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Résumé envoyé : Les festivals culturels urbains ont connu après-guerre un développement exponentiel au fur et à mesure que l’Europe se construisait. Ils ont acquis aujourd’hui une importance économique et touristique considérable, mais demeurent assez peu étudiés d’un point de vue sociologique et anthropologique, en tant que lieux à la fois de constitution d’identités transnationales et de débats démocratiques de la sphère publique. 

Dans quelle mesure l’histoire des festivals nous permet-elle de comprendre ce que signifie « devenir Européen » ? C’est en substance la question qui occupe une équipe interdisciplinaire de chercheurs rattachés à des instituts de recherche en Italie, en Grande-Bretagne, en Autriche et en France. Le consortium ainsi formé est financé depuis le début de l’année 2008 par la Commission européenne par le biais du 7ème Programme cadre, pour une durée de trois ans. Un site est consacré à ce projet, http://www.euro-festival.org/ 
Qui n’a pas connu le plaisir de participer à un festival et de s’émerveiller devant la richesse du programme, qu’il s’agisse de théâtre, de cinéma, de musique, de littérature, de danse ou même des arts de la rue ? Cette richesse témoigne de la qualité de la programmation qui parvient à réunir dans un temps limité et un espace bien circonscrit, à la fois les représentants majeurs d’un art, et des œuvres qui permettront au festivalier de se placer en situation de pionnier et de découvreur. Quelques rares anthropologues (Falassi 1987) ou sociologues (Morin 1955) se sont intéressés aux festivals comme faits sociaux mais les historiens n’ont que rarement abordé ce qui se joue lors de ces festivals. Si Mona Ozouf a su montrer le rôle des fêtes dans la France révolutionnaire pour établir puis renforcer le nouveau lien social (Ozouf 1988), les historiens contemporains ont quant à eux souvent préféré concentrer leurs recherches sur quelques festivals particuliers, comme récemment le festival de théâtre d’Avignon (Loyer & Baecque 2007 mais aussi, en sociologie Fabiani 2008) et très régulièrement le festival de Cannes.

Pourtant, considérant le développement exponentiel du nombre de festivals en Europe depuis l’après-guerre, il peut être légitime de se demander dans quelle mesure ces festivals interagissent avec la construction européenne. Leur place dans la sphère publique est aussi une place de débat, le lieu d’expression d’une certaine idée de l’Europe. Depuis le début de l’année, la Commission européenne finance dans le cadre du septième programme cadre un projet de recherche pluridisciplinaire qui vise précisément à mieux saisir ces enjeux identitaires, à travers une douzaine d’études de cas dans lesquelles les points de vues des participants, des artistes, des riverains, des organisateurs et grand public sont pris en compte. Historien impliqué dans ce projet aux côtés de sociologues, d’un anthropologue et de spécialistes de sciences politiques (en Italie, en Grande-Bretagne, en Autriche et en France), je m’intéresse plus précisément à l’approche historique pour aborder ces festivals selon une grille d’analyse qui permettra de tirer les enseignements d’une démarche comparatiste. Je suis en outre responsable de l’étude des festivals de cinéma. Les hypothèses et premières analyses que je vais vous présenter sont par conséquent avant tout axées sur ces deux aspects du projet.

Dans un premier temps, je vais essayer de montrer comment, dans les années qui ont suivi la Seconde Guerre mondiale, les festivals se sont essentiellement retrouvés au centre d’enjeux diplomatiques. Ensuite, considérant les effets des révoltes de 1968 sur les festivals, je m’intéresserai aux liens entre européanisation et mondialisation avant d’examiner à quels niveaux l’Europe intervient dans les festivals. Enfin, dans une quatrième et dernière partie, l’insisterai sur les enjeux de diffusion.

En somme, il s’agit d’examiner, à travers cet aperçu sur l’histoire des festivals, si l’européanisation généralement entendue comme un processus vertueux visant à développer une meilleure compréhension entre citoyens européens de cultures différentes, dans les faits, ne serait pas utilisée au service d’intérêts encore nationaux ou commerciaux.
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1. Des festivals nationaux comme enjeux diplomatiques 

