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POUR UN RENOUVEAU
DES POLITIQUES PUBLIQUES DE LA CULTURE

Synthése de lI'avis'

La France est riche de son paysage culturel et artistique et de la vitalité de ses créateurs.
Cette réalité doit beaucoup a un long et lent processus de développement d'instruments
de politiques culturelles. Deux exigences démocratiques ont présidé a l'intervention de
I'Etat puis des collectivités territoriales dans la culture depuis les années 1950 : remplir des
missions de service public et lutter contre les inégalités culturelles ; susciter et pérenniser un
environnement favorable a la liberté de création des artistes.

Les biens et services culturels ne peuvent étre considérés comme de simples
marchandises car ils véhiculent des valeurs, du contenu et du sens. Lincidence de la création
artistique sur l'imaginaire collectif et sur la production d'identités fabrique du lien social et
contribue a prévenir des comportements et des replis communautaristes.

Les politiques publiques de la culture reconnaissent la place et le role des artistes et
des professionnels de la culture dans la société et favorisent la liberté de création. Elles
sont garantes de la diversité des expressions culturelles, de la pluralité des formes et des
genres et de leur renouvellement. Elles favorisent aussi les activités artistiques pratiquées
en amateur, facteurs de réalisation personnelle et de lien social.

Cependant, malgré la densité et la pluralité des politiques menées, des inégalités
économiques, sociales, culturelles subsistent voire s'aggravent. Nos systéemes de régulation
ont fait la preuve de leur efficacité depuis plusieurs décennies mais ils doivent étre capables
aujourd’hui de se réformer afin d'intégrer et d'anticiper les mutations économiques, sociales
et technologiques.

Notre pays doit affirmer une véritable ambition culturelle qui s'appuie sur un service
public fort et déployé. Des progrés en matiere de structuration sociale du secteur doivent
permettre une résorption de la précarité et une affirmation du salariat dans le champ.

L'objectif et 'ambition d'une véritable démocratie culturelle passent par un nouvel
essor de sa démocratisation y compris par l'intermédiaire des nouveaux canaux. Equités
d'accés, (territorial et socio-culturel), exception et diversité culturelles, doivent étre les
repéres de cette ambition. Cela suppose une volonté politique, qui doit se traduire par une
loi d'orientation pour un véritable service public de la culture et de I'audiovisuel.

Dans cette perspective, le CESE formule des préconisations Pour un renouveau des
politiques publiques de la culture :

® Redynamiser le service public de la culture et de I'audiovisuel

Afin d’assurer un développement territorial équilibré de la culture, le CESE demande
que I'Etat garantisse la réduction des inégalités territoriales, en termes de présence des
institutions culturelles et des structures pour développer la création artistique en confortant
et en renforcant le role des DRAC.

1 Lensemble du projet d’avis a été adopté au scrutin public par 110 voix contre 35 et 21 abstentions
(voir le résultat du scrutin en annexe).
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Promouvoir le service public de la culture implique un engagement de I'Etat dans la
régulation de l'offre culturelle et dans le soutien a la création artistique.

En termes de service public de I'audiovisuel, le CESE estime qu'il est nécessaire de trouver
de nouveaux modes de financement et de réfléchir au partage des recettes de la production
des fictions : les chaines publiques doivent pouvoir prendre des parts de coproduction dans
les ceuvres qu'elles financent.

® Financer la création et partager la valeur

Il sagit de faire contribuer au financement de la création tous ceux qui en profitent
en la diffusant : services de télévision de rattrapage et de vidéo a la demande. Le CESE est
favorable a ce qu'une taxe sur les appareils connectés assise sur une assiette large et d'un
taux modéré soit créée. Cette taxe pourrait financer de nouveaux formats, soutenir des
services culturels numériques qui s'engagent sur des objectifs de diversité culturelle.

Afin d'associer fiscalement les géants du numérique au soutien de la création et sans
préjuger des actions nécessaires pour faire respecter I'ensemble des droits, le CESE est
favorable a lI'imposition des bénéfices qu'ils réalisent sur le territoire et a la création d'une
taxe pour les entreprises qui exercent une forme exclusive de captation des données
personnelles,

Dans le cadre du partage de la valeur, le CESE souhaite une juste rémunération des
artistes et des auteurs et que les pouvoirs publics favorisent des accords professionnels
encadrés par la loi.

Le CESE souhaite que soit consolidée la Rémunération pour copie privée (RCP). Il
souhaite que les copies effectuées a partir des services de cloud computing soient pris en
compte dans le calcul de la RCP.

e Structurer I'emploi et négociation collective

Malgré leur contribution a I'¢conomie, les métiers artistiques sont précaires. Pour le
CESE, la structuration de I'emploi est un enjeu du secteur de la culture et il faut :

Promouvoir I'emploi permanent dans le spectacle vivant et l'audiovisuel en
requalifiant certains contrats a durée déterminée d'usage en CDI;

Poursuivre la structuration sociale par la négociation de conventions collectives et
la consolidation de la couverture sociale ;

— Lutter contre les pratiques illégales ou abusives en termes d'emploi en limitant les
contrats de cession, en luttant contre le travail dissimulé ;

Promouvoir Iégalité femmes-hommes dans toutes les disciplines et sans
discrimination tout au long de la vie.

e Développer I'acces aux ceuvres, a la création et aux pratiques culturelles

L'accés aux biens culturels est un objectif de la politique culturelle. Pour le CESE, elle
doit :

- Relancer les dispositifs d‘éducation a I'image, au cinéma et a internet pendant et

hors le temps scolaire pour former les jeunes a la compréhension des images et
pour leur permettre de comprendre nos systemes de régulation ;

- Faciliter le partage et la création sur internet en développant des plateformes
publiques et en soutenant Iémergence de services culturels numériques
indépendants face aux plateformes des grands opérateurs ; en confortant le
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cadre juridique des licences libres qui permettent aux créateurs la diffusion et
I'utilisation de leurs oeuvres en protégeant leur droit d'auteur ;

- Pérenniser et adapter la chronologie des médias pour favoriser la circulation des
ceuvres et décourager les pratiques illégales ;

- Promouvoir et encadrer les pratiques amateurs en réformant le décret de 1953
sur les pratiques amateurs et en confortant les associations développant ces
pratiques.

e Agir sur la structuration des entreprises et les formes de mutualisation pour garantir
la diversité culturelle

La concentration des entreprises, que ce soit dans le spectacle vivant, le cinéma ou
I'audiovisuel, réduit la diversité des expressions culturelles. Le CESE préconise des dispositifs
anti-concentration en matiere de production et de diffusion des ceuvres culturelles.

Le CESE souhaite une plus grande mutualisation des fonds de soutien du CNC et un
meilleur soutien aux salles Art et Essai.

Le CESE préconise une réforme du CNV pour soutenir I'ensemble de la filiere musicale.
Son financement serait issu du produit de la taxe sur les appareils connectés et de la taxe sur
les services de télévision des distributeurs.

® Promouvoir une Europe de la culture et pérenniser I'exception culturelle

Le CESE souhaite que I'exemption de notification des aides a la culture concerne les
aides accordées aux lieux de création et de diffusion artistique, les aides aux artistes et aux
compagnies. Il souhaite que les aides aux réseaux numériques soient considérées comme
des aides culturelles.

Le CESE souhaite une harmonisation des taux de TVA en Europe afin de mettre fin aux
distorsions fiscales qui pénalisent les entreprises francaises et européennes face aux géants
du net. Il souhaite que le principe de neutralité technologique soit appliqué aux biens
culturels.

Le CESE estime que la culture n'est pas un bien marchand. Il recommande de
promouvoir I'exception culturelle et pour cela de maintenir la culture hors des négociations
commerciales internationales. Il estime que la Convention de 'UNESCO sur la protection et
la promotion de la diversité des expressions culturelles doit devenir un pilier pour défendre
I'exception culturelle.
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Avis

Introduction

Définir la culture est chose délicate car le concept est polysémique : depuis la restriction
aux seuls « Beaux-Arts » jusqu'a I'ensemble des rapports qu'entretiennent les étres humains
entre eux. La culture d'un peuple, indissociable de son histoire et de sa langue, contribue
a forger son identité et son imaginaire ; une identité ouverte car toute culture se réduit
et s'appauvrit sans I'apport, la confrontation ou le métissage avec d'autres cultures. Nous
définirons la culture ici comme la combinaison du champ des connaissances et du champ de
I'imaginaire en affirmant qu’une société qui ne se donne pas les moyens d‘élargir le champ
de l'imaginaire se condamne au déclin. De ce point de vue, notre pays est riche de son
paysage culturel et artistique et de la vitalité de ses créateurs. Cette réalité doit beaucoup a
un long et lent processus de développement d'instruments de politiques culturelles mis en
ceuvre aussi bien au plan national qu’au sein des collectivités territoriales.

L'expression « politiques culturelles » apparait dans les années 1930 mais c'est
surtout au lendemain de la seconde guerre mondiale que I'Etat s'engage dans la voie de
la démocratisation culturelle. Les politiques culturelles vont étre caractérisées par une
large variété d'instruments de régulation mis en place dans le cadre d'un long processus
de sédimentation qui font que notre pays est souvent reconnu pour sa vitalité culturelle.
En 1947, naissent les premiers centres dramatiques nationaux en province, précurseurs
d’une action volontariste de décentralisation théatrale cherchant a s'adresser aux publics
marginalisés géographiquement et culturellement : la création du Festival d’Avignon, la
méme année, en constitue la figure emblématique. Dans le méme mouvement, c’est en
1946 qu'est créé le Centre National de la Cinématographie (CNC) méme si la premiere loi
d‘aide au cinéma n'interviendra que plusieurs années plus tard (1953).

C'est surtout a partir de la fin des années 1950 avec les « années Malraux » que I'Etat
s'engage dans une politique culturelle ambitieuse. Dans les années 1960, de nombreuses
maisons de la culture voient le jour sur le territoire. Le champ culturel et les politiques
publiques furent souvent l'objet de controverses. Elles sont parties prenantes de la crise de
mai 1968, période pendant laquelle les politiques de soutien au cinéma et au théatre sont
jugées trop académiques. Les nouvelles générations d'artistes se plaignent d’'un manque
de soutien a leur création et on accuse les dirigeants des Maisons de la culture de peu se
préoccuper d'élargir leur public

Les années 1970 sont marquées par un phénomene de déconcentration avec la mise en
place des Directions régionales des affaires culturelles (DRAC) dans chaque région et le rdle
croissant des collectivités territoriales dans le financement de la culture. Dans les années
1970-1980, la fin du monopole de I'ORTF, l'ouverture et la montée en puissance du secteur
audiovisuel conduisent les pouvoirs publics a inventer de nouveaux mécanismes permettant
le financement des ceuvres audiovisuelles et cinématographiques. Le début des années
1980 est marqué par une relance de la politique culturelle caractérisée par un doublement
du budget en un an. Au début des années 1990, le Traité de Maastricht institue la culture
comme prérogative européenne : I'Europe agit en complément de I'action des Etats. Elle
interviendra a partir de programmes de soutien (programme Média, programme Culture...)
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et a l'aide de directives (comme la directive Télévision sans Frontiéres) et communications
(comme la communication Cinéma de 2001).

En 1993, face a la mondialisation culturelle impliquant la diffusion massive de produits
culturels, I'action conjuguée des pouvoirs publics et du monde professionnel permet de
peser sur les instances européennes et d'obtenir I'« exception culturelle ». Contrairement a
la volonté des Etats-Unis, les services audiovisuels sont exemptés de I'application des regles
du GATT. Lidée selon laquelle les principes du libre-échange ne peuvent s'appliquer aux
services culturels sous peine de mettre en danger les instruments de politique publique de
la culture s'impose alors. Ces principes sont repris dans la Convention pour la protection et
la promotion de la diversité des expressions culturelles de 2005 qui prone le droit des Etats
d'intervenir sur le champ culturel.

La derniére décennie est caractérisée par la révolution du numérique et I'avénement
d'internet. Cette révolution technologique et civilisationnelle bouleverse les modes
de production, de création et de diffusion. Elle engendre a la fois des menaces et des
opportunités pour les politiques publiques de la culture qui doivent étre réformées et
étre capables d'inventer de nouveaux outils pour s'adapter a I'ere numérique. Les grands
acteurs du numérique (Google, Amazon, Netflix, ...) captent une part croissante de la valeur
créée par la diffusion des ceuvres sans contribuer au financement de leur création et a la
rémunération des auteurs et des artistes. Ces mutations sont compliquées par le contexte
de crise économique de ces derniéres années qui pése sur les budgets publics, en particulier
ceux de la culture au plan national et local.

Le CESE ayant déja traité le champ du patrimoine et, tout récemment, celui de I'éducation
artistique et culturelle, I'avis abordera les politiques culturelles centrées sur la création, en
privilégiant les secteurs du spectacle vivant d'une part et, d'autre part, de l'audiovisuel et
du cinéma. Il insistera sur les adaptations |égislatives, réglementaires, fiscales et sociales
sur les cing dernieres années pour montrer la plasticité des outils mis en ceuvre. Pourtant,
malgré la densité et la pluralité des politiques menées, des inégalités économiques, sociales,
culturelles subsistent ou s'aggravent méme, des déséquilibres nouveaux apparaissent ou
s'approfondissent, ce qui nous conduira a formuler des préconisations pour un renouveau
des politiques publiques de la culture. Nos systémes de régulation ont fait la preuve de leur
efficacité depuis plusieurs décennies maisils doivent étre capables aujourd’hui de se réformer
afin d'intégrer et d'anticiper les mutations économiques, sociales et technologiques.
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|
I - Etat des lieux

A - Les fondements des politiques culturelles :
la double exigence démocratique

Dés les années 1930, l'intervention de I'Etat est justifiée par la volonté de rapprocher
les ceuvres d'art du regard d’un large public. Cette exigence est reprise dans le programme
du Conseil National de la Résistance (CNR) qui préconise : « La possibilité effective pour tous
les enfants francais de bénéficier de l'instruction et d'accéder a la culture la plus développée,
quelle que soit la situation de fortune de leurs parents ». Il définit, dans les termes de la période,
la responsabilité publique en matiére d'éducation et de culture. On sait bien depuis que
les facteurs culturels sont également essentiels pour comprendre les inégalités qui se
perpétuent malgré les politiques engagées. Cette conception se retrouve dans le préambule
de la Constitution de 1946 puis de 1958 qui proclame « I'égal accés de l'enfant et de I'adulte
a l'instruction, a la formation professionnelle et a la culture ». Remplir des missions de service
public et agir contre les inégalités culturelles constituent donc la premiere exigence
démocratique : c'est la voie de la démocratisation culturelle.

Mais l'intervention de I'Etat dans le champ culturel est légitimée par une deuxiéeme
exigence démocratique : susciter et pérenniser un environnement favorable a la liberté de
création des artistes. Le décret fondateur du ministere des affaires culturelles du 24 juillet
1959 précise bien cette double exigence en ajoutant comme finalité celle de favoriser la
création des ceuvres de I'art et de l'esprit qui enrichissent notre patrimoine culturel et d'en
développer I'accessibilité.

Les politiques publiques de la culture ont pu se développer des années 1950 a nos
jours a partir de cette double exigence démocratique et faire l'objet d’un large consensus
politique, sans éliminer pour autant les controverses et les débats. Il n'est pas de ministre de
la culture qui n‘ait annoncé sa volonté d'agir contre les inégalités culturelles ou sa volonté
de soutenir les artistes, les entreprises et les institutions culturelles. Les biens et services
culturels ne peuvent étre considérés comme de simples marchandises méme s'ils font I'objet
d'échanges marchands car ils véhiculent des valeurs, du contenu et du sens. Fruits de la
créativité humaine, ils ne peuvent étre confiés a la seule loi du marché : on retrouve la le
fondement de « I'exception culturelle ».

La démarche de création artistique, I'accés a la culture et I'expression de I'imaginaire sont
des facteurs décisifs d'émancipation de la personne, de sa capacité a devenir pleinement
citoyen, tant au travail que dans son intervention dans la vie sociale. Pour Jacques Ranciére
« Semanciper, ce nest pas faire sécession, ceest s‘affirmer comme partageant d'un monde
commun ». Lincidence de la création artistique sur I'imaginaire collectif et sur la production
d’identités fabrique du lien social et contribue a prévenir des comportements et des replis
communautaristes.
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Les politiques publiques de la culture reconnaissent la place et le r6le des artistes
et des professionnels de la culture dans la société, favorisent la liberté de création par le
développement d’'un cadre juridique, social et économique approprié. Elles sont garantes
de la diversité des expressions culturelles, de la pluralité des formes et des genres et de
leur renouvellement. Elles favorisent aussi les activités artistiques pratiquées en amateur,
facteurs de réalisation personnelle et de lien social.

|
B - Les modes d’intervention

L'unité des politiques publiques
71 Les formes de « I'Etat culturel »

Nous retiendrons cing formes d'intervention de I'Etat :
e |'Etat « |égislateur »
La politique culturelle de I'Etat définit les cadres juridiques et institutionnels dans

lesquels opeérent les acteurs sur le terrain : I'Etat fabrique ainsi les lois et reglements qui
encadrent 'activité culturelle.

e |'Etat garant du service public

L'Etat a la tutelle des établissements publics et confie a des opérateurs des missions de
service public en matiere de diffusion des ceuvres. Il agit avec les collectivités territoriales
pour soutenir des entreprises et des projets artistiques, en particulier en attribuant un label
a des structures dont le projet artistique présente un intérét général.

e | 'Etat régulateur

La politique culturelle régule la vie culturelle, en particulier la place et le poids des
secteurs privé et public, en autorisant des contributions, des taxes et des fonds de soutien
mutualisant l'aide a la création.

e ['Etat financeur

L'Etat agit avec les collectivités territoriales comme financeur de la création artistique
sous la forme de subventions en veillant a un aménagement culturel du territoire équilibré.

e |'Etat garant de l'environnement social

L'Etat favorise la structuration professionnelle du champ culturel, veille au respect
des droits sociaux et des droits de propriété littéraire et artistique, au développement des
entreprises des secteurs artistiques et a la pérennisation de I'emploi. Les accords collectifs
acquierent force de loi apres la procédure d'extension mise en ceuvre par les pouvoirs
publics.

Les politiques publiques
favorisent le développement économique et I'emploi

Les politiques publiques ont largement contribué au développement du secteur
culturel. Selon le rapport de mission parlementaire Kert-Gille? « Par sa créativité, ses emplois,

2 Rapport de la mission d'information présidée par le député Christian Kert sur Les conditions demploi dans les
métiers artistiques, présenté par le député Jean-Patrick Gille, avril 2013.
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son rayonnement, la culture est un puissant facteur de développement économique (...) le
constat qui peut étre dressé est celui de la croissance des métiers artistiques, trés attractifs et
ouverts et de la contribution de ces métiers a notre économie, a nos territoires et a notre société ».

Selon les études et les périmetres retenus, le poids du secteur culturel dans notre
économie varie mais il est dans tous les cas important en termes de chiffre d'affaires, de
valeur ajoutée et d'emplois.

Ainsi, I'étude réalisée pour France créative par Ernst and Young® montre que les
industries culturelles et créatives ont généré 74 milliards d'euros de chiffre d'affaires en
2011, soit 2,8% du PIB et employaient 1,2 millions de personnes, soit 5% de I'emploi intérieur
total. Le secteur du cinéma et de I'audiovisuel représente 19,3 milliards de chiffre d'affaires
et 282 358 empilois. Le spectacle vivant représente 8,4 milliards de chiffre d’affaires et 267
713 emplois. La musique 8,6 milliards de chiffre d'affaires et 240 874 emplois sachant que
ces derniers chiffres integrent ceux du spectacle vivant.

