de Douarnenez, s’occupe de la
sélection des productions de Bretagne et organise chague année une rencontre autour de la
création bretonne. En 2019, les rencontres ont réuni une soixantaine de professionnels. Les
réflexions qui avaient été menées ce jour-la montrérent qu’il était difficile de créer en breton.
S’ils insistaient sur le peu de projets en général, ils s’interrogeaient aussi sur la maniéere dont
leurs projets étaient considerés au sein de la région Bretagne. En effet, le jury du FACCA est
composé de professionnels extérieurs a la Bretagne, ce qui oblige les porteurs de projets a
justifier le choix du breton. La question de la nécessité d’un systéme de quotas fut aussi
abordée (Avignon, 2019). De la méme facon, les projets en breton sont tres souvent redirigés
vers le FALB, qui, s’agissant d’un fonds audiovisuel, a moins de moyens que le FACCA.

La collectivité corse soutient les initiatives et les projets dont nous avons parlé jusque-la, mais
elle dispose en plus de fonds importants destinés au soutien au cinéma et a I’audiovisuel, qui
s’adresse a tous les genres, durées, formats, depuis des aides a I’écriture jusqu’aux aides a la
diffusion. Elle propose ainsi une douzaine d’aides dédiées a I’écriture, a la vidéo artistique, a
la musique de films, au développement et I’innovation, aux premiers films, a la production de
courts-métrages, a la post-production et a la diffusion, a la production de longs-métrages, a la
captation d’événements, a la conception de jeux vidéo... Chaque aide fait mention de la
langue corse, et souligne que I’un des objectifs de I’appel a projet est d’aider les ceuvres qui
utilisent le corse. Certaines de ces aides offrent méme un bonus de 20 % pour les ceuvres en
langue corse. Les aides a I’écriture et a la production ainsi que I’aide au premier film
proposent ce bonus. Si la présence de la langue dans la reglementation est tres élevée, nous ne
connaissons pas les résultats de cette politique, car ces données ne nous ont pas été fournies.
Les autres dispositifs paralleles de la culture font également référence a la langue corse. Par
exemple, la Collectivité territoriale a identifié I’utilisation de la langue corse comme objectif
dans des projets liés a I’éducation a I’image.

En paralléle, on peut s’interroger sur I’impact des politiques publiques dans le domaine des
médias ou du cinéma en langue minoritaire, sur la situation sociolinguistique propre a chaque
langue. En effet, s’il existe par exemple, une télévision en langue bretonne et que France 3
Région Bretagne est I’une des chaines régionales qui laisse le plus de place a sa langue, la
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langue bretonne est en grand danger de disparition. Le nombre de locuteurs y est faible et la
pyramide des ages des bretonnants témoigne de la crise que la langue connait encore
aujourd’hui (Harguindeguy & Cole, 2009), malgré une politique de revitalisation claire. En
effet, le breton benéficie aujourd’hui d’une visibilité jamais atteinte auparavant grace a la
signalétique bilingue et au développement de I’enseignement du breton dans les écoles
notamment (Le Bihan, 2020), mais elle reste une langue en danger. Cette visibilisation de la
langue fait partie intégrante de la politique linguistique de Bretagne.

Dans le cas de la Corse, bien qu’il existe une prise en compte de la langue dans la politique
cinématographique de la Collectivité Territoriale Corse, nous n’avons pas eu connaissance de
fiction longue cinéma en langue corse®?.

CONCLUSIONS

Nous avons ainsi analysé les opportunités et les limites que le systeme audiovisuel et
cinématographique francais offraient a la création et a la production en langues minoritaires et
dans les territoires.

Nous I’avons répété a plusieurs reprises, la France a une politique audiovisuelle et
cinématographique compléte et efficace, et sa politique ne se limite pas a son territoire
administratif puisqu’elle ceuvre en faveur de la diversité a I’international. Elle crée, dés les
années 1980 et a travers le CNC et le ministére des Affaires étrangéres des outils a cet effet.
La protection de la langue francaise se fait également au nom de la protection de la diversité
culturelle. Si la politique cinématographique francaise vise a promouvoir la diversité
artistique par le biais de son systeme sélectif, il apparait que des modeles hégémoniques se
répétent dans les ceuvres qu’elle accompagne. En méme temps, la France n’applique pas de
systeme de quotas ou d’aides spécifiques pour les populations peu représentées dans les
écrans ou dans le milieu, a quelques exceptions pres : elle a créé un fonds pour voir davantage
de populations issues de I’immigration et a mis en place des systéemes d’aide supplémentaires
pour que les femmes occupent des postes a responsabilités dans les équipes, par exemple.
Pourtant, en France non plus le cinéma n’est pas un espace d’égalité, ni entre les peuples, ni
entre les niveaux de la chaine de valeurs, ni entre les genres, et le cinéma francais ne
représente pas non plus la diversité de son territoire. De la méme facon, si dans le cas des
langues, le systeme n’est pas exclusif (il considére les langues minoritaires des territoires
francais comme equivalentes a la langue francaise dans ses reglements), il ne leur apporte pas
d’aide speécifique ou de considération particuliére.

Bien que le systéme de soutien cinématographique soit tres centralisé, les politiques publiques
mises en place par les régions et les collectivités territoriales peuvent jouer un role essentiel
dans le soutien au cinéma et a I’audiovisuel. Si, au départ, I’intervention des territoires se

62 11 semble toutefois que le film | Comete de Pascal Tagnati (2022) soit en partie en langue corse.
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limitait a I’accueil des tournages, au fil du temps, les politiques territoriales ont été
éditorialisées, certaines se spécialisant dans des genres par exemple ou en favorisant la
capacité créative et productive du territoire. Certains territoires tiennent compte de leurs
langues dans les politiques audiovisuelles et cinématographiques publiques. La collectivité
territoriale corse, par exemple, fait une mention claire et spécifique de la langue corse dans
chacun de ses réglements d’intervention des soutiens cinématographiques et audiovisuels
qu’elle propose et offre un systéme de bonus pour les ceuvres en corse. La région Bretagne
dispose, quant a elle, d’un fonds spécifique pour la production audiovisuelle bretonne. Enfin,
ce sont sans doute les COM signées avec les telévisions et les télévisions en langues
minoritaires qui représentent les outils les plus efficaces des régions, (Brezhoweb, OCtele et
Kanaldude).

En France, le r6le des médias dans la protection et la promotion des langues a été bien
identifié par les acteurs et les institutions qui ceuvrent en faveur des langues minoritaires et, en
ce sens, il existe quelques initiatives pour accélérer la présence des langues dans
I’audiovisuel. De temps en temps, on arrive a faire des projets audacieux, comme nous I’ont
montré les productions de la série Fin ar Bed (2017 et 2021) en breton, ou de la série La Seria
(2023) en occitan. En ce sens, les COM qui relient les télévisions territoriales a la région sont
tres efficaces dans la promotion des contenus en langues minoritaires. Dans le domaine du
cinéma cependant, pour les productions ou la sélection et le budget sont plus importants, les
institutions publiques ne traitent pas directement de la question des langues minoritaires. En
dehors de la Corse, on ne parle pas des langues territoriales dans les politiques publiques des
territoires qui accompagnent le cinéma.

En outre, la pertinence des politiques publiques engagées en faveur de I’audiovisuel et du
cinéma en langues minoritaires peut étre interrogée. Il ne suffit pas d’avoir une politique
publique favorable pour avoir du cinéma dans ces la