L’appellation « festival » est très contemporaine mais d’autres événements relevant de cette catégorie regroupant des artistes et des œuvres dans une ambiance festive ont existé sous d’autres appellations. On parlait ainsi de « Festspiele » pour l’art lyrique, à Bayreuth, dès 1876. Une vingtaine d’années plus tard, en 1895, c’est la « Biennale » de Venise qui était inaugurée, avec rapidement des pavillons nationaux qui rappelaient, à partir de 1907, ceux des grandes expositions universelles (depuis celle de Londres en 1851). La présence artistique à la Biennale était alors un enjeu de prestige et l’événement fut rapidement instrumentalisé, dès 1930, par le gouvernement fasciste (Bono 1991). Pour autant, Louis Lumière (1864-1948), l’un des inventeurs du cinématographe, accepta en 1932 la présidence du comité d’honneur de la première Mostra Internazionale d’Arte Cinematograhico
. En 1938, fascistes et nazis se partagèrent les gloires de Venise. Le film de Leni Riefenstahl sur les Jeux olympiques de 1936 (Les dieux du stade, avec ses deux parties Olympia, fête des peuples et Olympia, fête de la beauté) est sacré meilleur film étranger. 

C’est en réaction que la création du festival de Cannes est décidée. Sa genèse est bien connue (Erlanger 1974; Toubiana 1997; Billard 1997; Bresson 1981). Rappelons simplement que c’est dans le train, au retour de Venise où ils avaient représenté le ministre de l’éducation nationale et des beaux-arts, Jean Zay, que les critiques René Jeanne et Philippe Erlanger eurent l’idée d’un festival en France qui puisse rivaliser avec celui des pays de l’Axe. Rapidement, le gouvernement français décide de prendre l’attache des associations de producteurs aux Etats-Unis et en Grande-Bretagne. Après avoir envisagé d’installer le festival à Biarritz, Alger ou Vichy, c’est finalement la ville de Cannes qui est retenue et le premier festival est prévu pour débuter le 1er septembre 1939, jusqu’au 20 de ce mois. L’invasion de la Pologne et la mobilisation générale conduiront rapidement à l’annulation du festival (seul un film états-unien fut projeté, Le bossu de Notre-Dame). A la fin de la guerre, Erlanger, premier délégué général du festival (jusqu’en 1951), se rend à Rome pour exiger que la Mostra ne reprenne pas dès 1946 et se tienne un an sur deux, en alternance avec le festival de Cannes dont la première édition se tient du 20 septembre au 5 octobre 1946. Ce sont alors le Centre national de la cinématographie et le Ministère des affaires étrangères qui dirigent le festival. De nombreux festivals de cinéma sont créés à cette époque, en Tchécoslovaquie à Karlovy Vary (1946), à Edinburgh (1946, pour le film documentaire), à Bruxelles (1947) ou encore à Berlin (1951).

Comme on le voit, ce n’est pas la dimension européenne qui caractérise la création des premiers festivals. Le cas du festival du film de Berlin est encore plus symptomatique que celui de Cannes puisque c’est directement un militaire étasunien, Oscar Martay (1920-1995), « film officer » à Berlin depuis 1948, qui est à l’origine de la création du festival. Avec George Turner, attaché britannique pour la presse et le film, il parvient à convaincre des représentants du milieu politique et de l’industrie cinématographique. Du coup, ils décident que chaque année, trois films des Etats-Unis et trois films britanniques seront sélectionnés, avec deux films par pays pour la France, l’Italie, l’Allemagne et l’Autriche et un film au maximum pour quelques  autres pays, à l’exception des pays du Bloc de l’Est (Jacobsen 2000; Fehrenbach 1995). Au festival de Karlovy Vary, c’était l’inverse, les films « impérialistes » en étaient exclus (Valck 2003). 

A travers l’histoire de ces festivals, c’est une histoire culturelle de la Guerre froide qui se dessine. Dans un ouvrage controversé, car sans doute excessif, Frances Saunders va jusqu’à analyser la politique culturelle de l’Europe de l’Ouest comme l’application d’un programme défini par la CIA (Saunders 1999). L’identité européenne, telle qu’elle peut s’exprimer dans les festivals, est donc clairement déterminée par la situation géopolitique. Au cours des festivals, ce ne sont pas les productions culturelles qui participent à la constitution d’identités européennes. Les festivals servent avant tout à des fins diplomatiques et les Etats-Unis, très présents, que ce soit militairement en Allemagne ou avec le Plan Marshall dans toute l’Europe de l’Ouest, jouent un rôle essentiel.