De son c6té, le rapport commun de I'inspection générale des finances et de l'inspection
générale des affaires culturelles® indique que les activités culturelles représentent 3,2% de
la somme des valeurs ajoutées de I'économie francaise mais elle atteignait 3,5% en 2005
et a donc reculé depuis. Parmi les facteurs explicatifs : la crise de 2008, la baisse des prix
des équipements technologiques, la captation d’'une partie de la valeur par les grandes
industries du numérique désignées par l'acronyme GAFA (Google, Apple, Facebook,
Amazon). Les emplois des entreprises culturelles représentent 670 000 personnes en 2010.

Le spectacle vivant et enregistré représente donc plus de 2% du PIB et prés de 60%
de I'emploi total des industries culturelles et créatives, ce qui est comparable au poids de
I'emploi dans la production automobile. Quant au poids économique de la culture dans le
PIB, il a quasiment doublé depuis les années 1960.

Les professionnels du spectacle représentent 155 454 emplois, soit environ la moitié
du total des métiers artistiques (316 432)°. Lemploi dans le secteur du spectacle est en
croissance sur les 50 derniéres années. L'activité est assurée par un trés grand nombre de
petites structures : la moitié des entreprises du spectacle vivant a un salarié et moins et
90 % moins de 8 salariés. Un quart des ces entreprises n‘a aucun salarié. Dans le cinéma et
l'audiovisuel, un quart des entreprises a un salarié ; la moitié, 2 salariés et moins, et 90 %
moins de 16 salariés. Si 69% des entreprises de I'audiovisuel sont constituées sous forme de
société, les associations représentent 79% des entreprises du spectacle vivant. La présence
associative dans la culture en général est relativement importante. Ainsi en 2011, les 267
000 associations culturelles employaient 169 000 salariés (soit 9,4% de I'emploi associatif) et
s'appuyaient sur 189 000 équivalents temps plein bénévoles®.

On le voit, la dimension économique du secteur culturel ne peut étre sous-estimée.
Les financements publics doivent étre considérés comme de véritables investissements
qui irriguent la vie économique, sociale et sont créateurs de richesse. Le rapport Kert-Gille
précise que « comme l'a rappelé la ministre de la culture et de la communication lors de son
audition, des études récentes confirment que l'investissement réalisé par la puissance publique

w

EY, Au cceur du rayonnement et de la compétitivité de la France, novembre 2013.

4 Inspection générale des finances, Inspection générale des affaires culturelle, Lapport de la culture a I'économie
en France, décembre 2013.

5 INSEE, Enquéte Emploi, 2009.

6 Ministére de la Culture et de la communication, Département des études, de la prospective et des statistiques,

Emploi, bénévolat et financement des associations culturelles, 2017-1, janvier 2014.
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dans ce secteur a un effet de levier trés important : de 4 euros, pour le festival de Bussang, a
10 euros, pour le festival d'art lyrique d’Aix-en-Provence, de retombées économiques pour 1 euro
investi.».

Ce méme rapport cite une étude réalisée en 2011 par Tera Consultants pour le
Forum d’Avignon qui montre que « la part des dépenses culturelles réalisées par les villes
représentait, en moyenne, seulement 0,7 % du produit intérieur brut par habitant, pourtant ces
seules dépenses sont statistiquement corrélées a environ 9 % du niveau de PIB par habitant.
Les dépenses culturelles consenties par les villes ne sont donc pas seulement un révélateur de
bien-étre individuel et collectif, de vie sociale active et attractive, elles sont aussi un marqueur
d’une composante importante de la dynamique économique des villes qui sengagent dans une
politique culturelle active en y consacrant les budgets appropriés ».

Le rapport IGF-IGAC précédemment cité confirme une corrélation positive entre les
initiatives culturelles et le développement économique et social local : un festival peut
engendrer un impact direct sur 'économie locale de l'ordre du tiers a la moitié du budget
d'organisation et un impact indirect a partir d'un coefficient multiplicateur de 1,3 a 1,8.

Les spécificités des politiques publiques
(3 Dans le champ de I'audiovisuel et du cinéma

< La production cinématographique et audiovisuelle

Lintervention de I'Etat autour d’une politique culturelle de grande ampleur n‘apparait
réellement qu'en 1946 avec la création du Centre National de la Cinématographie (CNC)
et la naissance du fonds de soutien a la production cinématographique. Loriginalité et la
fécondité de notre systéme de soutien trouvent leurs sources dans la prise de conscience
collective de la nécessité de réguler le champ cinématographique afin de permettre sa
structuration. Cette émergence se situait dans un contexte ou la production de films
américains déja amortis aux USA et dans le reste du monde, inondait les pays européens et
mettait en danger le redémarrage du cinéma francais. Ces choix politiques se sont souvent
accompagnés de controverses importantes comme cela est apparu entre 1946 et 1948 avec
la signature et la remise en cause des accords « Blum-Byrnes »’.

Le systeme de soutien a pu ultérieurement sélargir a la distribution et a I'exploitation
et s'enrichir de dispositifs nouveaux (I'avance sur recettes en 1959 ou « soutien sélectif »,
la Taxe spéciale additionnelle (TSA) prélevée sur chaque billet de cinéma vendu...), ce qui
a largement contribué a la vitalité de notre cinématographie. La montée en puissance de
l'audiovisuel a été prise en compte et les mécanismes du cinéma ont été adaptés au secteur
de la télévision avec, par exemple, la création du Compte de Soutien aux Industries de
Programmes audiovisuels (COSIP) en 1986.

Si I'Etat définit les grandes orientations du secteur cinématographique via ses
interventions législatives, reglementaires, fiscales et I'affectation des ressources organisées
par le CNC, la spécificité du secteur cinématographique et audiovisuel réside dans le fait qu'il
ne percoit directement qu’une trés faible part du budget de la culture. Le cinéma francais est
donc peu subventionné : les financements proviennent pour l'essentiel des contributions
obligatoires des structures d'exploitation et de diffusion des films (salles de cinéma, chaines

7 Ces accords, signés en 1946, donnaient aux films américains une place de choix sur les écrans francais ; ils ont
été contestés par les professionnels et les cinéphiles qui ont obtenu la remise en cause de ces accords.
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detélévision, éditeurs vidéo etVad (Vidéo alademande ou VOD Video on demand), opérateurs
de télécommunications...), sous forme de taxes affectées. Chaque producteur dispose d'un
compte aupres du CNC abondé par ces différentes taxes en fonction du nombre d'entrées
dont ses précédents films ont bénéficié. Le producteur va pouvoir mobiliser cette « aide
automatique » pour produire un nouveau film. Il s'agit donc d’un systéme d’épargne forcée
qui finance la création francaise et européenne a partir des recettes issues de la diffusion des

ceuvres, y compris américaines.

Historiquement, le mode de financement du fonds de soutien a ainsi été régulierement
adapté pour tenir compte des profondes évolutions technologiques et économiques qui le
traversent. On peut citer I'extension de la taxe vidéo a la Vad en 2004 ; I'extension aux appels
et SMS surtaxés et aux recettes de parrainage pour la taxe sur les services de télévision
destinée au éditeurs (TST Editeurs, TST-E) en 2005 ; I'élargissement de l'assiette de l[a TST aux
distributeurs de services de télévision (TST-D) en 2008 ou la mise en place d'un taux majoré
pour les éditeurs diffusant en HD en 2008. C'est dans ce contexte que le Parlement a adopté
en 2012 une importante réforme de la TST-D en élargissant I'assiette de cette taxe due par

les distributeurs.

Les opérateurs de télécommunications occupent désormais une place importante dans
le financement du compte de soutien a travers laTST-D qui représentera 38 % des ressources

du fonds de soutien en 2014.

Le rendement des taxes affectées au CNC depuis 2000 en M€

TST
TSA Taxes vidéo Total
TST Distributeurs | TST éditeurs | Total TST
2000 94,0 - 290,3 290,3 124 396,6
2001 101,4 - 328,1 328,1 12,8 442,3
2002 109,1 - 315,2 315,2 19,8 444,2
2003 102,7 - 313,6 313,6 24,5 440,9
2004 120,3 - 325,0 325,0 38,3 483,6
2005 104,6 - 324,0 324,0 37,5 466,0
2006 119,7 - 340,3 340,3 35,3 495,3
2007 116,7 - 362,2 362,2 333 512,2
2008 122,2 - 283,2 283,2 32,8 438,1
2009 127,9 168,9 282,1 451,0 32,9 611,8
2010 146,3 277,8 297,0 574,8 33,1 754,2
2011 1431 308,5 322,1 630,6 32,0 805,2
2012* 144,0 279,0 295,5 574,5 31,0 749,4
2013** 133,2 247,0 290,2 537,2 29,5 700,0

Source : Données CNC. *Produit brut avant reversement de la part écrétée au budget de I'Etat**
Budget prévisionnel
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Poids relatif des taxes affectées au CNC sur la période 2000-2013

100% T

80%

09 B Taxes vidéo

6 - - e SN [MEN (S S ol i

‘ OTST éditeurs
40% 9 [ox{ fen| pas| [snd [aed [as{ for| pas| pasflles . BTST distributeurs
| ETSA
20% -0 -
0% I B S R B

QPN RS SN N
PP PP PP E P P P PP

Source : Mission « Acte Il de I'exception culturelle », mai 2013.

Parailleurs, les chaines de télévision, publiques et privées, sont soumises ades obligations
d’investissement et de diffusion des ceuvres audiovisuelles et cinématographiques. Les
chaines hertziennes doivent consacrer 15 % de leur chiffre d'affaires de 'année précédente
a la production d'ceuvres audiovisuelles européennes ou d'expression originale francaise
(dont 10,5% au développement de la production d'ceuvres patrimoniales®), 14 % pour
les chaines non hertziennes. Elles doivent consacrer 3,2 % de leur chiffre d'affaires a des
dépenses contribuant au développement de la production d'ceuvres cinématographiques
européennes ; 2,5 % au développement de la production de films d’expression originale
francaise. Au moins trois quart de ces dépenses doivent étre consacrées a la production
indépendante. Les obligations de France Télévisions, supérieures a celles des chaines privées,
ont été renforcées par le décret du 16 avril 2013 qui étend l'assiette de cette contribution
aux dépenses de promotion des ceuvres et aux dépenses de financement des festivals.

Outre ces obligations d'investissement dans la production, les chaines de télévision
alimentent le Compte de soutien a l'industrie des programmes audiovisuels (COSIP), géré
par le Centre national du cinéma et de Iimage animée (CNC), par une taxe représentant
5,5 % de leur chiffre d'affaires. Les fournisseurs d'acces a internet (FAI) sont également
soumis a cette taxe depuis 2007 (loi du 5 mars 2007).

Pour préserver la diversité culturelle, la programmation des chaines de télévision est
également encadrée. Les chaines sont soumises a des quotas de diffusion : elles doivent
consacrer au moins 60 % du temps d'antenne a la diffusion d'ceuvres européennes. Les
ceuvres d'expression originale francaise sont bien évidemment considérées comme des
ceuvres européennes et doivent représenter au moins 40 % du temps d’antenne.

Des mesures fiscales (SOFICA®, crédits d'impot..) viennent parachever le financement
de la création audiovisuelle et cinématographique. Les régions interviennent aussi dans le
financement de la production sous la forme d'aides publiques régionales méme si celles-ci
n‘occupent qu’une place limitée dans le devis moyen des films (moins de 2 %). Par ailleurs,

8 Les ceuvres patrimoniales sont les ceuvres d'expression originale francaise et européennes de fiction, de
documentaire, d'animation, de captation de spectacles vivants et de vidéo musiques.

9  Sociétés de financement du cinéma et de I'audiovisuel : ce sont des sociétés d'investissement qui collectent des
fonds privés consacrés exclusivement au financement de la production cinématographique et audiovisuelle.
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le CNC abonde les fonds investis par les collectivités territoriales selon la régle de 1 euro
apporté par I'Etat contre 2 euros financés par ces dernieres.

LIFCIC (Institut pour le Financement du Cinéma et des Industries Culturelles) facilite
I'accés au crédit des entreprises et associations du secteur culturel (le cinéma représente
75 % de son activité) en octroyant une garantie au financement bancaire et en prétant
directement sous forme d'avances remboursables.

Enfin, des regles dites de « chronologie des médias » fixent des délais différenciés pour
la diffusion des films a la télévision et en vidéo a partir de leur date de sortie en salle avec
I'objectif de préserver les salles de cinéma et de tenir compte de la place des diffuseurs dans
le financement des ceuvres.

TV payante
(2eme TV en clair
diffusi et autres
Wwalon} services
DvD ts
TV Payante TV en clair payan
Sortie en salle ; (e et autres ne ﬂ vz‘lpim
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Source : CNC

Loriginalité de notre systéme de financement, I'aval (la diffusion) finance I'amont (la
production), et les principes de mutualisation du fonds de soutien (les « succes » contribuant
aux financements d’autres films) permettent de faire vivre une cinématographie tres
diversifiée.

Nous pouvons souligner ici quelques éléments attestant des réussites du cinéma
francais : avec 205 millions d'entrées en 2012 (soit environ un doublement sur une vingtaine
d’'années), et 279 films produits dont 209 d'initiative francaise ou coproduits en 2012, notre
cinématographie résiste mieux que nos homologues européens a la concurrence américaine
(elle représente 35 a 40% des entrées annuelles). Le rapport Bonnell'? précise que « le cinéma
frangais est caractérisé par un renouvellement important de ses créateurs. Le nombre de premiers
films se situe au-dessus du tiers des films d'initiative francaise et celui des premiers et deuxiémes
films en dépasse régulierement la moitié. Une régénérescence aussi constante est profitable a une
économie de prototypes ». Nous disposons d'un parc de plus de 5500 salles implantées dans
toutes les régions et presque toutes numérisées. Le cinéma maintient un large éventail de
films (comédies trés bien financées, films d’auteur d’art et essai) : cette diversité des genres
contribue ainsi a la diversité culturelle. Le secteur de I'animation obtient des succes surtout
en matiére de production audiovisuelle : il représente 10 % de la production audiovisuelle

10 René Bonnell, Le financement de la production et de la distribution cinématographiques, décembre 2013.
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francaise en heures produites, mais compte pour 33 % de ses exportations en 2011. A la
télévision, les productions francaises dominent (40,8 %) devant les productions américaines
(30,6 %).

Notre systeme de soutien a la création a su en permanence s'adapter, se renouveler
et s'enrichir de dispositifs nouveaux. M. Cyril Seassau, délégué général de la Société des
Réalisateurs de Films parle d'un systeme de palimpseste'' pour le qualifier. Saura-t-il rebondir
dans les turbulences actuelles marquées par un avenir incertain de certaines sources de
financement et la présence de nouveaux acteurs liés a la sphére Internet qui contribuent
peu a la création ? Saura-t-il s'élargir a de nouveaux secteurs ?

C'est particulierement vrai pour le jeu vidéo en profonde mutation via le jeu en ligne
sur ordinateur, les services de jeu a la demande qui accélerent la dématérialisation et
concurrencent le jeu vidéo physique. Pourtant, ce secteur ne fait pas l'objet d'une véritable
politique publique alors méme que nous disposons d'entreprises dynamiques et créatives.
Les interventions publiques prennent la forme d'un fonds d’aide au jeu vidéo, d'un crédit
d'impo6t spécifique mais ne suffisent pas a empécher l'effet du dumping fiscal de la Corée
du Sud, du Canada ou de I'lrlande. Le secteur du jeu vidéo n'est par ailleurs pas couvert par
une convention collective et la question du respect des droits d'auteur et des droits voisins'?
reste pendante.

- Lamusique enregistrée

Dans le secteur de la musique enregistrée, la politique publique est assez limitée : un
crédit d'impot et un fonds d’'avance géré par I'lFCIC ont été mis en place. La loi impose la
diffusion d’'un minimum de 40% de chansons d'expression francaise sur les antennes
musicales privées ; sur les radios de service public, le cahier des charges impose une place
majoritaire a la chanson d’expression originale francaise.

A Le service public de I'audiovisuel

Le service public occupe une place importante dans le secteur de l'audiovisuel. Il
développe une programmation qui le distingue de la programmation des chaines de
télévision privée (exposition des ceuvres européennes et francaises, absence démissions de
pure télé-réalité...). Il a fait l'objet de nombreuses réformes depuis 1945. La derniére date
de novembre 2013 (loi du 15 novembre 2013 relative a l'indépendance de l'audiovisuel
public). Elle rend au Conseil supérieur de lI'audiovisuel (CSA) le pouvoir de nomination des
présidents des sociétés publiques de l'audiovisuel et maintient la publicité en journée sur
France Télévisions (la précédente réforme en 2009 portait sur la nomination des présidents
par le Président de la République et prévoyait la suppression progressive de la publicité). Le
service public de I'audiovisuel est composé de France Télévisions, de France Médias Monde
(télé et radio : France 24, RFI, sa filiale arabophone Monte Carlo Doualya), Radio France,
I'Institut national de I'audiovisuel (INA) et Arte, fruit d’un traité franco-allemand.

11 Alorigine, un palimpseste est un manuscrit sur parchemin qui a été raclé pour que l'on puisse réécrire mais qui
aconservé dans la peau la trace du texte initial. Par extension, il s'agit d'un objet qui se construit par destruction
et reconstruction successive, tout en gardant I'historique des traces anciennes.

12 Cesontles droits de propriété littéraire et artistique des artistes interpretes, des producteurs de phonogrammes
et de vidéogrammes et des entreprises de communication audiovisuelle.
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Les missions de service public de chacun des groupes sont définies par la loi et mises
en ceuvre par un cahier des charges approuvé par décret. En outre, depuis 2000 (loi du
1er aolt 2000 sur la liberté de la communication), chacun des groupes négocie avec |'Etat
un contrat d'objectifs et de moyens (COM) pour une durée de quatre ans. Le COM définit
les orientations stratégiques et les conditions financiéres de leur mise en ceuvre. A titre
d'exemple, les engagements de France Télévisions pris au titre du soutien a la création
figurent dans le COM. Il cadre le financement pluriannuel du service public de I'audiovisuel
par I'Etat. Lactuel COM, signé fin 2013, programme des ressources en baisse (-10 % soit 300
millions de recettes en moins d'ici 2015). Dans ces conditions, France Télévisions a lancé un
plan d’économie dont un plan social avec plus de 300 départs volontaires prévus.

Définies par la loi du 30 septembre 1986 relative a la communication audiovisuelle
modifiée, les missions des chaines publiques de la télévision doivent informer, éduquer et
divertir. Elles doivent favoriser la création et la production d’ceuvres originales. Globalement,
les missions de l'audiovisuel public doivent permettre d'éveiller le sens critique du
téléspectateur en s'adressant a son intelligence et a sa sensibilité. Un service public de
I'audiovisuel est indispensable dans une démocratie. Il est le garant, sous le contréle du CSA,
de la diversité culturelle et du pluralisme des opinions.