En ce qui concerne le cinéma, l’opposition légendaire entre le cinéma européen et celui d’Hollywood a longtemps été surestimée (Elsaesser 2005). Si effectivement, l’accord signé dès juin 1946 entre Léon Blum, alors Premier ministre, et James Byrnes, Secrétaire d’Etat des Etats-Unis, instaurait une politique de quotas peu favorable à la France, rompant ainsi avec une politique qui reposait sur la limitation du nombre de films venant des Etats-Unis, cet accord a tout de même permis, suite aux régulations autorisées par les modifications ultérieures du traité, un redémarrage de l’industrie cinématographique française (Sadoul 1950, pp.235-237; Ulff-Moller 2001, pp.143-147).

Le festival de Cannes a d’ailleurs pleinement tiré profit de la venue des stars américaines, qui créaient parfois l’événement en arrivant en hydravion, comme lors de la première édition en 1946
. Les producteurs étasuniens utilisaient les festivals pour lancer des films sur le marché européen. C’est la thèse défendue, de façon convaincante, par Vanessa Schwartz dans son livre It’s so French! (Schwartz 2007). Dès 1951, une institution regroupant plusieurs producteurs, le Motion Pictures Service était officiellement représentée à Cannes (Saunders 1999, pp.288-289). 

Et l’Europe dans ces festivals ? Elle est assez absente. Des films européens sont présentés mais les sélections sont faites par les gouvernements. Si des coproductions franco-allemandes (déjà !) voient le jour à partir d’accords signés en 1950, ce ne sont pas les festivals qui permettent le développement d’identités européennes (Buffet 2000). 

2. Les effets de 1968 sur les festivals, prémices d’une européanisation ou de la mondialisation ?

Dès 1964, dans un article intitulé « Où vont les festivals ? », le fondateur du festival d’Avignon, Jean Vilar (1912-1971), se demandait déjà : 

« Il s’agit de savoir à présent si les festivals ont fait leur temps (…), de savoir ce qu’ils ont désormais dans le ventre. (…) Que représentent ces festivals de l’été aux yeux du public. Tourisme ? Passe-temps d’un soir ? (…) Esthétisme des petits loisirs ? (…) Perception des taxes municipales ? Accroissement des recettes des commerçants ? Tout le monde est heureux, tout le monde se réjouit, c’est parfait. Cependant, est-ce que les festivals n’ont d’autre ambition que de faire désormais partie de la panoplie du bonhomme moderne : frigidaire, télévision, 2 CV ? (…) [Le théâtre] n’est utile aux hommes que s’il secoue ses manies collectives, lutte contre ses scléroses, lui dit comme le père Ubu : merdre !

Quoi qu’il en soit, je pose la question, ou plutôt ces questions : où en sont les festivals ? Quel avenir les éclaire ou les menace ? (…) Nécessaires en 1947, peut-être sont-ils, sous leur forme actuelle, encore utiles. Cependant, les inclure absolument dans la vie culturelle, sociale, du pays me paraît non moins nécessaire désormais. » (Vilar 1964).

Trois ans plus tard, le festival « Off » est créé et le festival s’ouvre sur d’autres formes d’art. Le cinéma est introduit avec la projection en avant-première de La Chinoise de Jean-Luc Godard. Malgré ses positions progressistes, Jean Vilar sera toutefois fortement pris à parti en 1968 par les manifestants qui s’en prenaient alors à l’institution « festival d’Avignon ». La moitié des spectacles seront annulés. 

Les révoltes de 1968 ont des effets dans pratiquement toute l’Europe. La plupart des festivals sont affectés et apparaissent ainsi pleinement dans leur rôle de lieux de débats, intégrés dans la sphère publique. A Sofia par exemple, lors du « neuvième festival mondial de la jeunesse et des étudiants pour la paix et l’amitié », ce sont tous les courants socialistes et communistes qui s’affrontent, parfois au sens premier du terme, lorsqu’il s’agit de l’opposition entre la « Nouvelle gauche » d’Europe de l’Ouest et les partis communistes qui suivent la ligne orthodoxe soviétique. Un article paru dans The Times, le 5 août 1968, raconte les prises de positions, à Sofia, du Mouvement des étudiants allemands socialistes, représentés par son président Karl Dietrich Wolff, des jeunes Tchécoslovaques vivant alors les dernières semaines du Printemps de Prague ou encore de la Confédération des étudiants iraniens ("Correspondent" 1968). Peut-on voir là le développement d’une « européanisation » ou plutôt l’expression d’une nouvelle forme de mondialisation axée sur des débats idéologiques ? 