Un cahier des charges précise les missions ainsi que les obligations des chaines publiques
de télévision. En termes de création, elles sont soumises a des quotas pour contribuer a
la production d'ceuvres audiovisuelles européennes ou d'expression originale francaise.
Cette contribution est assise sur le chiffre d'affaires de I'année précédente (15 % ; 12,5 %
si la contribution est ciblée sur les ceuvres patrimoniales). Le cahier des charges de France
Télévisions fixe un niveau d'obligations plus élevé : 20 %. Les obligations ont été renforcées
par le décret du 16 avril 2013 qui étend l'assiette de la contribution a la production d'ceuvres
audiovisuelles aux dépenses de promotion des ceuvres et aux dépenses de financement des
festivals.

Par ailleurs, les productions, dans lesquelles les chaines de télévision doivent investir,
doivent étre en tout ou partie indépendante a leur égard. La encore, en raison de sa
spécificité de service public et au nom de l'intérét général, France Télévisions est soumis a
des obligations plus fortes en termes de production indépendante : le groupe doit consacrer
95 % de son obligation a la production indépendante (contre un taux variant entre 60 %
et 85 % pour l'audiovisuel privé) et ne peut pas détenir de parts de coproduction sur les
5 % de la production dépendante. Enfin, les chaines publiques sont obligées de diffuser
annuellement un minimum de 120 heures d'ceuvres audiovisuelles européennes ou
d'expression originale francaise (méme quota pour les chaines privées). France Télévisions a,
comme toutes les chaines de télévision, l'obligation d'investir 3,2 % de son chiffre d’affaires
dans la coproduction de films européens, dont 2,5 % dans les ceuvres en langue francaise.

Le service public de l'audiovisuel est financé par la redevance, désormais appelée
« contribution a I'audiovisuel public » (taxe fiscale répartie par la loi de finances entre les
sociétés publiques de chaines de télévision) et par la publicité : depuis 2009, la publicité
est supprimée entre 20h et 6h sur France Télévisions, le manque a gagner créé par cette
suppression est financé par deux taxes :
- la taxe sur la publicité diffusée par les chaines de télévision
- la taxe sur le chiffre d'affaires des opérateurs de télécommunications.
La taxe sur les opérateurs de télécommunications a été contestée par la Commission
européenne qui l'estime incompatible avec la directive « autorisation de réseaux et de
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services de communications électroniques ». Saisie par la Commission, la Cour de Justice de
I'Union européenne, dans une décision de juin 2013, valide le principe de cette taxe pour
financer I'audiovisuel public.

® Arte

Née de la volonté politique de promouvoir la culture européenne, la chaine se
caractérise par une politique ambitieuse de soutien a la création cinématographique. Arte
est un groupe européen d'intérét économique (GEIE) détenu a 50 % par Arte France et 50
% par Arte Deutschland. Elle est financée a 95 % par la contribution audiovisuelle publique
(percue en France comme en Allemagne). Elle ne peut pas recourir a la publicité (sauf sur ses
sites internet) mais peut développer des ressources propres par le parrainage.

ARTE, de par son statut franco-allemand, n'est pas soumise aux obligations des chaines
publiques francaises. Pourtant elle les respecte et va au-dela en investissant plus de 3,5 %
de son chiffre d'affaires dans la création cinématographique et multimédia européen, a
travers sa filiale, Arte France Cinéma. La chaine franco-allemande développe une politique
de soutien a la production de films qui repose sur la diffusion a la télévision sans exclure la
sortie en salles (elle achéte environ 100 a 150 films par an).

L'audiovisuel public est aujourd’hui confronté d’une part, a la multiplication des réseaux
de diffusion et des supports et, d’'autre part, a la nécessité de préserver la diversité culturelle.
Dans ce contexte, les obligations de production sont indispensables pour soutenir la
création audiovisuelle et cinématographique. Elles doivent pouvoir étre garanties par un
financement pérenne.

A Dans le champ du spectacle vivant

Le développement du spectacle vivant en France est historiquement marqué par une
volonté constante de I'Etat d'impulser une politique de l'offre. On parle de service public
des arts et de la culture a partir de la fin des années 1940. Cette politique a souvent été
confrontée a la nécessité « délargir le cercle des connaisseurs » alors méme qu'on lui
reproche son effet d'élitisation sociale : la musique, le théatre et la danse ne concernent
qu’une partie de la population détentrice d’un fort capital culturel, comme on le verra
plus loin. La fondation du centre dramatique de I'Est a Colmar en 1947 marque le début
de la décentralisation théatrale orchestrée par Jeanne Laurent, avec la volonté de couvrir
le territoire d'institutions culturelles. Loin de correspondre a un désengagement de I'Etat,
la décentralisation culturelle a consisté a développer une responsabilité publique sur les
territoires marquée par des co-financements Etat-collectivités territoriales sous la forme de
subventions. Depuis 1977, les DRAC sont chargées de la mise en ceuvre des actions de I'Etat
en Région. Mais_aujourd’hui les collectivités territoriales (surtout les communes) occupent
une place prépondérante puisqu’elles représentent 70% du financement public des arts et
de la culture, 30% revenant a I'Etat. Pour autant, les lois de décentralisation ne précisent
pas les réles respectifs de I'Etat et des collectivités territoriales dans les financements : le
principe de compétence générale des collectivités territoriales leur donne la possibilité
d’agir dans le champ culturel mais il ne confére aucune compétence obligatoire en matiére
de financement public de la culture. L'action publique est donc fondée sur I'entente et la
coopération des différents acteurs culturels.

Le caractére singulier de la création fait que la démarche artistique et les projets sont
multiples présentant une grande variété en termes de disciplines, d'esthétiques, d'effectifs,
de moyen:s..., ce qui implique une pluralité d'outils d'intervention publique.
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La politique publique prend la forme d'institutions pérennes chargées de la création
et de la diffusion de spectacles : I'Etat intervient seul dans les 7 établissements publics
nationaux (dont 5 théatres nationaux) et en partenariat avec les collectivités territoriales dans
des établissements et réseaux labellisés. La circulaire du 31 aout 2010 précise les différentes
catégories d'établissements labélisés, dont bon nombre sont de forme associative : centres
dramatiques nationaux (CDN) et régionaux (CDR) ; scénes nationales ; opéras ; centres
chorégraphiques nationaux (CCN); orchestres; scenes de musiques actuelles (SMAC) ; centres
nationaux de créations musicales (CNCM) ; centres de développement chorégraphique
(CDCQ) ; poles nationaux des arts du cirque (PNAC) ; centres nationaux des arts de la rue
(CNAR). Les labels doivent respecter un cahier des charges qui définit les missions de service
public, les obligations sociales, I'action en faveur de I'émergence artistique, de I'Education
Artistique et Culturelle...).

A cOté de ces institutions, s'est développée, au cours des trente derniéres années,
toute une constellation de petites entreprises de spectacle et de musique (compagnies
dramatiques, chorégraphiques, orchestres, ensembles musicaux, troupes, groupes...)
dont une grande partie sont des associations. Celles-ci ont modifié le paysage ainsi que
les maniéres de faire de l'art et du spectacle. La multiplication des petites structures liée
a la tendance au financement par projet contribue a la fragilité d'un secteur fragmenté.
Si depuis 2003, une tendance a la mutualisation s'observe, elle reste limitée. Certaines de
ces structures_remplissent des missions d'intérét général. En conséquence, l'intervention
publique prend aussi la forme de soutien financier a des lieux et projets non labellisés :
Les scénes conventionnées au nombre de 113 en 2012, organisées par la circulaire du 5
mai 1999, les équipes artistiques indépendantes aidées (aides sur projet des compagnies
dramatiques, chorégraphiques, des ensembles musicaux ou conventionnement triennal
(en 2010, 1293 équipes artistiques ont bénéficié d'un soutien financier) ; d'autres lieux
(structures non labellisées et non conventionnées, majoritairement financées par des
communes ou des communautés de communes (275 en 2008) et les festivals (220 festivals
aidés par le ministere de la culture en 2010).

Ces derniéres années ont été marquées par une croissance globale des festivals, en
particulier les festivals de musiques actuelles qui participent de la diversité de I'écosysteme
du spectacle vivant. Une étude récente estime a environ un millier le nombre de festivals
programmant ou proposant une programmation de musiques actuelles et de variétés en
France en 2011. Les deux-tiers de ces festivals ont lieu au cours de la période estivale avec
une nette prédominance du mois de juillet. lls sont le plus souvent implantés dans des lieux
a fort potentiel d'attraction touristique et culturelle.

Les organisateurs de spectacles vivants doivent détenir une autorisation particuliere
d'exercer, délivrée selon des conditions et pour une durée précises : la licence d’entrepreneur
de spectacles vivants. Cette licence permet d'organiser le spectacle vivant et sa régulation, la
professionnalisation des entrepreneurs de spectacle, la lutte contre le travail illégal, contre
la concurrence déloyale. Elle permet d’enrayer les phénomenes de double billetterie'* et de
s'engager pour la sécurité des publics et des salariés dans le spectacle vivant. Lattribution est
du ressort des préfets de région apres consultation des commissions de licences constituées
de représentants des organisations professionnelles.

13 Lentrepreneur de spectacles doit utiliser une billetterie normalisée soumise a TVA et le cas échéant a une taxe
sur les spectacles. Dans certains cas, une billetterie officieuse a pu étre mise en place afin de se soustraire aux
obligations fiscales.
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Lesemployeursoccasionnels du spectacle vivantdisposentd’un service de simplification
administrative, le Guichet Unique du Spectacle Occasionnel (GUSO) qui leur permet de
s'acquitter de leurs obligations Iégales (déclaration_d’embauche, paiement des cotisations
sociales, ...). Le GUSO est un dispositif essentiel notamment pour les petites structures.

Si le mode principal de financement du spectacle vivant est constitué de subventions
publiques, le champ est aussi caractérisé par l'existence de deux fonds de soutien : le Centre
National de la Variété et du Jazz (CNV) et I'Association pour le Soutien du Théatre Privé
(ASTP).

Le CNV percoit la taxe sur les spectacles de variétés et les concerts de musiques
actuelles, les catégories de spectacles relevant des variétés étant définies par décret. La taxe
est percue sur les recettes de billetterie (hors taxe) et le produit de cette taxe permet de
soutenir le secteur du spectacle vivant de musiques actuelles et de variétés a travers de
nombreux programmes de redistribution. Les commissions du CNV fournissent des aides
visant a soutenir l'action en faveur de la structuration et du développement professionnels,
des activités de production et des salles de spectacles. La taxe est plafonnée depuis quelques
années et le plafond a été abaissé a 24 millions d’euros par an en 2013.

LASTP est appelée Fonds de soutien du théatre privé. Il est alimenté par une taxe et
une subvention de la Ville de Paris et de I'Etat. La taxe sur les spectacles d'art dramatique,
lyrique ou chorégraphique est lI'instrument principal du systéme de soutien organisé par
I'ASTP pour aider la création, la production et la diffusion théatrale dans le secteur privé.
La taxe, incluse dans le prix du billet, est percue au taux de 3,5% sur la billetterie hors taxe
des spectacles. LASTP propose des aides réservées aux adhérents et a tout organisateur de
spectacles dont l'activité 'amene a devoir acquitter la taxe aupres de I'ASTP. L'association
apporte aussi son concours a des actions d'intérét général. Le périmétre est constitué de 53
théatres privés et de 15 tourneurs.

Comme dans le champ cinématographique, I'économie du spectacle vivant est une
économie basée sur une activité de prototypes avec la singularité supplémentaire que la
duplication ne peut se faire comme dans le cinéma (les captations de spectacles vivants se
développent certes mais deviennent des programmes audiovisuels ou diffusés en salles).
Dés 1966, les économistes Baumol et Bowen ont théorisé les spécificités de ce secteur :
I'¢conomie de la création dans le spectacle vivant ne permet pas, comme dans d’autres
secteurs d'activités tres capitalistiques, de générer des gains de productivité. Nous sommes
en présence « d'industries de main d'ceuvre » fondées sur la créativité, le talent des auteurs
et des artistes. Cette activité de prototype sans duplication Iégitime une politique de l'offre
subventionnée.

Les modes d’intervention de I'Union européenne

L'action deI'Union européenne en faveur de la culture s'est développée progressivement
a partir du premier Plan d'action culturelle de la Commission européenne en 1977 et la
concrétisation de la directive «Télévision sans frontieres» en 1989. Mais l'existence d’'une
réelle compétence de I'Union en matiere de culture n'est reconnue qu’avec le Traité de
Maastricht en 1992. Le traité prévoit ainsi que I'UE contribue a I'¢panouissement des cultures
des Etats membres et compléte I'action des Etats conformément au principe de subsidiarité,
afin de soutenir la création et la diffusion d'ceuvres culturelles, de faciliter la mobilité des
artistes et de mettre en valeur la diversité culturelle.
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L'action communautaire prend la forme de programmes comme Culture et Média mais
I'Union européenne agit aussi via la législation (directives, communications...). La politique
culturelle ne peut pas étre traitée de maniére isolée : elle doit étre prise en compte dans
I'ensemble des politiques de I'Union européenne.

Le programme Culture (2007-2013) reprend les principales lignes d'actions de I'ancien
programme Culture 2000 grace auquel des milliers d'organisations culturelles ont ceuvré a
la création et a la diffusion des projets artistiques européens. Il a pour objectif de favoriser
la coopération entre les acteurs culturels (créateurs, promoteurs, diffuseurs, réseaux,
institutions culturelles) afin de connaitre et de faire connaitre la culture européenne.

Le dernier programme Média (2007-2013) avait pour ambition de préserver et mettre en
valeur la diversité culturelle et le patrimoine cinématographique et audiovisuel européen.
Il visait également a accroitre la circulation et l'audience des oceuvres audiovisuelles
européennes et a soutenir les festivals européens.

A partir de 2014, les programmes Média et Culture sont désormais regroupés et font
partie du programme « Europe créative ». Ce dispositif a comme objectif d’améliorer le
potentiel de création d'emplois et la contribution a la croissance du cinéma européen et des
secteurs de la culture et de la création.

Sur le plan [égislatif, I'Union européenne intervient a partir de directives (Télévision
sans frontieres devenue Services de Medias Audiovisuels en 2007). Cette nouvelle directive
couvre tous les services de médias audiovisuels, y compris la télévision classique (services
linéaires) et la vidéo a lademande (services non linéaires). Les Etats membres doivent veiller a
ce que les services non linéaires promeuvent la production d'ceuvres européennes et I'acces
de celle-ci mais la directive ne prévoit qu'une simple incitation. Pour les services de médias
audiovisuels linéaires, les articles 4 et 5 de la directive SMA, prévoient que «Les Etats membres
veillent chaque fois que cela est réalisable et par des moyens appropriés, a ce que les organismes
de radiodiffusion télévisuelle réservent a des ceuvres européennes une proportion majoritaire
de leur temps de diffusion », et que les Etats « veillent, chaque fois que cela est réalisable, et par
des moyens appropriés, a ce que les organismes de radiodiffusion télévisuelle réservent au moins
10% de leurs temps d’‘antenne (consacré a la diffusion d'ceuvres), ou alternativement au choix,
de I'Etat membre, 10% au moins de leur budget de programmation, a des ceuvres européennes
émanant de producteurs indépendants d'organismes de radiodiffusion télévisuelle ».

D'autres directives concernent le champ culturel comme par exemple celle du 22 mai
2001 sur I'harmonisation de certains aspects du droit d’auteur et des droits voisins dans la
société de l'information. Elle vise a adapter la Iégislation relative au droit d’auteur et aux
droits voisins aux évolutions technologiques et particulierement a la société de I'information.

Il est parfois difficile de concilier les objectifs propres a la politique culturelle avec
d’autres politiques, notamment en matiére de concurrence. D'un c6té I'Union européenne
fait la promotion de la diversité culturelle conformément aux traités : elle s'est ainsi mobilisée
pour I'avénement de la Convention sur la protection et la promotion de la diversité des
expressions culturelles adoptée en 2005 par 'UNESCO, sa signature et sa ratification. Mais de
I'autre c6té, en application des traités, la Commission européenne considére les subventions
a la culture comme des aides d'Etat qu'elle doit controler car elles pourraient étre facteurs
de distorsion de concurrence. Dans le droit communautaire, les aides d’Etat sont par
principe interdites mais des dérogations sont prévues, en particulier dans le domaine
culturel (article 107.3.d du Traité sur le fonctionnement de I'Union européenne) : les aides a
la culture peuvent étre considérées comme compatibles avec le marché intérieur « quand
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elles n‘alterent pas les conditions des échanges et de la concurrence dans I'lUnion dans une
mesure contraire a l'intérét commun ». La Commission considére cependant que les aidesala
diffusion et a la distribution via les services numériques (par exemple laVaD) ne sont pas des
aides a la promotion de la culture autorisées par le droit communautaire et ne peuvent donc
pas bénéficier d'une dérogation. C'est ainsi que les aides accordées par le CNC au service
non linéaires ne sont toujours pas validées par la Commission européenne.

Les difficultés de concilier objectifs culturels et droit de la concurrence se retrouvent
dans le champ d’application de la directive « Services ». Alors que les services audiovisuels
sont exclus du champ, le spectacle vivant est lui soumis aux dispositions de la directive. C'est
ainsi que les autorités francaises ont di modifier la réglementation francaise sur les licences
d'entrepreneur de spectacles.

Des tensions ont été particulierement vives en 2013 a l'occasion de deux événements
majeurs : I'exception culturelle menacée et la question des aides d’Etat au cinéma.

L'exception culturelle a été menacée par la décision de la Commission européennes
d’inclure les services culturels dans le mandat de négociation de I'accord de libre-échange
avec les Etats-Unis d’Amérique. Ceux-ci veulent profiter de ces nouvelles négociations pour
tenter a nouveau d'affaiblir les protections qui existent en faveur de la diversité culturelle.
Pour preuve, leur souhait manifesté ces dernieres années de rattacher une partie des services
audiovisuels au secteur des nouvelles technologies pour mieux les exclure de I'application
des régles de la diversité culturelle. Les Etats-Unis militent en effet pour un détachement de
la VaD, de la télévision de rattrapage... du secteur audiovisuel classique. En jouant sur les
définitions, les « nouveaux services audiovisuels » pourraient ainsi étre libéralisés. Lexception
culturelle serait alors réduite aux médias traditionnels et ne vaudrait plus pour la diffusion
via internet. De méme, cela rendrait difficile toute contribution nouvelle au financement de
la création des grands acteurs de l'internet américains (les GAFA). Plus largement encore,
tous les outils de politique publique de la culture seraient menacés.

Le Président de la République, la ministre de la Culture et de la Communication, la
ministre du Commerce extérieur, 'Assemblée Nationale, le Parlement européen, pres
de 6000 cinéastes dans une pétition européenne, de trés nombreuses organisations
professionnelles, se sont prononcés pour I'exclusion des services audiovisuels et culturels de
la négociation a venir. Le Conseil s'est prononcé sur le mandat proposé par la Commission le
14 juin 2013 afin que les négociations soient officiellement lancées : la fermeté de la France
aabouti a un mandat d'exclusion des services audiovisuels. Cependant, la vigilance doit étre
de mise car la Commission européenne se réserve le droit de revenir sur ce mandat.

Sur les aides d’Etat au cinéma, une nouvelle Communication Cinéma a été adoptée le
14 novembre 2013 par la Commission Européenne définissant les critéres de validité des
aides a l'audiovisuel et au cinéma au regard des traités européens.

Malgré la volonté initiale de la Commission de limiter le principe de territorialité et
d'interdire les restrictions sur l'origine des biens et des services, le texte adopté maintient
globalement le systéme actuel d’aides au cinéma. Les Etats ou les régions peuvent toujours
conditionner leurs aides a la dépense d'une partie conséquente du budget du film sur leur
territoire, méme si le critere de territorialité de 80 % retenu depuis la Communication de
2001, ne sera plus applicable pour tous les films.

Le risque pesait en effet que l'octroi d’aides publiques sous conditions de dépenses
sur le sol national (location du tournage, de la post-production, recours aux industries
techniques...) soit fortement limité. Cela aurait eu pour conséquences de multiplier les
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délocalisations, lesquelles sont déja a un tres haut niveau en raison du dumping fiscal de la
Belgique et du Luxembourg.

Ces distorsions fiscales sont particulierement prégnantes en matiere de services
culturels en ligne.

Plusieurs entreprises ont établi leur siege hors de France (Apple et Amazon sont au
Luxembourg, Google en Irlande). Le rapport de la mission présidée par M. Pierre Lescure'*
indique qu'« en I'absence d’harmonisation fiscale au sein de I'Union européenne, les entreprises
dont le siege est établi en France sont placées dans une situation de concurrence inéquitable,
qui profite aux entreprises installées dans des pays ou les taux d’imposition sur les bénéfices ou
de TVA sont plus faibles ». En effet, les services culturels en ligne obéissent a la regle du pays
d'origine : ainsi, une personne résidant en France qui achéte une ceuvre musicale sur iTunes
paye sa TVA au Luxembourg, au taux luxembourgeois ou le taux normal (15%) est le plus
bas de toute I'Union européenne. La directive du 12 février 2008 substitue a la regle du
pays d'origine la régle du pays consommateur pour les services électroniques a partir du 1¢
janvier 2015.

Le budget annuel de I'Union européenne équivaut a environ 1 % de la richesse de
I'Union, soit quelque 244 euros par citoyen. Le Parlement européen a adopté le budget
de I'UE pour 2014-2020, raboté pour la premiére fois par rapport au précédent cadre
pluriannuel. Il prévoit 908 milliards d’euros en crédits de paiement et 960 milliards en crédits
d'engagement, soit respectivement 3,7 % et 3,5 % de moins que pour le budget 2007-2013.
Les observateurs de l'action de I'Union européenne notent I'ambition limitée en matiére
culturelle qui se traduit par des budgets peu élevés : I'Union consacre moins de 0,5 % de son
budget global a la culture. Les deux programmes majeurs Culture et Média n'en recoivent
que le quart, la différence allant aux fonds structurels. En 2007, le programme Culture
représentait 0,06% du budget de I'Union. Pour Pierre Lescure, « I'Europe de la culture reste
encore dans les limbes ».

C - Les adaptations récentes des instruments
de politique publique : tour d’horizon

des principaux changements législatifs,
réglementaires, fiscaux, sociaux

de ces 5 derniéres années

Le développement numérique a bousculé le paysage du spectacle vivant, du cinéma et
de l'audiovisuel. Des adaptations législatives, réglementaires et fiscales ont été apportées
en particulier en matiére de régulation, de financement de la création. L'audiovisuel public
a récemment fait l'objet d'une réforme pour garantir son indépendance et intégrer les
évolutions dues aux technologies numériques. La couverture conventionnelle a progressé
ces dernieres années. L'ensemble de la réglementation vise a soutenir la création, a réguler
les professions artistiques et a structurer l'emploi, a protéger le droit d’auteur tout en
préservant la diversité culturelle.

14 Actell de I'exception culturelle, Mai 2013.
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La régulation générale

La loi 12 juillet 2009 favorisant la diffusion et la protection de la création sur internet,
dite loi Hadopi ou loi création et internet, crée la Haute autorité pour la diffusion des
ceuvres et la protection des droits sur internet (Hadopi) et instaure, pour protéger le droit
d‘auteur, une sanction pour les internautes qui partagent des fichiers de pair a pair : la
riposte graduée consiste en I'envoi d’'un mail de rappel a la loi par Hadopi ; puis par I'envoi
en recommandé d’un courrier d'avertissement ; puis enfin par la coupure de la connexion
internet (I'internaute continuant a régler son abonnement a l'opérateur). Le décret du 8
juillet 2013 supprime la suspension d’accés d’Hadopi. La riposte graduée est maintenue
mais uniquement sanctionnée de 1 500 € d’amende. Cette suspension reste en outre en
vigueur pour les contrefacons.

La multiplication des diffuseurs rend nécessaire |'adaptation du calendrier de
disponibilité des films. Laccord interprofessionnel du 6 juillet 2009 qui réaménage la
chronologie des médias pour y intégrer la vidéo a la demande (Vad) est entériné par 'arrété
du 9 juillet 2009 (Cf. 1. B. 3.1).

Le décret du 8 juillet 2010 relatif aux groupements, ententes et engagements de
programmation cinématographique vise a maintenir la diversité de l'offre de cinéma et a
favoriser une large diffusion des ceuvres.

Le financement de la création

La Loi a consacré le principe selon lequel ceux qui diffusent les ceuvres, en en tirant des
bénéfices, doivent contribuer au financement de la création :

- la loi du 5 mars 2009 relative a la communication audiovisuelle publique et au
nouveau service public de la télévision créé une taxe sur les services fournis
par les opérateurs de communications électroniques, assise sur le montant des
abonnements ;

la loi de finances pour 2012 réforme la principale taxe de financement du CNC, la TST-D
payée par les distributeurs de services de télévision (Free, Orange, Canalsat, etc ...), pour
tenir compte des offres triple play'*. En effet, des stratégies de contournement étaient alors
mises en place par ces opérateurs : ils proposaient la télévision séparément de leur offre
d’abonnement. La réforme élargit I'assiette de la taxe a I'ensemble de I'abonnement.

Le décret du 12 novembre 2010 sur les services de médias audiovisuels a la demande
(SMAD) transpose en droit francais la directive européenne sur les services de média
audiovisuels de 2007 (directive SMA) et étend la contribution au financement des ceuvres
cinématographiques et audiovisuelles européennes et d’expression originale francaise aux
services de vidéos et télévisions a la demande.

Le décret du 4 février 2011 modifiant le décret du 24 février 1999 relatif au soutien
financier de l'industrie cinématographique augmente le couloir réservé a l'entreprise de
production déléguée’® en cas de coproduction et adapte le taux de retour pour le rendre
plus redistributif. Le bareme accorde un bonus pour la grande majorité des films qui

15 Offre proposant un abonnement haut débit comprenant un acces a internet, une offre de téléphonie, un
bouquet de chaines de télévision.

16 Le producteur délégué est l'entreprise qui prend linitiative et la responsabilité financiére, technique et
artistique du film. Il est 'employeur des artistes et des techniciens.
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n‘atteignent pas 500 000 entrées (88 % des films) et pénalise légérement les films qui font
plus de 500 000 entrées.

Des dispositions réglementaires ont été prises afin d'accompagner la création
cinématographique et audiovisuelle sur les plateformes numériques, internet et les
supports mobiles, et favoriser ainsi la diffusion et la valorisation des ceuvres francaises
et européennes. Le décret du 1¢ avril 2011 (dit décret Web-COSIP) étend le bénéfice du
soutien financier a la production audiovisuelle, géré par le CNC (via le Compte de soutien
a l'industrie des programmes audiovisuels, COSIP), au-dela des seules ceuvres destinées a
la télévision. Toutes les ceuvres mises a disposition par un éditeur de service a la demande
peuvent désormais bénéficier de ce soutien.

Deux décrets modifient les obligations de contribution des chaines de télévision a la
production d'ceuvres audiovisuelles et cinématographiques : le décret du 2 juillet 2010 qui
définit un régime unique de contribution a la production de ces ceuvres pour l'ensemble
des chaines de télévision hertziennes ; le décret du 27 avril 2010 (dit décret Cabsat) qui
définit le régime applicable aux chaines du cable et du satellite. En échange d’'une baisse
des obligations, la réglementation renforce la contribution sur les ceuvres patrimoniales.
La contribution de Canal plus a la production cinématographique francaise et européenne
déja élevée (12% du chiffre d’affaires jusqu'en 2009) est renforcée (12,5%).

La loi du 15 novembre 2013 prévoit, s'agissant de la production indépendante, de
donner aux diffuseurs la possibilité de prendre des parts de co-production dans les ceuvres
dont ils assurent I'essentiel du financement, ce qui induit un autre partage de la valeur. Les
conditions seront définies ultérieurement par décret.

Les services de télévision de rattrapage sont considérés comme faisant partie intégrante
de I'édition de services de télévision. lls sont soumis a la TST-éditeurs depuis le 1¢" janvier
2014 (loi de finances pour 2014).

La fiscalité

En matiére de crédit d'impot pour le cinéma, un nouveau dispositif issu de la loi de
finances pour 2013 prévoit une augmentation du plafond des dépenses de production
déléguée d'ceuvres cinématographiques qui passera de 1 a 4 millions, ainsi qu'un
élargissement des dépenses prises en compte. En ce qui concerne le volet audiovisuel, le
plafond du crédit d'impét a été porté de 1130 € par minute a 1250 € pour la fiction, afin de
prendre en compte l'inflation depuis la création du dispositif en 2005. Pour le documentaire,
les plafonds ont été relevés a 1150 € la minute et, pour I'animation, a 1300 €.

En ce qui concerne le crédit dimpot international qui s'adresse aux sociétés de
production étrangéres qui souhaitent produire tout ou partie de leurs ceuvres sur le territoire
francais, l'assiette de calcul est élargie : le plafond passe de 4 a 10 millions d’euros.

Enfin, une majoration du crédit d'impét, pour les films a petit budget, a été adoptée
le 29 décembre 2013 : les ceuvres cinématographiques dont le budget de production est
inférieur a quatre millions d’euros pourront bénéficier d'un crédit d'impo6t de 30 %, au lieu
de 20 % pour les autres films.

Un décret du 9 juillet 2013 renforce le crédit d'impot pour les entreprises de production
phonographique (augmentation du taux et instauration d’un plafond unique).
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En matiere de TVA, le taux réduit de la taxe qui était passé de 5,5 % a 7 % en avril 2012,
est rétablia 5,5 % pour la billetterie des spectacles vivants depuis le 1" janvier 2013. Le taux
deTVA peut méme étre de 2,1% sur les 140 premiéres représentations de certains spectacles.

Depuis le Ter janvier 2014, la TVA sur le billet des places de cinéma est de 5,5% au lieu
de 7% antérieurement, ce qui aligne ce taux sur celui applicable au livre et au spectacle
vivant. En revanche, la TVA sur les services de télévision payante et la TVA sur les droits
d'auteur ont été relevées a 10 % (contre un taux antérieur de 7 %) depuis 1° janvier 2014.
Les phonogrammes, vidéogrammes et tous les services culturels en ligne relévent du taux
normal de TVA (20% depuis le 1¢" janvier 2014).

Les distorsions fiscales en Europe, notamment en matiére de TVA, restent un probléme
majeur qui sera abordé dans la partie des préconisations.

L'organisation de l'audiovisuel public

L'obligation de contribution de France Télévisions au développement de la production
audiovisuelle et fixé par le cahier des charges (décret du 23 juin 2009) a un niveau plus élevé
(20 % du chiffre d'affaires) que celui des chaines privées. De plus, le groupe doit consacrer 95
% de son obligation a la production indépendante, sa production interne est donc réduite a
5 %. De leur c6té, le taux de production indépendante pour les chaines privées varie de 60
% a 85 % selon la nature des ceuvres et le type de chaine

Le décretdu 16 avril 2013 modifie le cahier des charges de France Télévisons en adaptant
I'assiette de la contribution du groupe a la contribution a la production audiovisuelle (les
dépenses de promotion des ceuvres et les dépenses de financement des festivals sont prises
en compte dans |'assiette).

L'audiovisuel public a connu deux réformes en moins de 5 ans, chacune reflétant la
place et le réle que les pouvoirs publics lui donnent dans la société.

La réforme de l'audiovisuel public (loi du 5 mars 2009 relative a la communication
audiovisuelle et au nouveau service public de la télévision) redéfinit le service public de
la télévision en faisant de France Télévisions une entreprise unique, par le biais d'une
absorption-fusion des sociétés de l'audiovisuel public ; en donnant au Président de la
République le pouvoir de nommer les Présidents des sociétés de I'audiovisuel public ; en
bouleversant les modes de financement par la suppression de la publicité.

La loi du 15 novembre 2013 relative a I'indépendance de l'audiovisuel public rend au
CSA son pouvoir de nomination des Présidents des sociétés publiques d’audiovisuel, modifie
le mode de nomination des membres du CSA et réduit de 9 a 7 membres sa composition,
maintient la publicité en journée sur France Télévisions.

La régulation professionnelle

Des textes réglementaires ainsi que des accords étendus issus de la négociation
collective améliorent le cadre de la régulation sociale aussi bien au bénéfice des salariés que
des entreprises. Une évolution de la jurisprudence de la Cour de cassation en 2008 a modifié
les modalités du recours au contrat a durée déterminée d’'usage.

La convention collective des entreprises techniques au service de la création et de
I'événement, signée le 21 février 2008 et étendue par arrété le 21 octobre 2008 regle les
relations entre les salariés et les employeurs des entreprises commerciales ou associatives
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du secteur privé qui exercent principalement toutes les prestations qui concourent a la
fabrication technique du contenu.

La convention collective de I‘édition phonographique signée le 30 juin 2008 et
étendue depuis le 20 mars 2009 : son champ d’application concerne les salariés composant
le personnel des entreprises dont l'activité principale est la production, I'édition ou la
distribution de phonogrammes ou de vidéogrammes musicaux ou d’humour.

La convention collective de la production cinématographique du 19 janvier 2012 fixe
la rémunération des ouvriers, techniciens et réalisateurs étendue le 1¢ juillet 2013. Le titre
Il qui concerne les artistes-interprétes et les acteurs de complément a été étendu le 24
décembre 2013 tout comme l'avenant du 8 octobre 2013 portant sur les dérogations a la
convention pour les films au budget inférieur a 3 millions d'euros.

La convention collective de la communication et de la production audiovisuelles a été
dénoncée. Deux accords collectifs d'entreprise ont été signés a I'INA, le 9 novembre 2012 et
a France Télévisions, le 28 mai 2013.

La convention collective des entreprises du secteur privé du spectacle vivant a été
signée le 3 février 2012 et étendue par arrété du 29 mai 2013. Cette convention collective
regle les conditions de travail et de salaire, entre d'une part, le personnel artistique,
technique, administratif, commercial et d’accueil et, d’autre part, les personnes physiques
et morales du secteur privé a vocation artistique et culturelle dont I'activité principale est
le spectacle vivant, qui créent, accueillent, produisent, présentent en tournées ou diffusent
des spectacles vivants.

La convention collective desentreprises artistiques et culturelles afait I'objet d'un second
cycle de négociations a partir de 2009 concernant les salaires, la durée et l'organisation du
travail, les nomenclatures d’emploi. Ces négociations ont abouti a un accord le 24 juillet
2012 et, sur les salaires, le 6 mai 2013, étendus le 19 novembre 2013.

Le recours al'emploi permanent est rare dans ces deux secteurs. Un accord professionnel
et une circulaire visent a la professionnalisation.

- L'accord interbranche du 24 juin 2008 sur la politique contractuelle dans le spectacle
vivant public et privé définit les conditions de recours au CDD d'usage et les modalités
incitant a I'allongement de la durée des contrats.

- Le développement du portage salarial dans le secteur du spectacle vivant prend la
forme de contrat de travail entre des entreprises et des artistes ou des techniciens recrutés
pour des spectacles dont elles ne sont pas le producteur. La circulaire du 29 aolt 2012
du Ministere de la Culture et de la Communication sur le portage salarial rappelle que
les artistes bénéficient de la présomption de salariat (art. L 7121-3 du code du travail). Le
recours au portage salarial (art. L1251-64 du code du travail) suppose que l'artiste ou le
technicien exerce son activité a titre indépendant et soit inscrit au registre du commerce.
L'entreprise de spectacle demeure I'employeur et risque, en recourant a des entreprises de
portage salarial, de se rendre passible du délit de dissimulation d’emploi salarié.

Enfin, dans deux arréts du 23 janvier 2008, la chambre sociale de la Cour de cassation
a opéré un revirement de jurisprudence. Elle exige désormais que le recours a des CDDU
successifs soit justifié par des raisons objectives, c'est-a-dire l'existence d’éléments concrets
et précis établissant le caractére par nature temporaire de I'emploi. En pratique, il ne suffit
plus que I'emploi occupé releve de ceux pour lesquels il est d’'usage constant de ne pas
recourir a des CDI.
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La position adoptée par la Cour de cassation trouve son fondement dans un arrét de
la Cour de justice des Communautés européennes du 4 juillet 2006 qui avait considéré que
le renouvellement de CDD successifs avec un méme salarié n'était possible que pour des
raisons objectives liées a des éléments concrets tenant notamment a l'activité en cause
et aux conditions de son exercice C'est ainsi que la Cour de cassation a considéré que ne
suffit pas a établir le caractére temporaire d’'un emploi I'existence d'un accord professionnel
interbranche définissant les emplois qui présentent un caractére par nature temporaire.
L'employeur est donc tenu de prouver le caractére temporaire de I'emploi concerné, méme
s'il conclut un CDDU en application d’un accord collectif qui détermine de fagon précise la
liste des emplois pour lesquels il peut étre recouru a cette catégorie de contrat.

La structuration de I'emploi dans le cinéma
et le spectacle vivant

Dans le champ du spectacle, deux professions réglementées ont été récemment
réformées dans le cadre de la transposition de la directive Services : les professions d'agents
artistiques et d'entrepreneurs de spectacles, toutes deux soumises a la détention d’'une
licence, pour autoriser I'exercice des activités.

La licence d'entrepreneur de spectacle est nécessaire pour obtenir l'autorisation
d'organiser un spectacle. Elle est déterminante pour l'octroi de subventions publiques.
Elle a été modifiée par la loi du 21 mars 2011 et par le décret du 23 ao(t 2011 portant
notamment sur les organisateurs de spectacles établis hors de France (modification des
criteres demandés pour l'octroi de licence, de la composition des commissions d‘attribution
de licence ; la licence temporaire pour les entreprises basées a |'étranger est remplacée par
une déclaration d’activité pour la durée des représentations : les producteurs étrangers n'ont
ainsi plus a faire appel a un promoteur francais en possession d’une licence).

La licence d'agent artistique, nécessaire pour proposer aux artistes des services
de placement, est supprimée. Une inscription obligatoire dans un registre national est
désormais nécessaire pour exercer cette profession. La loi du 23 juillet 2010 élargit l'activité
de I'agent a la représentation des intéréts professionnels des artistes.

Lordonnance du 24 juillet 2009 relative a la partie législative du Code du cinéma et de
I'image animée supprime la carte professionnelle des techniciens du cinéma et la licence
professionnelle des producteurs.

Le contexte de crise et la réduction des budgets publics de la culture pesent sur la
capacité a remplir les missions de service public ; c’est ainsi que le budget du Ministére de
la culture et de la communication est en baisse en 2013 et 2014. Il ne représente plus que
0,68% du budget de I'Etat. Nous sommes tres loin de I'objectif, longtemps invoqué, de 1%
du budget de I'Etat pour la culture frélé en 1982. En 2014, au sein de la mission culture, le
programme « création » recule de 3,7% alors que le programme « transmission des savoirs
et démocratisation de la culture » progresse de 0,9%.Les grands opérateurs du Ministére
subissent des ponctions pour la deuxiéme année consécutive : CNC, Opéra de Paris... Il en
va de méme pour les entreprises publiques de I'audiovisuel. Cette baisse des financements
publics touche de plein fouet le monde associatif, acteur pourtant essentiel dans le champ
culturel.
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Lesinstruments de politique publique de la culture ont donc connu des changements et
des adaptations ces cinq dernieres années. Des accords collectifs ont été signés et étendus.
Pour autant, aucune réforme d’ampleur n’a été mise en ceuvre.