Si à Sofia, l’Europe n’était pas un enjeu, c’en était devenu un au festival de Cannes. Au départ, il y a « l’affaire Langlois », du nom du directeur de la Cinémathèque, alors régie par une association loi 1901 (Roud 1999). Le 9 février 1968, Malraux cède aux pressions internes du Ministère des affaires culturelles et accepte l’éviction de Langlois pour placer la cinémathèque sous la coupe du Centre du Cinéma (CNC). Rapidement, les protestations prennent des proportions très importantes, avec la mobilisation de la plupart des cinéastes, de Renoir aux représentants de la Nouvelle vague (Godard, Truffaut, Chabrol, Rivette…). Les Cahiers du cinéma sont alors le fer de lance de la fronde. Le script de la conférence de presse qui se tient le 16 février est reproduit dans le numéro de mars. Jacques Rivette estime que la politique du gouvernement s’explique en partie par la construction européenne. Il déclare « (…) ceci correspond à un plan d’ensemble du gouvernement, qui est de concentrer les industries. (…) Pour lutter contre la concurrence étrangère dans le cadre du marché commun, il faut concentrer les industries. » (Godard 1968, p. 35). De même, c’est selon lui cette politique qui est à l’origine du projet visant à regrouper les trois principaux festivals, Tours, Annecy et Cannes. Ce n’est que grâce à la ferme opposition de Favre Le Bret (délégué général du Festival de Cannes de 1952 à 1972) que ce regroupement est évité. L’Europe, telle qu’elle se construit sur le plan institutionnel, n’a pas bonne presse parmi les cinéastes qui ont formé le Comité de défense de la cinémathèque… à l’image du Comité de défense du cinéma qui avait été fondé suite aux accord Blum-Byrnes. C’est une construction politique aux visées essentiellement économiques, qui semble faire fi des échanges culturels existants. La culture européenne est perçue comme une culture bureaucratique, celle des ‘fonctionnaires’ opposée à celle des ‘artistes’. Rivette tourne ainsi en dérision les « Journées du cinéma », organisées par le gouvernement avec le soutien des ambassades étrangères. « (…) avec des gens très officiels qui envoyaient des films très officiels de la Roumanie ou de la Hongrie ». Il ajoute aussitôt : « Mais si on voulait voir les vrais films hongrois ou les vrais films roumains ou italiens, c’était à la Cinémathèque qu’on les voyait. » (id. p. 37). 

Les festivals sont à cette époque encore conçus comme ces « Journées du cinéma », les pays décidant des films qui seront envoyés. Le 10 mai 1968, la cérémonie d’ouverture du festival de Cannes a lieu sans incidents et la programmation suit à peu près son cours jusqu’au 18 mai, tout de même marquée par quelques répercussions des « événements » puisque le festival est suspendu pour 24 heures le 13 mai, afin de permettre aux festivaliers et étudiants de se rendre aux manifestations qui se déroulent à Cannes et à Nice. Le Comité de défense de la cinémathèque devait se réunir le 18 mai à 10h30 mais peu avant, comme le rapporte Michel Delahaye dans les Cahiers du Cinéma, « l’affaire Langlois cède le pas à une actualité plus pressante » (Delahaye 1968, p.26). Les Etats généraux du cinéma s’étaient constitués à Paris la veille, rappelant avec cette appellation l’idéal révolutionnaire. Godard et Truffaut lisent une motion votée la veille lors de ces Etats- généraux, demandant « à tous les réalisateurs, producteurs, distributeurs, acteurs, journalistes, membres du jury, présents à Cannes, de s’opposer, en collaboration avec leurs homologues étrangers et par les moyens qui leur sont propres, à la continuation du festival, afin de montrer leur solidarité  avec les travailleurs et les étudiants en grève. » Roman Polanski, Monica Vitti, Terence Young (respectivement polonais, italienne et britannique) démissionnent avec Louis Malle du jury. L’Espagnol Carlos Saura, la Suédoise Mai Zetterling et les Tchécoslovaques Jan Nemec et Milos Forman retirent leur film du festival, tout comme Jean Rouch, Alain Resnais et bien d’autres. Après de nombreuses tergiversations, le dimanche 19 mai à midi, le festival est arrêté. La pratique même de l’art cinématographique se trouve bouleversée, Godard filme au mois de mai Un film comme les autres que David Faroult et Gérard Leblanc qualifient ainsi « Expérience extrême, le film cherche à peine à solliciter l’attention du spectateur, tout juste à le décevoir, afin qu’imitant le film, le spectateur se mette à discuter des événements de Mai et la suite à leur donner, avec d’autres spectateurs, pourquoi pas pendant la projection. » (Faroult & Leblanc 1998, p.15; voir également sur ce thème Layerle 2008)
Les autres festivals sont aussi très largement présents dans l’histoire des révoltes de 1968. Les conséquences sont importantes sur le plan structurel : la Biennale de Venise devient non compétitive (elle le demeurera jusqu’en 1980), une section « Quinzaine des Réalisateurs » est créée à Cannes lors de l’édition suivante (1969) pour démarquer le cinéma d’auteur du cinéma commercial en présentant des films étrangers réalisés par des cinéastes encore peu connus. En écho, deux ans plus tard, au festival de Berlin, un Forum du jeune film (Forum des Jungen Films) est créée en marge de la Berlinale. Dans les festivals de moindre envergure, comme celui de Pesaro, en Italie, fondé en 1965, l’édition de 1969 s’intitule « Cinéma et politique », avec des débats rassemblant Roland Barthes, Umberto Eco, Milos Forman, Christian Metz ou Pier Paolo Pasolini (Valck 2006, pp.28-29). 