La rapidité des mutations technologiques, des modes de production et de diffusion,
des pratiques, constitue un défi pour les politiques publiques de la culture qui doivent
étre capables de développer de nouvelles régulations, alors méme que ses résultats sont
marqués par des inégalités et des déséquilibres.

_____________________________________________________________________________________________________|]
D - Malgré la variété des politiques publiques,

des inégalités et déséquilibres subsistent,

certains s’approfondissent

L'évolution des pratiques culturelles

A Les inégalités de pratiques

Les enquétes sur les pratiques culturelles des Francais du Ministére de la Culture et de
la Communication (depuis 1973) montrent que les inégalités d'accés a la culture perdurent
malgré l'objectif de démocratisation, annoncé par le Ministére des Affaires Culturelles dés sa
création en 1959 et réitéré maintes fois depuis.

Si les inégalités d'accés aux pratiques culturelles dépendent de plusieurs facteurs
(niveau d'éducation, revenu, lieu de vie...), il semble que les facteurs socio-culturels soient
prépondérants, ce qui confirment les analyses de Pierre Bourdieu en termes d'inégalités de
capital culturel. Pour Philippe Coulangeon'’, le niveau d'éducation a un effet déterminant sur
les pratiques culturelles:le cumul d’activités culturelles augmente avec le niveau d'éducation
Ainsi, les cadres et professions intellectuelles supérieures fréquentent davantage les salles
de cinéma et de spectacle vivant que les ouvriers, les agriculteurs, les employés et les inactifs
qui ont un usage plus intensif de la télévision. La fréquentation des équipements culturels
dans le spectacle vivant s'est accrue de 1973 a 2008 en relation avec une offre plus diversifiée
(plus de festivals, de compagnies, de groupes de « musiques actuelles », émergence des arts
de la rue...) et mieux répartie sur le territoire (rattrapage partiel pour les villes de moins de
20 000 habitants), mais les écarts de pratiques entre les milieux sociaux ont trés peu évolué.
De plus, un quart des personnes interrogées n'ont fréquenté aucun équipement culturel
dans I'année. La durée d'écoute de la télé décline avec le niveau de dipldme alors que celle
consacrée aux nouveaux écrans'® a tendance a augmenter : les cadres supérieurs passent
en moyenne 14 heures par semaine devant les nouveaux écrans contre 9 heures pour les
ouvriers et 15 heures devant la télé contre 25 pour les ouvriers.

La découverte et la pratique artistiques peuvent aider les personnes les plus démunies
a se reconstruire et a lutter contre le sentiment de disqualification. Comme le montre le
mouvement ATD Quart Monde a partir d'un programme de recherche « lorsque l'on vit dans

17 P.Coulangeon, Y. Lemel, Les pratiques culturelles et sportives des Francais : arbitrage, diversité et cumul, Economie
et statistique n°423, 2009.

18 Olivier Donnat désigne sous le terme « nouveaux écrans » le temps passé devant un ordinateur ou une console
de jeu ou a regarder des DVD quel que soit le support par opposition au temps consacré a regarder en direct la
télé.
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la pauvreté, I'accés a la beauté de la nature ou de I'art demeure un besoin profond. La culture est
une nourriture essentielle pour étre humain (...) »°. De nombreuses initiatives mélant acteurs
culturels, associations, travailleurs sociaux existent sur les territoires. Cependant, un rapport
de I'lnspection générale des affaires sociales de 2007 montre que I'acces de tous a la culture
n‘a pas fait l'objet d’'une stratégie politique nationale, les enjeux de l'accés des personnes
en situation de pauvreté ou d'exclusion restant insuffisamment percus. Les multiples
expériences de médiation culturelle souffrent de la difficulté d'évaluer les actions artistiques
et d’'un manque de reconnaissance institutionnelle. Quant aux associations, elles insistent
sur une baisse importante des financements, surtout depuis la crise.

La fréquentation des salles de cinéma a progressé globalement depuis la précédente
enquéte de 1997 mais surtout au profit des seniors. D'une maniére générale, le public des
équipements culturels vieillit du fait de I'accroissement du nombre de personnes agées
dans la société et de la baisse de fréquentation des jeunes générations. Ce vieillissement
s'observe particulierement dans la fréquentation des spectacles de musique classique ou les
écarts entre milieux sociaux se creusent.

Enfin, on note une féminisation des pratiques culturelles en relation avec les progrés de
la scolarisation. Les hommes consacrent en moyenne deux heures de moins que les femmes
a la télévision mais passent quatre heures de plus devant les nouveaux écrans, surtout
quand ils sont jeunes.”’ Les taux de pratiques des femmes et des hommes sont similaires
pour le cinéma (34 %), la musique classique (8 %). lIs différent pour la sortie au spectacle de
danse (9 % pour les femmes, 7 % pour les hommes) et au théatre (17 % pour les femmes, 14
% pour les hommes). Toutefois, I'approche générationnelle des pratiques culturelles nuance
I'approche par sexe. Ainsi, la sortie au cinéma est essentiellement déterminée par I'age. La
sortie au théatre, depuis la génération née dans les années 70 - début années 80, est plus
fréquente chez les femmes que chez les hommes : le taux de pratique des femmes a 20 ans
représente pres de celui du double que celui des hommes (29 % contre 14 %).!

A Pratiques culturelles et numérique

Olivier Donnat* montre que si les conditions d’acces a la culture ont été bouleversées
grace al'utilisation du numérique, celle-ci n'a pas modifié la structure générale des pratiques
culturelles ni infléchi les tendances révélées par les enquétes du Ministére de la Culture et
de la Communication depuis le début des années 70. Les jeunes et les personnes issues
de milieux favorisés sont les principaux utilisateurs d'internet et des nouveaux écrans. De
méme, les écarts d'équipement entre milieux sociaux demeurent importants. L'utilisation
d'internet apparait plutot dépendante de I'age (moins de 45 ans) et des diplédmes. Les moins
de 45 ans sont ceux dont la participation a la vie culturelle est la plus forte : la probabilité
d’avoir été, au cours des 12 derniers mois, au cinéma, au théatre croit régulierement avec la
fréquence d'utilisation d'internet. L'utilisation du numérique et son appropriation semblent
donc renforcer la reproduction des inégalités.

19 ATD Quart Monde, En finir avec les idées fausses sur les pauvres et la pauvreté, aoGt 2013.

20 O.Donnat, Les pratiques culturelles des Frangais a Iére numérique. Eléments de synthése 1997-2008, Ministére de la
Culture et de la Communication, DEPS, 2009-5 - octobre 20009.

21 Ministére de la Culture et de la communication, Département des études, de la prospective et des statistiques,
Approche générationnelle des pratiques culturelles et médiatiques, 2007-3 - juin 2007.

22 O.Donnat, art.cit.

POUR UN RENOUVEAU DES POLITIQUES PUBLIQUES DE LA CULTURE - 31



L'approche générationnelle des pratiques culturelles ne doit donc pas étre négligée car
les enquétes montrent que les grandes évolutions culturelles de ces derniéres années ont été
portées par des jeunes. Le phénomeéne générationnel estamplifié par I'aspect technologique
qui est de plus en plus central dans la détermination des pratiques culturelles.”® Ainsi de
nouvelles pratiques en amateur ont émergé : création de musiques, de vidéos, d'un blog ou
d’un site personnel, pratiques de partage... La création artistique devient transformatrice
et produit des ceuvres constituées d'autres ceuvres (mashup?®). Les études sur les pratiques
culturelles et médiatiques montrent que les changements initiés par une génération sont
poursuivis et amplifiés par les suivantes.

Léquipement des ménages en appareils audiovisuels et le rythme accéléré des
innovations technologiques font que la pratique culturelle se déroule de moins en moins
dans des lieux dédiés a la culture et de plus en plus au domicile. Les utilisateurs génerent des
contenus non commerciaux (user generated content UGC ou contenu généré par l'utilisateur)
qu'ils partagent.

Globalement, la forte stratification sociale des pratiques culturelles perdure
I'accroissement des sorties culturelles ne s'accompagne pas d’'une réduction des écarts
entre milieux sociaux ; le numérique engendre un essor des pratiques en amateur, elles
méme marquées par des inégalités selon les milieux sociaux. Ces tendances sont confirmées
par les études sur les publics des festivals de musique et de danse* qui démontrent la
surreprésentation des catégories diplomées, y compris dans les festivals de rock méme si les
festivals sont caractérisés par un rajeunissement de I'audience et la présence de catégories
sociales moins aisées.

N Focus régional

Les études nationales sur les pratiques culturelles des Francais sont souvent critiquées
pour leur aspect essentiellement quantitatif ou a cause des biais méthodologiques qui
peuvent influer sur l'interprétation des résultats (difficultés de comparer des pratiques sur
35 ans qui ont changé de contenus, de formes ou qui sont apparues ; effets des évolutions
démographiques ; incertitudes sur les réponses des personnes enquétées au carrefour
entre les pratiques réelles et leurs représentations...). Nous devons donc compléter ces
approches par des données plus qualitatives obtenues sur les territoires.

Une étude de la DRAC Alsace et de I'Université de Strasbourg® analyse les sorties
au spectacle hors des grandes métropoles alsaciennes. La sortie au théatre, au concert
et a un spectacle de danse varie en fonction de l'origine sociale et de la catégorie
socioprofessionnelle, de I'age ou du sexe.

L'étude confirme le poids des déterminants socioculturels dans la fréquentation du
théatre : la fréquence des sorties augmente a mesure que l'on séléve dans la hiérarchie
socioprofessionnelle. Le théatre a une place historique dans la culture alsacienne. La
socialisation précoce influence la fréquentation du théatre a I'age adulte. L'age est une

23 Ministére de la Culture et de la communication, Département des études, de la prospective et des statistiques,
art.cit.

24 Mashup est le terme consacré pour désigner la création artistique transformatrice. En musique, les mashup
mélangent plusieurs titres de musique en une seule piste et créent ainsi une ligne mélodique nouvelle. En
vidéo, les mashup mélangent des images et du son et créent ainsi un nouveau scenario.

25 Négrier E, Les publics des festivals, 2010.

26 Vincent Dubois, Marine de Lassalle, Les publics du spectacle vivant en Alsace, septembre 2012.
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variable qui agit sur la fréquentation du théatre de fagon plus significative que lI'ont montré
les enquétes nationales : la pratique est plus fréquente chez les plus de 60 ans que chez
les 20-30 ans et les moins de 20 ans, certainement grace a la socialisation précoce de cette
génération.

La sortie au concert est la plus répandue des sorties au spectacle. Les femmes sont
toutefois moins nombreuses que les hommes parmi les spectateurs réguliers. La sortie au
spectacle de danse est plus rare et, comme dans les enquétes nationales, elle concerne
moins les employés et les ouvriers que les cadres et professions intellectuelles supérieures.

Cette enquéte locale montre que les équipements culturels disséminés sur le territoire
régional sont fréquentés par les habitants des zones ou ils sont implantés. Le déplacement
vers une salle de spectacle est lié a la catégorie sociale : les employés sortent dans leur
commune ou alentours ; les professions intermédiaires fréquentent des salles de spectacles
a moyenne distance de leur domicile ; les cadres sortent dans des salles plus éloignées,
voire a |'étranger. Les abonnés a une ou plusieurs salles ne sont pas moins mobiles que les
autres. L'étude a mis en évidence un « effet de lieu », c'est-a-dire un effet de la structure
particuliére de l'offre culturelle sur la sociologie du public et sur les maniéres de pratiquer la
sortie au spectacle. Leffet de lieu est particulierement visible sur les classes moyennes qui
développent une pratique culturelle grace aux équipements culturels de proximité et au
travail des professionnels chargés de I'animation de ces salles pour attirer le public.

D’autres études réalisées dans des agglomérations donnent des informations sur les
sorties culturelles : comment les personnes y vont-elles ?, avec qui, pourquoi, et ce qu'elles
en pensent ? Pour le Professeur Guy Saez, « elles permettent de tracer des schémas de mobilité,
de sociabilité, de voir comment les activités culturelles peuvent se combiner avec un goGt pour
I'écologie, pour 'humanitaire, pour la participation sociale. Elles donnent une image beaucoup
plus dynamique et vivante de ce qui se passe. De ce point de vue, on voit qu'il y a des formes trés
disparates de pratiques culturelles, selon que l'on est dans les grandes villes ou dans de petites
villes, voire dans le périurbain, qui pour le coup est un espace sacrifié, désertifié, du point de vue
culturel. Cela engendre de vrais problemes pour ceux qui auraient l'impression détre un peu
exclus, un peu en marge ».*’

Dans la perspective de construction d’'une démocratie culturelle, 'objectif est moins de
«distribuer » de la culture que de la partager en créant les conditions de la rencontre et de
I'échange.

La diversité culturelle a I'ere du numérique

Le développement des technologies numériques et [l'utilisation d'internet ont
transformé le paysage des pratiques en favorisant I'émergence de nouveaux modes
d’expression mais aussi de diffusion. De nouvelles formes de production de contenus se
sont développées a coté des pratiques traditionnelles. La création devient transformatrice
et la pratique artistique se déroule de plus en plus a domicile.

L'équipement des ménages en appareils audiovisuels et le rythme accéléré des
innovations technologiques font que la pratique culturelle se déroule de moins en moins
dans des lieux dédiés a la culture et de plus en plus au domicile. Les utilisateurs générent des

27 Audition de M. Guy Saez, Professeur de sociologie a I'Institut d’Etudes Politiques de Grenoble, devant la section
de I'Education de la culture et de la communication du CESE le 11 décembre 2013.
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contenus non commerciaux (user generated content UGC ou contenu généré par l'utilisateur)
qu'ils partagent.

A L‘évolution de l'offre : le téléchargement et le streaming

Comme I'a analysé le rapport Lescure, le numérique et la dématérialisation qui
I'accompagne engendrent une offre de biens culturels abondante, diversifiée et abordable
surtout dans le domaine de la musique et dans une moindre mesure pour l'audiovisuel et
le cinéma.

Cependant, la profusion de l'offre n'est pas automatiquement synonyme de diversité
culturelle. Loffre légale de musique ne refléte pas vraiment la diversité des expressions
musicales. Le développement des pratiques de partage de fichiers a des effets sur le
comportement en matiére d’achat de disques et de fréquentation des concerts. Des études
récentes’® nuancent les liens entre le développement du partage non lucratif de fichiers et
la baisse des ventes de disques. Lindustrie du disque fait face a la fin de vie du support CD.

Le téléchargement payant de musique estun marché, comme |'étaientavantluile disque
vinyle, la cassette audio puis le CD. Le développement de ce marché est entravé par deux
phénomeénes internes : I'absence d'interopérabilité entre les formats et le monopole que
cherchent les acteurs de cette économie. Chaque acteur a un format spécifique : Microsoft
et le format WMA utilisé par des plateformes comme Fnac.com et Virginmega par exemple ;
Apple utilise le format AAC ; Sony le format Attrac 3. Ces formats ne sont pas compatibles
entre eux. Chaque format a un code audio spécifique que son détenteur refuse d'ouvrir aux
autres acteurs. Le Conseil de la concurrence a débouté Virginmega de sa demande d'obliger
Apple de lui céder une licence pour exploiter le format AAC. La volonté d'exclusivité des
acteurs et I'absence d'interopérabilité des différents formats favorisent le partage de fichiers
sur les réseaux P2P qui utilisent le format MP3.

La situation de monopole des groupes de l'industrie de la musique contribue a ce que
ces groupes ne rémunerent pas les artistes pour I'exploitation de leurs ceuvres sur internet (a
I'exception des stars). La Cour de Cassation a décidé, en septembre 2013, que l'autorisation
donnée par les artistes pour la vente de disque (art. L 212-3 du Code de la propriété
intellectuelle) couvre également le téléchargement a la demande?®. Cette décision a donc
une incidence directe sur la rémunération des artistes et sur les industriels qui exploitent les
ceuvres sur internet.

On assiste a une concentration autour de quelques acteurs majeurs qui mettent en avant
les ceuvres les plus écoutées produites par les majors du secteur et les genres tels le classique,
le jazz, les musiques traditionnelles ou expérimentales sont peu proposés ou exposés. Les
vidéos musicales les plus regardées et écoutées sur Youtube (Google) sont avant tout les
clips promotionnels diffusés par les majors. Ce phénoméne de concentration est confirmé
au niveau des spectacles en salle : selon une étude du CNV, la billetterie se concentre de plus
en plus surles gros spectacles : les représentations de plus de 3 000 spectateurs représentent
60% des recettes de billetterie pour 3% du nombre de représentations. Trois sociétés de
production appartiennent a des groupes multinationaux (les producteurs phonographiques
Universal Music, Warner et Sony Music) et réalisent l'essentiel des recettes. En 2011, le CNV

28 N.Curien, F. Moreau, « Lindustrie du disque a I'heure de la convergence télécoms/médias/internet », in Création
et diversité au miroir des industries culturelles, La Documentation francaise, 2006.
29 Entretien du rapporteur avec Maitre Julien Brunet, avocat au Barreau de Paris, le 5 décembre 2013.
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a recensé pres de 3 350 structures ayant déclaré une représentation, mais 50 d'entre elles
concentraient 64% des recettes pour 13% des représentations.

LerapportLescurealertefortjustement surles menaces que font peser les GAFA et Netflix
sur la diversité culturelle en monopolisant l'offre culturelle en ligne par le référencement et
la diffusion des biens culturels. D’autant que ces entreprises définissent généralement des
termes d'utilisation par le public plus restrictifs que les auteurs des ceuvres le souhaitent.

Le rapport Lescure reléve que « les internautes critiquent moins le manque d'exhaustivité
de l'offre que son incohérence (par exemple lorsque seuls certains épisodes d’une série sont
disponibles), son absence de flexibilité (par exemple lorsque seule la version frangaise d’un film
étranger est proposée au téléchargement) ou son manque de « fraicheur » (s‘agissant des films
et des séries).».

Le téléchargement légal est concurrencé par le streaming qui permet, par abonnement
ou gratuitement, une consommation illimitée instantanée sans télécharger de fichiers. Le
CREDOC montre que le streaming progresse depuis 2010 et est un mode consommation
de biens culturels de plus en plus plébiscité®. Le marché de l'offre de ces biens est en
permanente mutation. Les sites de streaming tirent leurs revenus de la publicité et d'offres
d'abonnement. L'écoute de musique instantanément (ou le visionnage d'un film, d'une
série...) pose la question de la rémunération des artistes et des ayants-droits.

A L'évolution des modalités de financement de la création artistique :
le crowdfunding

Terme consacré pour désigner le financement participatif, le crowdfunding permet de
collecter des fonds auprés d'internautes pour financer un projet artistique ou autre. Modéle
de financement parmi d‘autres, sa croissance dans le financement de la création mérite
qu'on s’y intéresse.

Le fonctionnement en réseaux sociaux d'internet permet la rencontre de porteurs de
projets et d'internautes. Des plateformes spécialisées accueillent des porteurs de projets
et recueillent les contributions des internautes grace a des modes de paiement sécurisés.
Elles fixent des délais pour atteindre le montant de la collecte des fonds nécessaires au
financement du projet et les modalités de remboursement si l'objectif n'est pas atteint.

Le crowdfunding est un mode de financement de la création artistique attirant. En effet,
il apporte une réponse a un effet de ciseau : grace au développement numérique, le nombre
potentiel de projets artistiques croit sous l'effet de la diminution des colts de production
et de la démultiplication des canaux de diffusion ; parallelement, les investissements des
industries culturelles traditionnelles dans les projets les plus originaux ou les plus risqués se
réduisent sous l'effet de la diminution de leurs revenus.’' La mission Lescure reléve que le
désir mutuel de rapprochement des créateurs et du public, doublé d’une crise de confiance
envers les industries culturelles, contribuent au développement du crowdfunding dans le
milieu artistique. A titre d'exemple, le crowdfunding a financé des projets de production
cinématographique comme Polisse de Maiwen ou Habemus Papam de Nanni Moretti ou
encore le premier album de la chanteuse Irma.

30 CREDOC, La diffusion des technologies de I'information et de la communication dans la société francaise (2013),
novembre 2013.

31 Rapport de la mission « Acte Il de I'exception culturelle » présidée par M. Pierre Lescure, Contribution aux
politiques culturelles a I'ere numérique, mai 2013.
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Le crowdfunding peut étre une source de financement complémentaire. Cependant,
son cadre juridique est incertain (statut fiscal des contributions récoltées, par exemple) ou
trop contraignant (régles en matiere de collecte de fonds, de préts entre particuliers,...) et
beaucoup de projets initiés narrivent pas a leur terme.

Le maillage territorial dans le spectacle vivant

Rendre accessible la culture a tous pose la question de la proximité des institutions
culturelles sur le territoire et celle de I'équité territoriale.

A La proximité des institutions culturelles

Le maillage territorial varie selon le type d'établissements. Ainsi, alors que les scénes
de musiques actuelles (71 actuellement, une centaine a I'horizon 2015) sont plutot bien
réparties sur le territoire, les autres institutions labellisées ne couvrent pas I'ensemble du
territoire. Toutefois Mayotte ne dispose d’aucune institution culturelle.

- les scénes nationales (70 établissements) sont absentes dans les départements les
plus ruraux selon une diagonale nord-est / sud-ouest :
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Carte des scénes nationales extraite de la cartographie nationale du spectacle
vivant et des arts plastiques en 2012
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— pour le théatre, on compte 38 CDN/CDR surtout implantés dans la moitié nord de
la France et plus faiblement le long de la diagonale sud Bretagne/ Paca oU des
régions trés étendues (Pays de Loire, Poitou-Charentes, Aquitaine....) n'ont qu’un
seul CDN/CDR:

Carte des centres dramatiques nationaux extraite de la cartographie nationale
du spectacle vivant et des arts plastiques en 2010
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— 24 orchestres labellisés ;

- pour l'art lyrique, 13 maisons labellisées ;

- pour la danse, on compte 19 CCN (7 régions en sont dépourvues, en particulier
I'Auvergne, le Limousin et la Champagne-Ardenne) et 10 CDC (couverture
territoriale trés incomplete) :

Carte des centres chorégraphiques nationaux extraite de la cartographie nationale
du spectacle vivant et des arts plastiques en 2010
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- pour le cirque, 12 PNAC;
— pour les arts de la rue, 9 CNAR (faible couverture du territoire national);
- pour la musique contemporaine, 6 CNCM.

La mission Evaluation de la politique en faveur du spectacle vivant*?, conduite dans
le cadre de la Modernisation de I'action publique (MAP), reléve que toutes les régions
métropolitaines (sauf la Corse a qui la compétence de I'Etat en termes de culture a été
déléguée par la loi n°91-428 du 13 mai 1991) bénéficient d’au moins un établissement
labellisé. En revanche, le niveau départemental ne bénéficie pas de la méme couverture
et une dizaine de départements n'offrent pas ce type de structures a leurs habitants. Les
départements les mieux dotés sont ceux ou se situent les préfectures de région. Les zones

32 Loiseau A., Ciercoles P, Le Moal P, Evaluation de la politique en faveur du spectacle vivant - Premiére phase -
Diagnostic provisoire des politiques partenariales, Ministére de la Culture et de la Communication, juin 2013.
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urbaines sont mieux pourvues en institutions culturelles que les zones rurales. Une étude*®
sur les financements engagés dans la culture par les collectivités territoriales montre que
I'implantation des structures labellisées ou conventionnées se concentre sur les zones
d'emplois et les grandes villes et quinversement, il subsiste de grandes étendues rurales
sans label (cas de la région Poitou-Charentes).

Pour autant, le maillage territorial en matiere culturelle n'est pas l'apanage des
institutions publiques ; les associations contribuent largement a rendre la culture accessible
a tous. En effet, par la pluralité des activités qu'elles ménent (sensibilisation, pratique
amateur, stages et formations, création et diffusion de spectacles), elles constituent un
maillon important du développement culturel. Leur ancrage territorial se traduit souvent
par une présence culturelle la ou l'institution publique fait défaut ; et lorsque celle-ci existe,
les associations la rendent accessible a tous, en offrant des activités de médiation culturelle.

Le rapport de la mission et les études sur les pratiques culturelles et les financements
publics de la culture montrent que la démocratisation de la culture n'est pas seulement
I'accés de tous en termes de classe sociale, elle concerne aussi I'acces de tous en termes
d'aménagement du territoire.

A L(in)équité territoriale

Linégale répartition des institutions culturelles sur le territoire est couplée a la disparité
de la dépense par habitant du Ministére de la Culture et de la Communication. Elle s'établit
entre 2,55 € pour la Picardie et 28,85 € pour I'lle-de-France. Au sein de I'lle-de-France, les
moyens sont concentrés a Paris qui bénéficie d'une dépense par habitant de 113,69 €. Hors
Paris, la dépense par habitant s‘éléve a 3,41 €. La répartition des moyens entre institutions
culturelles parisiennes est également trés inégale : surles 113,69 €, 104,55 € sont imputables
aux seuls établissements publics nationaux c’est-a-dire 'Opéra, le théatre de Chaillot, le
théatre de I'Europe, le théatre de la Colline, le théatre de I'Opéra-Comique.*

Dans ces conditions, il n‘est pas étonnant que la sortie au théatre soit trés corrélée avec
la taille de I'agglomération qui détermine elle-méme l'offre. Phillipe Coulangeon montre
que les habitants des grandes métropoles (plus de 100 000 habitants) ont une appétence
pour la culture importante. La fréquentation des lieux de culture se substitue a d’autres
loisirs dont I'accés n'est pas facile.**

Lintervention du Ministére de la Culture et de la communication est couplée a celle
d’une ou plusieurs collectivités territoriales. Létude précitée montre que les communes
assurent 2/3 du financement du spectacle vivant subventionné. Elle porte sur 302 budgets
culturels de l'exercice 2008 (budgets des communes, des départements, des régions et des
EPCI). Que ce soit en termes d'investissement par habitant ou en termes de part consacrée
a la culture dans le budget global, les communes sont les collectivités qui présentent les
ratios les plus élevés mais ce sont surtout les villes de plus de 10000 habitants qui financent
le plus la culture. Toutefois, I'étude reléve la place croissante des EPCI dans le financement
du spectacle vivant.

33 Dispositif interrégional d'observation des financements publics de la culture, Rapport détude année 2008,
septembre 2013. Létude, commandée par la Direction générale de la création artistique a quatre agences
culturelles régionales, porte sur la Lorraine (2,3M hab.), Poitou-Charentes (1,7M hab.), PACA (4,8M hab.), Rhone-
Alpes (6M hab.).

34 Loiseau A, Ciercoles P, Le Moal P, op.cit.

35 P.Coulangeon, Y. Lemel, art.cit.
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Le volume des financements publics est trés inégal selon les régions : pres de
900 000 euros en Paca et Rhone-Alpes pour moins du tiers de ce montant en Lorraine et
Poitou-Charentes.

Le spectacle vivant est le secteur le plus soutenu dans les quatre régions (41 % en PACA,
42 % en Lorraine et Poitou-Charentes, 46 % en Rhone-Alpes). Le cinéma et I'audiovisuel sont
les secteurs qui mobilisent le moins l'intervention publique locale (1 % en Lorraine, 2 % en
Poitou-Charentes et en Rhéne-Alpes, 3 % en PACA). Au sein du spectacle vivant, le soutien
a la musique est prépondérant en Rhéne-Alpes et en Poitou-Charentes. Il I'est dans un ratio
moindre en Lorraine et en PACA. Ceci s'explique par les dépenses affectées a I'enseignement
musical et aux orchestres nationaux et régionaux. Lart lyrique est bien subventionné en
Lorraine (26 % des dépenses du spectacle vivant pour 2 théatres lyriques) et en PACA (27 %
pour 4 théatres lyriques et des festivals de réputation internationale). Létude montre que
I'art lyrique fait I'objet d’un financement public trés important et révéle un soutien public
inégal entre la musique classique et les musiques actuelles. Le cirque et les arts de la rue sont
tres peu soutenus dans les quatre régions.

La participation des collectivités territoriales au financement public du spectacle vivant
invite a s'interroger sur les conditions de 'aménagement culturel du territoire. Cette question
se pose avec d'autant plus d’acuité dans le contexte de la réforme de la décentralisation
(Acte lll) et la mise en place des métropoles.

Vers un cinéma a deux vitesses ?

A La production cinématographique

Si I'année 2012 est marquée par une faible diminution des financements apportés au
cinéma francais (des investissements en recul de 3,4 % pour atteindre 1,34 Md€), celui-ci
ne souffre pas d'une insuffisante mobilisation des capitaux mais d’une bipolarisation des
financements. En effet, la production d'initiative francaise est marquée par le recul du nombre
de films dont le devis est compris entre 4 M€ et 7 M€ (-13 films) et par I'augmentation du
nombre de films présentant un devis inférieur a 1 M€ (+11 films).

Parmi les causes de cette bipolarisation, on trouve la concurrence des chaines de
télévision publiques comme privées sur les films potentiellement porteurs d'une forte
audience : les films a gros budget sont donc plus nombreux et toujours mieux financés. En
2012, les films d'initiative francaise dont le devis est supérieur a 7 M€ captent 66,7 % des
financements (63,7 % en 2011) alors qu'ils représentent 26,3 % des titres (25,1 % en 2011)).
Les films a plus de 15 M€ captent 33,7 % des financements alors qu'ils ne représentent que
8,6 % des films.

Les investissements des chaines de télévision dans les films d'initiative francaise
diminuent globalement de 7,1 % a 339,98 M€. Ceux des chaines payantes reculent de 1,9
% a 219,44 M&£. Les investissements des chaines en clair dans les films d'initiative francaise
baissent de 15,3 % en 2012 pour atteindre 120,54 M£. Les nouvelles chaines de la TNT
investissent dans 19 films d'initiative francaise en 2012 pour un montant total de 3,01 M€.

La plupart des télévisions privées en clair se désengagent presque totalement des films
a petits budgets, et en particulier des 1¢" et 2¢™ films de jeunes réalisateurs : Les chaines
privées en clair investissent quasi exclusivement dans des films a devis élevé. Ainsi, 71,0 %
des films d'initiative francaise dans lesquels elles investissent en 2012 ont un devis supérieur
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a 7 M€ et 87,1 % un devis supérieur a 4 M€. TF1 et M6 n'ont investi dans aucun film a moins
de 5 M€ de devis en 2012.

L'on voit donc bien que la part croissante des investissements dans les films a hauts
budgets diminue d’autant la part des investissements dans les films a petits ou méme
moyens budgets.

En revanche, les chaines publiques investissent dans des films aux devis variés. En 2012,
4,5 % des films d'initiative francaise financés par au moins une chaine publique en clair ont
un devis inférieur a 1 M€, 25,8 % un devis compris entre 1 M€ et 4 M€, 24,2 % un devis
compris entre 4 M€ et 7 M€ et 45,5 % un devis supérieur a 7 M€.

Le nombre de films sans financement de chaine de télévision augmente fortement en
2012 a 112 films agréés (+14 films), soit le plus haut niveau de la décennie. En 2012, 34,0 %
des films d'initiative francaise se produisent sans chaine de télévision. Il s'agit dans 91,5 %
des cas de films dont le devis est inférieur a 2 M€. 56,3 % de ces films sont des premiers films.

A cOté des sociétés de production commerciales, il existe plus d'une centaine
d'associations a travers la France qui produisent en moyenne 300 court-métrages par an :
documentaires, récits de voyage, fictions, films d’animation... Des équipes de tournage aux
spectateurs bénéficiaires, ces films d'origine associative rassemblent des individus issus
de toutes les générations et professions. Les séances de projection itinérantes, auxquelles
plusieurs centaines de personnes participent, s'accompagnent trés souvent de débats
thématiques et contribuent a la vie culturelle locale dans les territoires.

Les difficultés rencontrées par ces associations se traduisent par des moyens financiers
et matériels (locaux et équipements techniques) trés faibles qui limitent de fait la portée de
leur action.

A Les colits de production des films francais de fiction augmentent

Au sein des dépenses de rémunération, la part des droits artistiques a le plus progressé
(7,5% du cout d’'un film en 2003, contre 9,5 % en 2012). La part des dépenses d'interprétation
des premiers roles (hors rémunération sous forme de bénéfices non commerciaux) a
diminué, passant de 7,1 % du colt d’un film en 2003, contre 6,8 % en 2012. La part des
rémunérations des roles secondaires est restée stable. Pour le groupe de travail « Pour
un meilleur financement du cinéma d‘auteur »,*° « la présence de comédiens vedettes étant
indispensable a un investissement massif des télévisions, leurs cachets ont explosé ces derniéres
années sur les films a haut budget. Puis cette inflation a peu a peu contaminé la rémunération
des acteurs principaux sur une partie des films a budget moindre. Afin de continuer a ce que ces
films existent, « des efforts » de plus en plus importants ont été demandés aux techniciens, et sur
de plus en plus de films. Leurs salaires ont été nivelés par le bas, sans pour autant qu'ils profitent
de facon significative de la hausse des budgets sur les trés gros films ».

3 Diminution de la durée de tournage

Le nombre de jours de tournage de films de fiction d'initiative francaise diminue de
11,8 % en 2012 pour atteindre 6 064 jours, alors que le nombre de films de fiction recule
de 6,5 %. Ainsi, la durée moyenne de tournage d'un film de fiction se réduit a 37 jours par
film, soit le plus bas niveau de la décennie. La baisse du nombre de jours de tournage en

36 Groupe CNC 2013 Réalisateurs/ Techniciens/ Producteurs « Pour un meilleur financement du cinéma d'auteur ».
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France (-15,2 %) est plus marquée que celle du nombre de jours a I'étranger (-3,0 %). Selon la
Fédération des industries du cinéma, de I'audiovisuel et du multimédia (FICAM), le taux de
délocalisation des films francais est passé de 23% en 2011 a 31% en 2012. Les délocalisations
économiques s'accroissent donc en relation avec la vive concurrence que se livrent plusieurs
états européens sur les crédits d'impo6t qui ne font 'objet d’aucune harmonisation a I'échelle
de I'Union européenne.

A La distribution cinématographique

La distribution cinématographique est marquée par une forte concentration. L'activité
de distribution est exercée par différents types de sociétés :

- Les sociétés de distribution étrangéres filiales des studios américains qui diffusent
principalement des films étrangers et notamment les superproductions des Etats-
Unis.

- Les distributeurs affiliés a un circuit de salles : les groupes intégrent I'ensemble de
la filiere cinématographique avec des activités dans la production, la distribution
et I'exploitation de salles.

- Les distributeurs affiliés a une chaine de télévision.

- Les distributeurs francais indépendants généralistes.

En 2011, les dix premiers distributeurs, a I'exception d'un indépendant, sont des filiales
de studios américains et des filiales des chaines de télévision francaise ou affiliés a un circuit
de salles. lls représentaient ainsi prés de 75% des parts de marché (contre 70,15% en 2009),
alors qu'ils distribuaient environ 30% des films. Les cing premiers ont capté pres de la moitié
des recettes avec environ 15% des films distribués.

Dans son rapport 2012, la Médiatrice du cinéma précise que « les films fragiles, plus
particulierement de distributeurs indépendants, peuvent connaitre des sorties difficiles et le CNC
a mis en évidence une nette réduction de la durée de vie des films art et essai de moins de 30
copies en 2011 par rapport a 2008 ».

A L'exploitation cinématographique

L'exploitation cinématographique s'est profondément modifiée avec le nombre
important de multiplexes qui se sont créés ces dernieres années : de 22 multiplexes en 1996,
on en compte 176 en 2011, ce qui représente prés de 39% des écrans, 60% des entrées et
70% des recettes. D’autres sont en cours de validation par les commissions d’'aménagement
commercial qui n'utilisent aucun critére culturel ou de diversité pour statuer et acceptent
plus de 70% des projets d'ouverture de salles.

Pour le groupe de travail déja cité, « cela produit un déséquilibre entre la grande
exploitation et les salles art et essai qui défavorise le cinéma d'auteur sur tout le territoire. Ce
nouveau paysage de l'exploitation en France renforce grandement les films « de marché » a
forte visibilité promotionnelle (sur les chaines de télévision qui les coproduisent ou grdce a des
campagnes d‘affichage massives) et affaiblit les films « d’auteur » aux budgets de promotion
moindre et qui ont besoin de durée d'exposition plus longue pour s'exprimer ». Certains films
peuvent sortir sur plus de 500 salles pendant que d’autres doivent se contenter de quelques
salles et disparaissent de I'affiche avant méme que « le bouche a oreille » n‘ait pu produire
ses effets.
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Les salles indépendantes, qu'elles soient privées, associatives ou publiques ont des
difficultés a accéder aux films art et essai dits « porteurs », c'est-a-dire permettant une
large audience, sans laquelle il leur est difficile de faire la promotion de films drainant
moins d'entrées mais indispensables pour faire connaitre de jeunes auteurs ou des
cinématographies innovantes. La Médiatrice du cinéma confirme que les litiges restent, en
2012, principalement centrés sur l'acces des salles aux films en particulier pour les exploitants
indépendants d’établissements classés art et essai. Dans un manifeste pour une exploitation
cinématographique indépendante®’, on peut lire « Nous nous inquiétons de la remise en cause
a terme d'une politique publique de la diversité culturelle et de 'aménagement du territoire.
Nous alertons sur la concentration croissante de l'activité d’exploitation dans les multiplexes qui,
en menagant la pérennité des salles indépendantes, dont beaucoup sont des salles classées Art
et essai, met en péril directement la diversité des salles de cinéma, que nous savons inséparable
de la diversité des ceuvres proposées. Nous craignons une véritable standardisation verticale et
réductrice de la diffusion des films ».

Au final, I'évolution du paysage cinématographique est marquée par une bipolarisation
de la production, une concentration croissante dans la distribution et I'exploitation
qui posent la question de I'acces des films au public, de la pérennité de la diversité des
ceuvres, des auteurs et des genres. Notre systeme de financement du cinéma, mutualiste et
redistributeur estinterrogé quant a sa capacité a promouvoir le renouvellement des écritures,
des genres et des « talents ». Les fonds de soutien sont-ils suffisamment redistributeurs ?
Comment mieux préserver la diversité des salles et mieux faire vivre la diversité culturelle ?
Les politiques publiques du cinéma et celles du CNC doivent se renouveler pour rebondir et
corriger les déséquilibres a l'ceuvre.