De facto, on peut considérer que 1968 est l’occasion d’un développement des échanges culturels et intellectuels en Europe, effectivement, mais pas seulement, si l’on pense au rôle joué par l’Université de Berkeley dans le mouvement ou à l’importance, au niveau des représentations d’un épisode comme celui de Woodstock. Récemment, lors d’un séminaire de l’UMR « Identités, relations internationales et civilisations de l’Europe » portant sur la  circulation internationale des  idées  et des pratiques politiques, les organisateurs ont demandé à Antoine de Baecque (historien du cinéma) « (…) comment  le  nouveau  cinéma international [a]-t-il aidé à cette circulation des idées et des pratiques » (Baecque 1997). Il répondit : « Je  crois  que  c’est  essentiellement  à  travers  la généralisation  des pratiques festivalières. Les festivals ne servent plus de vitrines au cinéma officiel mais servent de  lieu  de  rencontre  entre  intellectuels [et]  jeunes  cinéastes. »

3. L’Europe dans les festivals 

Dans l’histoire de la construction européenne, l’adoption des traités a souvent fourni l’occasion de repenser l’histoire de l’Europe et d’analyser sa place dans l’histoire culturelle et sociale. Lorsque la voie référendaire est choisie, de véritables débats publics ont parfois lieu, comme récemment lors du Traité constitutionnel (2005) ou du Traité de Lisbonne (2008). En France, en 1992, au moment des discussions accompagnant la préparation du référendum sur le Traité de Maastricht, les Cahiers du cinéma ont publié un numéro hors-série intitulé Il était une fois en Europe. Dans son introduction au dossier, Serge Toubiana exprime de sérieuses réticences sur la réalité d’une culture européenne. Dans le paragraphe intitulé « L’Europe un enjeu pour qui ? », il envoie cette salve que d’aucuns rapprocheraient, à tort, de l’euroscepticisme, alors qu’il cherche justement quelles pourraient être les conditions d’une culture européenne : 

« Ce que certains appellent d’un nom très parlant ‘l’euro-pudding’ semble avoir fait long feu. Trop de films sans racines, uniquement conçus comme des alliages peu sûrs d’éléments hétérogènes (acteurs, réalisateur, sujet, lieu de tournage, renvoyant à autant de pays qu’il y a de sources de financement), ont subi de sévères revers pour que des producteurs soucieux poursuivent ce genre de chimère. Nous voilà donc revenus au point de départ : le cinéma se fera sur la base d’identités respectives, et respectées. » (Toubiana 1992, p.39)
Critiquant avec férocité, mais non sans réalisme, le symbole de l’ouverture concomitante d’Eurodisney près de Paris, il identifie deux discours européens. Le premier, de type régional, concerne les succès locaux de certains films. On peut citer (même si le film est postérieur à l’article de Toubiana) le film parodique La Chaussure de Manitou (Der Schuh des Manitu, Herbig, 2001) qui a fait 12 millions d’entrées en Allemagne, 1,8 millions en Autriche (record historique), mais qui n’est même pas sorti en France et fut un échec en Grande-Bretagne. Le second discours, souvent dominant, est comme il l’explique, « d’ordre stratégique », encourageant les mouvements de concentration. L’alliance avec « l’Amérique » apparaît alors comme « un des points obligés de ce nouveau discours ». Il conclut en ces termes : « cette Europe-là des capitaux existe, elle se nomme Bertelsmann, Kirch, Berlusconi, Prisa, Polygram, Canal+, Bouygues, Seydoux-Pathé, Seydoux-Gaumont, UGC… Pour contrebalancer les poids des Américains en Europe même, des alliances se tissent. Suffiront-elles pour faire consister en Europe une idée vivante du cinéma ? ». Regrettant « la domination du modèle américain », il martèle : « S’il est une évidence, c’est que le cinéma français (son esthétique et ses récits), a fort peu besoin de l’Europe » (p. 41).