Partage de la valeur a I'ere du numérique

La révolution numérique est bien créatrice de valeur mais tous les acteurs ne
bénéficient pas de la méme maniere de la valeur créée. Les créateurs de contenu parlent
de « captation » de la valeur ou de déplacement de la valeur de I'amont (la production et la
création de contenus) vers l'aval (les GAFA et fabricants de matériels) qui pose la question
de l'avenir de la création et de la diversité culturelle. Des tensions existent pour le partage
de la valeur entre ceux qui créent ou produisent les ceuvres (auteurs, artistes, producteurs)
et ceux qui les diffusent ou les distribuent (éditeurs de services en ligne). Ces tensions sont
liées a I'émergence de nouveaux modéles de gratuité financée par la publicité ou par des
abonnements offrant un accés illimité a un catalogue d'ceuvres.

En 2011, Google a ainsi payé seulement 5 millions d'imp6t sur les sociétés en France,
a comparer avec son chiffre d'affaires de 1,3 milliard d’euros dans I'Hexagone. Elle déclare
ses revenus européens en Irlande, ou I'impét sur les sociétés est 2,7 fois moins élevé qu'en
France, puis fait transiter les fonds par des sociétés offshore basées dans des paradis fiscaux.
Difficile, dans ces conditions, de toucher Google, que ce soit par le biais de I'impét ou d’'une
taxe sur la publicité en ligne. Le projet de cette taxe a été abandonné en 2011. Il consistait
en un prélévement de 1% sur les investissements publicitaires réalisés en France et aurait
davantage pénalisé les start-up francaises que les championnes de I'évasion fiscale.

37 Manifeste pour une exploitation cinématographique indépendante, initié entre autres par le Groupement
national des cinémas de recherche (GNCR), juillet 2013.
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Les richesses générées par I'édconomie numérique ne se traduisent donc pas par des
recettes fiscales proportionnées pour les Etats. La mission d'expertise sur la fiscalité de
I'économie numérique Colin-Collin alerte sur cette distorsion fiscale au détriment des autres
acteurs de la chaine de valeur alors méme que les GAFA prosperent et captent une partie de
la valeur grace a une exploitation systématique des données personnelles des internautes
faisant l'objet d’un suivi régulier et systématique.

A Dans le domaine de la musique

Les tensions sont particulierement fortes dans le domaine de la musique en ligne
entre producteurs et éditeurs de services en ligne, ces derniers se plaignant des niveaux
de rémunération trop élevés exigés par les producteurs, ce que contestent les producteurs.

Leplusgrand nombred'auteursetd’artistes ne parvienttoujours pasaobtenirl’assurance
d’une rémunération au titre de l'exploitation numérique de leurs ceuvres. Les baisses de
revenus sur les supports physiques ne sont pas compensées par les revenus des services
en ligne. Dans le domaine de la musique en ligne, les rémunérations des auteurs assurées
par la Société des auteurs, compositeurs et éditeurs de musique (SACEM) restent faibles par
rapport a I'ensemble des droits d’auteur percus. Les artistes-interprétes principaux touchent
une rémunération proportionnelle versée par le producteur appelée royauté ou redevance
mais le taux de royauté ne fait I'objet d'aucun encadrement. De plus, plusieurs abattements
sont pratiqués sur l'assiette des niveaux variables selon les contrats, ce qui témoigne d’'une
faible transparence des pratiques. Selon la société civile pour 'Administration des droits des
artistes et musiciens interprétes (ADAMI), ces taux sont inférieurs dans I'univers numérique a
ceux pratiqués dans la vente physique. Quant aux autres artistes musiciens, ils ne bénéficient
la plupart du temps d’aucune rémunération proportionnelle. Les représentants des artistes
contestent, par ailleurs, le recours croissant a des clauses visant a récupérer les avances faites
sur des ressources extérieures a I'exploitation phonographiques (spectacles, publicité ...).

Le rapport de la mission Phéline**publié en décembre 2013 confirme que « s‘agissant
de la rémunération des artistes-interpreétes, la constatation est unanime de la décote subie entre
le marché physique et les usages numériques et sur le fait que la faiblesse des revenus unitaires
pour les écoutes en streaming ne laisse escompter de gains plus significatifs que dans I'hypothése
d'un fort et rapide développement du nombre des abonnés ».

3 Dans le domaine de la vidéo a la demande

Dans le domaine de la vidéo a la demande, les auteurs ont droit a une rémunération
proportionnelle en réalité souvent faible. Les artistes-interpretes ne percoivent quasiment
aucune rémunération au titre de la vidéo a la demande (VaD) et de la vidéo a la demande sur
abonnement (Vada), au mieux une rémunération forfaitaire minime a l'exception de quelques
artistes de forte notoriété qui peuvent percevoir une rémunération proportionnelle. Les
accords collectifs conclus entre syndicats d'artistes et de producteurs ne sont pas toujours
respectés ou ne couvrent pas completement les exploitations en ligne.

Danstouslescas, lesrevenusissus de l'exploitation en ligne restent faibles pour les ayants
droit que sont les auteurs et les artistes. Globalement, les rémunérations des différentes
catégories d'artistes pour les exploitations numériques sont peu ou pas encadrées.

38 Musique en ligne et partage de la valeur, Rapport de la mission confiée a Christian Phéline, décembre 2013.
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Ce sont les géants du net qui sont donc les principaux bénéficiaires du développement
des réseaux numériques : la valeur ajoutée captée séchappe des Etats vers les comptes
de ces sociétés établies dans des paradis fiscaux, alors méme qu'elles sont assujetties a un
niveau tres faible d'imposition de leurs bénéfices. Dans le domaine de la création, les GAFA
captent la valeur créée sans participer au financement de la création.

Emploi et droits sociaux

Lestechniciens et artistes du spectacle sont tres majoritairement salariés et représentent
la moitié du total des métiers artistiques (dans lesquels on va retrouver les auteurs, les
artistes plasticiens... majoritairement non salariés). lls ont connu une forte croissance
depuis plusieurs décennies (doublement des effectifs en 20 ans) et une transformation
significative des formes demploi : la part des salariés intermittents progresse alors que
I'emploi permanent régresse. Lemploi est de plus en plus fragmenté : les durées de travail
par salarié intermittent diminuent sur une longue période et le nombre de contrats par
salarié augmente. Lactivité des professionnels est donc marquée par lirrégularité et la
discontinuité. Quant aux rémunérations, elles sont caractérisées par une forte dispersion
des salaires et par un apport important des allocations chdémage.

Du c6té des auteurs (scénaristes, compositeurs, réalisateurs...) majoritairement non
salariés (exception faite des réalisateurs), les revenus sont faibles en moyenne et trées
dispersés. lls bénéficient d'un droit a la formation professionnelle continue récemment
mis en place au sein de I'Assurance formation des activités du spectacle (Afdas) et sont
rattachés au régime général de sécurité sociale via deux structures chargées de la gestion
de leur régime (I'AGESSA, caisse de sécurité sociale des auteurs, et la Maison des artistes) : le
principe d’'un rapprochement de ces deux entités est envisagé afin d’aller vers un organisme
unique de sécurité sociale.

Comme l'indique le rapport d'information parlementaire Kert-Gille, « La résorption de
la précarité des conditions d'emploi (...) constitue pour les partenaires sociaux comme pour la
puissance publique, un enjeu essentiel. (...) Les partenaires sociaux du secteur du spectacle ont
su faire preuve d'un remarquable esprit de responsabilité en engageant, avec le soutien vigilant
de I'Etat, une opération d'‘ampleur visant a couvrir 'ensemble du secteur par des conventions
collectives ». C'est surtout a partir de 2005, sous l'impulsion des pouvoirs publics, que la
négociation s'est accélérée (mise en place de neuf commissions mixtes paritaires) afin de
contribuer a la structuration sociale du secteur du spectacle. Si de nets progrés ont été
accomplis dans le spectacle vivant, la couverture conventionnelle reste encore incompléte
dans le spectacle enregistré : absence de convention collective des télédiffuseurs privés et
publics, absence de salaire minimum conventionnel pour les réalisateurs de la production
audiovisuelle privée. Dans le champ de l'audiovisuel public, la dénonciation de la
convention collective de la production et de la communication audiovisuelles a conduit a
une négociation d'accords d'entreprises qui a abouti a France Télévisions et a I'lna mais pas
a Radio France.

La structuration sociale du secteur est aussi caractérisée par des dispositifs originaux de
protection sociale qui prennent en compte la discontinuité de I'emploi : régles spécifiques
concernant les prestations de sécurité sociale, régimes de retraite complémentaire gérés
d’une maniére paritaire au sein du groupe Audiens, couverture prévoyance y compris pour
les périodes d'inactivité, caisse des congés spectacle, taux unique de cotisation employeur
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pour les salariés intermittents en matiere de formation professionnelle continue, régime
spécifique d'assurance chdmage au sein de la solidarité interprofessionnelle ...

La présomption de salariat®® des artistes interprétes est remise en cause par certaines
pratiques dont le recours abusif au contrat de cession. Des producteurs, des festivals, des
théatres demandent aux artistes qu'ils emploient de se constituer en entreprise de spectacle
pour étre en capacité de signer un contrat de cession faisant l'objet d'un paiement sur
facture. Ces pratiques contribuent au contournement des conventions collectives et de
la couverture sociale. Une circulaire du Ministére de la Culture et de la Communication
adressée aux préfets de région et aux DRAC précise que le recours au portage salarial dans
le secteur du spectacle comporte des risques en vertu de la présomption de salariat®, en
particulier celui de dissimulation d'emploi salarié.

Le recours abusif au contrat de cession se développe a travers les pratiques de portage
salarial : les entreprises de portage proposent a des artistes de leur assurer les prestations
administratives et sociales indispensables a mise en place de leur spectacle, passent un
contrat de cession avec le diffuseur du spectacle et salarient les artistes. Le rapport Kert-Gille
considére que « l'ensemble de ces pratiques fragilisent l'emploi salarié, des artistes, bien sur,
mais également des techniciens du spectacle, et contribuent a affaiblir leurs droits sociaux ».

Inégalités femmes-hommes

En termes d’emplois, le secteur de la culture comporte des inégalités entre les femmes
et les hommes. Les professions sont peu féminisées et des stéréotypes de genre subsistent
dans le champ.

A Des professions peu féminisées

Globalement, les métiers artistiques sont peu féminisés. lls sont exercés par des actifs
trés diplomés, souvent franciliens et issus d'un milieu social favorisé. S'ils se sont féminisés
au cours des 20 dernieres années, nous sommes loin de la parité.

Dans les professions du spectacle, les femmes représentent 34 % des actifs contre 43
% dans lI'ensemble des professions culturelles et 48 % dans I'ensemble des actifs en emploi
en 2010. Les métiers artistiques se sont ouverts aux femmes, au cours des vingt derniéres
années, dans les mémes proportions que l'ensemble des métiers (+ 5 points entre 1990
et 2009).*' Les métiers du spectacle (en particulier les métiers technico-artistiques), peu
féminisés en 1990, ne le sont guére davantage vingt ans plus tard. 36 % des artistes de
spectacle sont des femmes en 2010. Les femmes sont majoritaires dans la danse et le cirque
(51 %). Elles sont 42 % dans la profession d'artistes dramatiques et 25 % dans la musique et
le chant. Elles représentent 32 % des cadres techniciens et ouvriers de spectacles. 34 % des
directeurs, responsables de programmes et de production de I'audiovisuel et des spectacles
sont des femmes. Elles sont 32 % parmi les assistants techniques de la réalisation et 36 %
parmi les ouvriers et techniciens des spectacles vivants et de l'audiovisuel.*?

39 ArticlesL7121-2a7 du Code du travail : le contrat qui lie un artiste a son employeur est présumé étre un contrat
de travail sauf si I'artiste est inscrit au registre du commerce.

40 Circulaire du Ministére de la Culture et de la communication du 29 aoGt 2012.

41 INSEE, France, portrait social - édition 2013.

42 INSEE, enquétes annuelles de recensement/DEPS.
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A Les femmes sont sous-représentées dans les postes stratégiques

Le rapport et avis du CESE Pour une politique de développement du spectacle vivant :
I'éducation artistique tout au long de la vie” a récemment montré le faible accés des
femmes aux postes de responsabilité et de direction dans le domaine de la musique et
plus largement dans le spectacle vivant. 25 % des théatres nationaux sont dirigés par des
femmes ; 30 % des centres chorégraphiques nationaux ; 15 % des centres dramatiques
nationaux. Seulement 4 % des opéras sont dirigés par des femmes. ** En 2003, la moyenne
des subventions attribuées aux scénes nationales par I'ensemble de leurs partenaires était
de 2.096 €. Quand elles étaient dirigées par un homme, cette moyenne s‘élevait a 2.347 €.
Quand elles étaient dirigées par une femme, la moyenne des subventions percues était de
1.764 €. Le rapport d'information de la Délégation aux droits des femmes et a I'’égalité des
chances entre femmes et hommes du Sénat*® confirme les constats présentés par Mme Prat
en 2006.

Dans le secteur audiovisuel, les postes de direction (directeurs généraux, directeurs
de programmes, d'antenne, ...) sont occupés par 7 femmes pour 14 hommes dans les
télévisions publiques, soit le tiers des postes de pouvoir dévolus aux femmes, et 4 femmes
sur 13 hommes dans les télévisions privées, soit 23 %.*

Dans le secteur de la production cinématographique, la situation des femmes dans les
instances de direction est pire puisque certaines sociétés ne comportent aucune femme
(UGC, MK2)*.

Les stéréotypes de genre sont prégnants dans la représentation des femmes dans les
médias et dans les ceuvres.

Dans le cinéma, la faible présence de personnages féminins a I'écran a ainsi inspiré le
test de Bechdel®. S'il ne permet pas de prouver le caractére sexiste d’'une ceuvre, il a au
moins l'avantage de rendre visible la problématique des inégalités de traitement entre
hommes et femmes en matiére de présence dans les films

La question de la représentation des femmes dans les médias n'est pas anodine. En
effet, elle est symptomatique de la place que la société donne aux femmes. Le rapport
2011 de la Commission sur I'image des femmes dans les médias du Ministére des Affaires
sociales montre que les médias reflétent le caractére inégalitaire de notre société. Pour Mme

43 Conseil économique, social et environnemental, Pour une politique de développement du spectacle vivant :
I'éducation artistique et culturelle tout au long de la vie, rapport et avis présentés par Mme Claire Gibault au nom
de la section de I'éducation, de la culture et de la communication, septembre 2013.

44 Communiqué de la SACD, 6 juin 2012.

45 Ministere de la Culture et de la communication, Mission Egalités, Pour une plus grande et une meilleure visibilité
des diverses composantes de la population francaise dans le secteur du spectacle vivant, Rapport d'étape n°1
présenté par Mme Reine Prat, mai 2006.

46 La place des femmes dans I'art et la culture, rapport d'information présenté par Mme Brigitte Gonthier-Maurin,
juin 2013.

47 Brigitte Gonthier-Maurin, op.cit.

48 Ibid.

49 Une ceuvre réussit le test si les trois affirmations suivantes sont vérifiées : il y a au moins deux personnages
de sexe féminin (qui sont nommés, il ne s'agit pas de compter les figurantes) ; ces deux femmes ont une
conversation entre elles ; elles parlent d'autre chose que d’'un homme. Selon le site collaboratif bechdeltest.
com, environ 44% des films répertoriés ne passent pas le test.
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Micheéle Reiser, « il faut modifier I'image des femmes dans les médias dans la mesure oti, malgré
les progres réalisés, ces dernieres souffrent toujours d’un déficit de valorisation sociale ».*°

La question des stéréotypes véhiculés par les ceuvres a fait l'objet d'études. Les
stéréotypes de genre sont plus marqués dans les textes classiques que dans les textes
contemporains. Toutefois, 'opposition entre ceuvres classiques/contemporaines mérite
d'étre nuancée. En effet, la Directrice de I'Opéra de Lille, Mme Caroline Sonrier, explique que
certains textes anciens montrent aussi des femmes magnifiques sans étre des personnages
caricaturaux. Inversement, certains spectacles de danse et d'opéras contemporains
véhiculent des stéréotypes représentant des femmes en tant que femmes objets°'.

Lerapportdinformation de la Délégation aux droits des femmes et a l'égalité des chances
entre femmes et hommes du Sénat évoque «/'invisibilité des créatrices » pour désigner le peu
de place qui est réservée aux femmes dans le processus de la création culturelle.

Les films diffusés sont réalisés par les femmes a hauteur de 25%, 15% des textes joués
sont écrits par des femmes, on ne compte que 3% de compositrices dans les programmations
publiques et la place des femmes chorégraphes est menacée notamment a la téte des
centres chorégraphiques.

En 2013 une seule femme réalisatrice concourait a Cannes sur 20 films en compétition
et une seule femme a eu la palme d'or depuis 1946 (Jane Campion pour la lecon de piano).
Seules 4 femmes ont été présidentes du jury au cours des 20 derniéres années. Cependant, la
sélection Un certain regard, sélection qui se distingue de la sélection officielle par la présence
de films de cinéastes émergents, compte 8 femmes réalisatrices sur 18 films présentés. Les
rétrospectives de la cinémathéque n'ont concernées que 3 réalisatrices. **

|
Il - Préconisations

Notre pays a besoin d'une véritable ambition culturelle. Celle-ci implique que soit
affirmé un service public fort et redéployé.

Nos systémes de régulation et de soutien a I'activité du spectacle vivant et enregistré
ont fait leurs preuves mais doivent rebondir dans le cadre de la révolution numérique afin
d'opérer un nouveau partage de la valeur et de pallier les déséquilibres a I'ceuvre par une plus
grande mutualisation. Des progrés en matiére de structuration sociale du secteur doivent
permettre une résorption de la précarité et une affirmation du salariat dans le champ.

L'objectif et 'ambition d'une véritable démocratie culturelle passent par un nouvel
essor de sa démocratisation y compris par l'intermédiaire des nouveaux canaux. Equité
d'acces, (territorial et socio-culturel), exception et diversité culturelles, doivent étre les
repéres de cette ambition. Cela suppose une volonté politique, qui doit se traduire par une
loi d'orientation pour un véritable service public de la culture et de I'audiovisuel au service
des citoyennes et citoyens qui organise la régulation public-privé.

50 Commission sur Iimage des femmes dans les médias présidée par Mme Michéle Reiser, Les expertes : bilan d'une
année d'autorégulation, présenté par Mme Brigitte Grésy, décembre 2011.

51 Audition de Mme Caroline Sonrier par la Délégation aux droits des femmes et a I'égalité des chances entre
femmes et hommes du Sénat le 25 avril 2013.

52 Brigitte Gonthier-Maurin, op.cit.
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Enfin, I'action de I'Union européenne dans le champ culturel devrait, a l'instigation de
la France, contribuer a favoriser la création en intégrant pleinement I'univers numérique au
champ culturel et en agissant pour harmoniser les régimes de fiscalité.

A - Redynamiser le service public de la culture
et de I'audiovisuel

Une véritable ambition culturelle doit s'appuyer sur un service public fort et redéployé
et sur un développement des missions de service public.