Ceci dit, cet imposant dossier contient également un article, « Voyage en Europa », analysant la façon dont les instances européennes (Commission européenne et Conseil de l’Europe) entendent promouvoir le cinéma européen. La question est posée en introduction « Y a-t-il derrière ce déploiement d’aides en tous genres une volonté politique ? » (Niney 1992).  Une bonne partie des conditions d’attribution des subventions expliquent le regrettable développement des euro-puddings susmentionnés. Eurimages, par exemple, fonds du Conseil de l’Europe « pour la coproduction, la distribution et l’exhibition des travaux cinématographiques européens », créé en 1989, soutient par un système d’avances sur recette, les projets coproduits par au moins trois états membres.

Les programmes MEDIA de la Commission européenne (Mesures d’encouragement pour le développement de l’industrie audiovisuelle) sont aujourd’hui les plus importants au niveau des financements
. Media II a ainsi soutenu, par des subventions, 64 festivals de cinéma programmant 7500 œuvres européennes (Dupuy-Busson 2002, p.813). Ces programmes ont aussi pour objectif d’améliorer la présence des œuvres européennes dans les festivals européens et internationaux. A l’aide d’actions inscrites dans ces programmes et avec l’appui d’un sponsor, une Coordination Européenne des Festivals de Cinéma a vu le jour en 1995. Rassemblant au bout de 10 ans quelques 250 festivals, cette coordination a permis des échanges de personnels entre les festivals, la promotion de 47 films européens dans le cadre de festivals de pays tiers et le développement d’un ambitieux programme d’éducation à l’image « pour construire une Europe citoyenne »
. Pour des raisons politiques, cette coordination a été privée de subvention et a disparu en 2006.

Il n’est pas toujours facile pour les festivals d’obtenir des aides au niveau européen. Le Festival du film juif de Vienne, par exemple, ne satisfait pas aux conditions du programme Media puisqu’il faut programmer 70% de films produits par au moins 10 pays participant à ce programme
… et que ce festival présente des films israéliens qui ne lui permettent pas de respecter ce quota de 70%. Face à ces difficultés, les festivals de film juif ont créé en 2004 une « Association européenne des festivals du film juif », regroupant les festivals de Barcelone, Amsterdam, Varsovie, Berlin, Londres, Copenhague, Stockholm et Vienne.

Les grands festivals parviennent le plus facilement à tirer profit des programmes européens. Ainsi, la section « Talent Campus » du festival du film de Berlin, ‘master class’ qui regroupe depuis 2003 de jeunes réalisateurs aux côtés d’un cinéaste confirmé, pendant la Berlinale, a pu bénéficier d’une aide du programme Media. Dieter Kosslick, directeur de ce festival, était bien placé pour obtenir ces aides puisqu’il avait lui-même travaillé au sein du programme Media, pour créer l’office européen de distribution des films dont il fut directeur de 1988 à sa dissolution en 1996.

4. Le rôle des festivals dans la diffusion, un enjeu majeur au niveau européen

Bien que les festivals ne bénéficient pas facilement des aides européennes, leur histoire montre qu’ils jouent un rôle essentiel d’ouverture et de brassage des cultures. Plus qu’un lieu d’expression de l’identité européenne, ils constituent sans doute un lieu où cette identité se définit.

A une époque où la culture est de plus en plus consommée, et ce de façon individuelle par iPod ou familiale avec les « home cinemas », les festivals sont devenus une occasion unique de contribuer au vivre-ensemble, de créer du lien social
. Dans un article intitulé “Discovering Form, Inferring Meaning – New Cinemas and the Film Festival Circuit”, Bill Nichols analysait la façon dont les festivaliers perçoivent les cultures qui leur sont au premier abord étrangères (son étude de cas concernait le cinéma iranien). Le festival devient pour lui, dans ce rôle de médiation, un lieu « transnational et pour ainsi dire postmoderne » (Nichols 1994, p.18). 

Et l’Europe dans tout ça ? Il semblerait qu’elle apparaisse plutôt comme la connotation locale d’un effet de la mondialisation tendant à dépasser les cultures nationales. Aucun des grands festivals qui se tiennent en Europe ne se disent d’ailleurs « européens ». L’un des festivals les plus importants pour les arts de la rue, celui de Châlons-sur-Saône, se nomme « festival transnational des arts de la rue ». Interrogés sur la place de la culture européenne au sein du festival du jeune film à Berlin qu’il a dirigé de 1971 à l’an 2000, Ulrich Gregor expliquait qu’il entendait agir au niveau international et non européen
. Il s’agit d’offrir les conditions de réception d’autres cultures, mais aussi de problématiques, sociales ou politiques, qui nous sont a priori étrangères. C’est ainsi qu’il se fait une fierté d’avoir introduit en Europe la nouvelle vague asiatique ou les films politiques d’Amérique du Sud. 

Et si l’identité européenne se définissait alors dans son rapport à l’Autre, et lors des festivals, par la réception commune de cultures étrangères ? L’Europe ne peut être considérée par les historiens comme une donnée dont on chercherait dans une démarche anachronique à comprendre la constitution. Dans un article assez critique sur la possibilité d’une histoire de l’Europe, Nicolas Roussellier écrivait au moment des débats sur le référendum concernant le Traité de Maastricht 

« De la demande croissante d’histoire généalogiste de l’Europe, l’écriture européenne n’a (…) guère à retirer si ce n’est le fait que cette nouvelle sorte de récit édifiant trahit précisément une aspiration ou du moins une interrogation collective sur l’unité de l’Europe. L’erreur est d’y répondre par les faits du passé éloigné et non par ceux du temps présent. Cette histoire fusionnelle des pays européens est comme le sentiment amoureux du même nom : c’est un objet de croyance. » (Roussellier 1993, p.89).

C’est donc avant tout comme espaces privilégiés de la sphère publique que les festivals méritent d’être étudiés. A l’intérieur même de l’Europe, les festivals ont déjà apporté des occasions inespérées d’échanges entre les « anciens » pays de l’Union européenne et les pays d’Europe centrale et orientale (Klaic 2005). Plus qu’une identité européenne, c’est davantage une conscience européenne qui émerge lors de ces rassemblements. En des temps où le frileux repli communautaire, religieux ou ethnique, semble pour certains offrir une issue face la mondialisation, les festivals nous montrent que l’européanisation peut jouer un rôle fédérateur dès lors qu’on ne la considère pas que comme effet de la mondialisation sur le continent européen.
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� En mars 1935, il envoie sa photo à Mussolini pour lui dire toute sa « profonde admiration ». Il deviendra plus tard, avec son frère Auguste, l’un des fervents soutiens du maréchal Pétain et plus généralement utilisera sa notoriété pour se faire l’apôtre de la France de Vichy (http://www.amnistia.net/news/enquetes/negauniv/lumiere/lumiere.htm).


� Sur le site de l’INA, 333 films issus des actualités de l’époque, sur le festival Cannes, sont gratuitement accessibles (� HYPERLINK "http://www.ina.fr/cannes/fresque_cannes/" ��http://www.ina.fr/cannes/fresque_cannes/�). 


� Le programme Media I, couvrant la période de 1991 à 1995, a été abondé à hauteur de 200 millions d’euros. Media 2, de 1996 à 2000, a disposé de 310 millions d’euros et Media plus, de 2001 à 2006, 513 millions d’euros. Le programme Media 2007 a remplacé les programmes Media plus et Media formation, il est doté de 755 millions d’Euros pour sept ans (2007-2013).


� http://www.petitiononline.com/CEFC/petition.html


� http://ec.europa.eu/information_society/media/festiv/index_en.htm


� Dans cette idée, voir les deux éditions des « Pari(s) du vivre ensemble », en 2006 et 2008 (� HYPERLINK "http://www.parisduvivreensemble.org" ��http://www.parisduvivreensemble.org�). 


� Entretien avec l’auteur, Berlin le 28 mai 2008.
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