Le partage de compétences Etat-territoires
et I'affirmation d’une régulation d’ensemble

Le partage de compétences entre Etat et territoires se traduit dans le domaine du
spectacle vivant par une diversité des aides vers les structures, les compagnies et les
artistes. Mais nous lI'avons vu, si la compétence en matiére culturelle est partagée, les lois de
décentralisation ne précisent pas les roles respectifs de I'Etat et des collectivités territoriales
dans les financements. Le principe de compétence générale des collectivités territoriales
leur donne la possibilité d'agir dans le champ culturel mais il ne confére aucune compétence
obligatoire en matiere de financement public de la culture. L'action publique est donc fondée
sur I'entente et la coopération des différents acteurs culturels y compris sur les ressources.

La loi MAPAM (Modernisation de I'action publique territoriale et d'affirmation des
métropoles), votée en décembre 2013, prévoit une délégation de compétences de I'Etat
vers les collectivités territoriales en matiére culturelle et ne prévoit aucun motif de principe
par lequel I'Etat pourrait refuser. Ainsi, si une collectivité locale réclame avec suffisamment
de détermination une délégation, elle I'obtiendra. L'Etat ne pourra plus recouvrer cette
activité. Le CESE s'inquiéte du risque de remise en cause de I'action déconcentrée.

En conséquence, le CESE recommande de conforter et renforcer la place des Directions
régionales des affaires culturelles (DRAC) garantes d’un développement territorial équilibré
de la culture. Il demande que I'Etat garantisse la mise en place de moyens visant a une
réduction des inégalités territoriales, en termes de présence des institutions culturelles et
des structures permettant a la création artistique de se développer. Il est indispensable
de compléter 'aménagement des territoires en mettant I'accent sur les régions les plus
défavorisées en termes d'équipements culturels, notamment les territoires ultramarins.

Le CESE préconise que les ressources publiques investies privilégient la création
artistique et I'¥mergence des nouvelles formes d'expressions artistiques et de nouveaux
talents sur les territoires.

Une meilleure coopération entre les différents acteurs culturels et collectivités
territoriales passe par une concertation et une coordination de leur action : le CESE prend
acte de la mise en place des conférences territoriales de I'action publique issues de la loi
MAPAM, réunissant le représentant de I'Etat et des collectivités territoriales. Le CESE insiste
sur l'importance de la concertation avec l'ensemble des organisations professionnelles
représentatives des secteurs concernés. Il est indispensable d'inscrire dans la durée,
budgétairement et contractuellement avec les différents intervenants, les moyens de
réduire les inégalités territoriales et de permettre l'acces a la culture de toutes et tous.
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Le CESE recommande la mise en place de moyens d'évaluation et d'observation des
politiques culturelles régionales sous la forme d’'un observatoire de la création artistique,
par un redéploiement des moyens existants, placé auprés du ministére de la culture.
Cet observatoire serait chargé de centraliser les informations et d'éclairer les acteurs et
les pouvoirs publics sur les évolutions des secteurs du spectacle vivant et de la musique
enregistrée.

En ce qui concerne les collectivités locales au niveau infra régional, le CESE prend acte de
la métropolisation instaurée par les dernieres mesures législatives. Il préconise le maintien
de la clause générale de compétences des collectivités territoriales. Il ne souhaite pas que
les métropoles renforcent le phénoméne de concentration des ressources, sur des zones
déja tres pourvues, au détriment d'une offre diversifiée et mieux répartie territorialement,
notamment en terme de lieux dédiés a la culture. Néanmoins, le phénomeéene de
métropolisation prend des formes différentes selon les territoires et peut contribuer, sur
certains d'entre eux, a favoriser une meilleure irrigation culturelle de I'espace.

Le CESE recommande également de veiller a I'acces a la culture du monde rural et
périurbain et des zones les plus en difficulté. L'Etat et les collectivités territoriales doivent
étre particulierement attentifs au soutien de I'action culturelle au sein de ces territoires
en accompagnant les actions en matiere de transports liés a I'implantation des lieux de
culture (salles dédiées, cinémas...) et d’'acces alternatifs a celle-ci (théatres et cinémas en
plein air, préservation des emplacements pour implanter des chapiteaux...) mais aussi de
développement des pratiques en amateurs autour des associations.

Le CESE préconise de favoriser le regroupement d‘artistes venus d’horizons divers au
sein de coopératives permettant une mutualisation des outils de production susceptible de
créer de nouveaux modéles qui respectent les droits sociaux des salariés.

Promouvoir le service public de la culture
et implications budgétaires

La réduction des budgets publics de la culture pése sur la capacité a remplir les missions
de service public. C'est ainsi que le budget du Ministére de la Culture et de la Communication
est en baisse en 2013 (- 3,6%) et 2014 (- 2 %).

Aucune ambition culturelle ne peut étre affirmée et définie sans des budgets a la
hauteur de ces ambitions. Lengagement de I'Etat dans I'élaboration et le financement
d’une politique culturelle ne doit pas étre considéré comme une dépense mais comme un
investissement sur l'avenir.

Pour le CESE, le Ministére doit, dans la perspective de la loi de finances pour 2015,
renouer avec une véritable ambition budgétaire et donc disposer des ressources nécessaires
pour mener a bien ses taches de régulation et de soutien a la création artistique. Les
structures permanentes, les labels qui remplissent des missions d'intérét général doivent
disposer des moyens nécessaires a leur rayonnement, ce qui implique de ne pas réduire
leurs ressources et de ne pas favoriser seulement les structures aux financements plus
modestes. C'est autour de ces missions que, selon le CESE, doit étre refondé un véritable
service public de la culture présent sur I'ensemble des territoires. Le CESE s'inquiéte de la
baisse des dotations budgétaires aux collectivités territoriales qui ont déja des effets sur la
baisse des budgets culturels dans plusieurs régions.
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Le CESE préconise que soient confortés au sein des administrations centrales et
déconcentrées du ministére de la culture, les postes et le réle des intervenants agissant pour
la démocratie culturelle.

Le renouveau de l'audiovisuel public

L'audiovisuel public, et particulierement France Télévisions (FTV), est confronté a
des difficultés de financement, liées notamment a la perte de recettes publicitaires non
compensées, et doit faire face a la multiplication des chaines de la TNT. L'actuel COM de FTV,
signé fin 2013, programme des ressources en baisse (- 10 % soit 300 millions de recettes en
moins d'ici 2015). Dans ces conditions, France Télévisions a lancé un plan d'économie dont
un plan social avec plus de 300 départs volontaires prévus.

Pour le CESE, il est urgent de trouver de nouveaux modes de financement de
I'audiovisuel public a travers une réflexion sur le partage des recettes liées a la production
de fictions, entre producteurs indépendants et chaines de télévision publiques.

Le CESE est favorable a ce que les diffuseurs, dont les diffuseurs publics, aient la
possibilité de prendre des parts de co-production dans les ceuvres dont ils assurent
I'essentiel du financement. Le niveau de 70% minimum de financement pour les fictions et
de 30% pour les films d'animation apparait approprié.

Pour le CESE, il est également souhaitable de permettre a France Télévision d'augmenter
sa part de production interne de fictions (production dite dépendante), limitée aujourd’hui
a 5%.

En ce qui concerne le partage des recettes liées a la création, le CESE recommande de
veiller a ce que la réglementation soit source de renouveau de la production de fictions et
de prise de risque en matiere de création. Le service public audiovisuel doit étre le fer de
lance en matiere de découverte de nouveaux talents et de productions originales. Le service
public a un réle moteur a jouer au plan de la promotion de la diversité culturelle a I'ere
du numérique. Il est déja trés présent sur le numérique et a développé plusieurs services
(télévision de rattrapage, vidéo a la demande....). Il doit pouvoir disposer des ressources
nécessaires pour investir dans la création de nouveaux formats: web docus, web fictions ou
ceuvres transmédia.

En ce qui concerne le numérique, le CESE recommande que soit mis en place le principe
de l'exploitation continue des ceuvres audiovisuelles par les plateformes ce qui permettra
une meilleure rémunération des auteurs et artistes, en fonction de la demande du public.
Il s'agit d'assurer une exploitation permanente des ceuvres en ligne et de faire que les
cessionnaires des droits respectent leurs obligations de diffusion.

Le CESE souhaite que l'on impose a tous les distributeurs (FAI, constructeurs de
terminaux connectables...) 'obligation de distribuer les services non linéaires édités par le
service public et de garantir leur mise en valeur dans les outils de référencement disponibles
sur les différentes plateformes d'acces.

L'Institut national de I'audiovisuel (INA) s'est trés largement modernisé dans les dix
dernieres années avec lI'ouverture des fonds audiovisuels ou encore les fresques thématiques
disponibles sur internet. Le CESE souhaite que I'INA puisse mener une réflexion pointue sur
I'archivistique : qu'est-ce qu’une archive audiovisuelle ? Une réflexion sur la tracabilité et
I'intégrité des archives audiovisuelles est indispensable. De méme, la mise a disposition

52 - AVIS DU CONSEIL ECONOMIQUE, SOCIAL ET ENVIRONNEMENTAL



des archives sur les réseaux doit étre pensée pour étre attractive et pédagogique pour les
publics.

L ___________________________________________________________________________|
B - Financer la création et partager la valeur

Comme nous l'avons montré dans I'état des lieux, la révolution numérique est bien
créatrice de valeur mais les créateurs de contenu parlent de « captation » de la valeur de
I'amont (la production et la création de contenus) par I'aval (les GAFA et les fabricants de
matériels). Les tensions pour le partage de la valeur sont vives entre ceux qui créent ou
produisent les ceuvres (auteurs, artistes, producteurs) et ceux qui les diffusent ou les
distribuent (éditeurs de services en ligne).

Il faut donc, par des modifications l|égislatives et réglementaires, améliorer la
contribution des acteurs du numérique au financement de la création, en particulier en
élargissant le cercle des financeurs et faire évoluer le partage de la valeur afin de garantir la
rémunération des créateurs au titre de I'exploitation numérique de leurs ceuvres.

Elargir les financeurs de la création

Il sagit de faire contribuer a la création tous ceux qui en profitent, directement ou
indirectement, parce qu'ils la mettent a disposition des publics : c’'est I'application du principe
fondateur du CNC créé en 1946 et rappelé par le rapport Lescure dont les préconisations
suivantes s'inspirent largement.

A Les services de télévision de rattrapage

Le CESE se félicite de la disposition de la loi de finances pour 2014 qui prévoit, depuis le
1¢" janvier 2014, Iélargissement de la taxe sur les services de télévision des éditeurs (TST-E)
aux revenus des recettes publicitaires des services de télévision de rattrapage.

A Rétablir I'équité fiscale en matiére de taxe Vad : élargir les contributeurs

Il est anormal que les sites de vidéo a la demande, payants ou financés par la publicité,
ne soient pas soumis a la taxe sur la Vad lorsqu'ils sont localisés a I'étranger (comme iTunes,
Amazon...) alors qu'ils sont les grands bénéficiaires de cette nouvelle économie. Il existe en
effet une inéquité fiscale entre des entreprises établies en France, qui sont assujetties a la
taxe, et les entreprises étrangeéres qui y échappent alors quelles exercent la méme activité a
destination des mémes consommateurs. Cela appelle une harmonisation fiscale a I'échelle
européenne.

La loi de finances rectificative pour 2013 prévoit d'intégrer dans l'assiette fiscale les
services de vidéos a la demande d'iTunes et Google Play et d’anticiper I'arrivée de Netflix
sur le marché francais. La loi estime ainsi que « cette mesure permet de faire participer les
entreprises étrangéres, au méme titre que les entreprises établies en France, au financement du
secteur cinématographique et audiovisuel ».

Ces dispositions ne pourront entrer en vigueur par un décret qu'aprés avis de la
Commission européenne. Le CESE demande que le gouvernement affiche sa détermination
politique pour faire avancer ce dossier.
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Dans la méme logique d'assurer une équité fiscale entre services payants et services
gratuits financés par la publicité, le CESE considére que les services de Vad gratuits financés
par la publicité doivent payer la taxe sur la Vad. Cela nécessite une modification de I'article
1609 sexdecies B du Code général des Imp6bts.

Enfin, les plateformes vidéo telles que YouTube ou Dailymotion, protégées par leur statut
d’hébergeur, ne sont pas soumises a la taxe Vad alors quelles captent une part des revenus
générés par la diffusion des ceuvres grace a leur modeéle gratuit financé par la publicité. En
vertu du principe selon lequel tout acteur économique qui tire un bénéfice de la diffusion des
ceuvres doit contribuer a leur financement, le CESE considére que ces plateformes peuvent
étre qualifiées de distributeurs de SMAD (Services de média audiovisuels a la demande) et,
a ce titre, devraient étre soumises a la taxe Vad.

A Créer une taxe sur les appareils connectés

Il existe un lien évident entre les contenus culturels numériques et les équipements
connectés : le succes des terminaux connectés tient en partie a la capacité a accéder a
des contenus culturels trés diversifiés. Un transfert de valeur s'opére des contenus vers les
fabricants et distributeurs de matériels qui profitent indirectement de la création sans y
contribuer.

Le CESE est favorable a ce qu'une taxe sur les appareils connectés (télévisions,
smartphones, tablettes, ordinateurs, montres et bracelets, Google Glass), assise sur une
assiette large et d’un taux modéré soit créée. Le produit de cette taxe pourrait notamment
étre affecté au soutien des industries culturelles numériques via un compte d'affectation
spéciale. Celui-ci pourrait financer de nouveaux formats, soutenir des services culturels
numériques qui s'engagent sur des objectifs de diversité culturelle en particulier la filiere
musicale (Cf. E.3). Cette taxation viserait de fait, pour l'essentiel, les entreprises extra-
européennes.

Au-dela du cadre réglementaire, il est indispensable de concevoir un nouveau mode de
régulation fondé sur une logique « donnant-donnant » : les acteurs vertueux qui prennent,
au-dela de leurs obligations légales, des engagements en faveur du financement de la
création, de l'exposition des ceuvres de la diversité et qui proposent des tarifs sociaux dans
un objectif de démocratisation culturelle pourraient bénéficier d’avantages particuliers en
contrepartie. Celles-ci pourraient concerner un accés facilité aux aides du CNC, un meilleur
acces aux offres des distributeurs de services, un aménagement de la chronologie des
médias (cf. D). Ces acteurs vertueux feraient I'objet d'une procédure de conventionnement
par le CSA.

A Elargir I'assiette de la TST-D sans accroitre la pression fiscale

Le CESE souhaite que l'on substitue a lataxe sur les services de télévision des distributeurs
(TST-D), une taxe sur le chiffre d'affaires des opérateurs de télécommunications dont le taux
serait calculé de maniére a ne pas alourdir la pression fiscale ; le produit de cette taxe serait
affecté a un compte de soutien a la transition numérique des industries culturelles qui
servirait a soutenir tous les secteurs de la création notamment la filiére musicale (cité plus
haut).
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Quelle fiscalisation des GAFA ?

Comment associer fiscalement les grands acteurs de I'économie numérique tels que les
moteurs de recherche, référenceurs-hébergeurs et autres réseaux sociaux ?

Google, comme d‘autres géants du secteur de technologies numériques (Apple,
Facebook...), pratique l'optimisation fiscale en toute Iégalité.

La mission Colin-Collin propose d'imposer les bénéfices réalisés sur le territoire par les
GAFA. Cette mesure doitfaire 'objet d'une détermination politique forte de notre pays relayée
au niveau européen. Elle est de plus conditionnée par une négociation internationale, une
évolution du droit fiscal et la possibilité d'identifier un établissement stable sur un territoire.
Il s'agit donc d’un chantier de long terme.

A cetégard, on ne peut qu'encourager les pouvoirs publics a poursuivre les engagements
pris au sein de I'Union européenne et de I'OCDE afin d'adapter les régles internationales de
I'imposition aux monde du numérique.

® Créer une taxe innovante sur le modele « prédateur-payeur »

Entre temps, le CESE préconise une fiscalité innovante, une taxe sur le modéle « pollueur-
payeur » qui sous-tend la fiscalité environnementale. Les entreprises qui exercent une forme
exclusive de captation des données personnelles, en mettant des obstacles a la portabilité
et a la réutilisation de ces données par les utilisateurs eux-mémes, seraient taxées. Lobjectif
est donc incitatif, selon le modele « prédateur-payeur ».

Cette proposition déborde largement le champ culturel mais elle est aussi intéressante
pour les artistes et producteurs d'ceuvres culturelles en matiere d'accés aux données
concernant la diffusion de leurs ceuvres. L'accés a ces données pourrait les aider a mieux
connaitre leurs publics.

Cette proposition reste conditionnée par l'acceptation d’'une majorité de pays
européens pour déclencher le dispositif de la taxe. Le conseil national du numérique, dans
un rapport de septembre 2013, préconise une mise en place coordonnée et multilatérale de
cette taxe.

Garantir la rémunération des auteurs et des artistes et
pérenniser les droits de propriété littéraire et artistique

Le CESE estime que les acteurs de la musique en ligne doivent étre incités a la
négociation entre les acteurs du champ afin d‘aller vers plus de transparence dans les
pratiques contractuelles, assurer une juste rémunération des artistes-interprétes, favoriser
la gestion collective, soutenir la diversité de l'offre.

Des mesures de portée Iégislative visant a mieux réguler les pratiques contractuelles de
la musique en ligne devraient étre insérées dans |I'avant- projet de loi sur la création. Parmi
les mesures proposées, le CESE retient celles de la mission Phéline qui visent a:

« Transcrire au plan législatif les principes visant a encadrer les négociations entre
fournisseurs de catalogues et services en ligne, en ce qui concerne notamment la durée des
autorisations, la pratique des avances et garanties diverses, les obligations de compte-rendu ;

Assurer aux droits des artistes-interpretes des protections comparables a celles reconnues
aux auteurs ou en matiére audiovisuelle, notamment en ce qui concerne lobligation
d'exploitation effective et la distinction des exploitations ;
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Fixer des principes relatifs a la définition de lassiette des rémunérations des artistes
interprétes pour les exploitations numériques, aux recours aux abattements et aux obligations
de compte-rendu;

Encadrer le recours aux clauses de préléevement sur des ressources des artistes interpretes
extérieures a l'exploitation phonographique et les assortir de contreparties réelles ;

Etendre aux webradios non interactives® le régime de la rémunération équitable ».

A Une négociation collective encadrée par la loi

Le CESE insiste sur la nécessité de négocier, dans le cadre de la convention de 'édition
phonographique, les conditions de rémunération des artistes-interpretes pour tenir
compte des évolutions du marché de la musique en ligne et en particulier, le streaming par
abonnement.

Face au constat d'échec des missions et médiations antérieures, la loi en gestation
sur la création devrait fixer l'objet de la négociation et le délai imparti a sa conclusion.
En cas d'échec de la négociation, la loi devrait prévoir des dispositions garantissant une
juste rémunération des artistes-interpretes et la gestion collective obligatoire, non pas sur
I'ensemble des droits voisins, mais sur la gestion des rémunérations a garantir aux artistes
dans le numérique.

Concernant les auteurs, la rémunération liée aux diffusions de leurs ceuvres en ligne
ne peut plus dépendre uniquement des seules recettes d’exploitation liées directement a la
commercialisation des ceuvres.

L'économie numérique surfe sur des flux financiers et des modéles économiques
reposant sur d’autres parameétres que I'achat d’'un exemplaire d’une ceuvre ou sur un droit
d’acces a une ceuvre donnée.

Si l'on veut assurer I'avenir du renouvellement de la création, I'ensemble des flux
économiques générés par des contenus protégés (méme des liens vers des contenus
protégés) doit participer a la rémunération des créateurs.

La valorisation des activités de certaines entreprises de la toile ne peut se concevoir que
par l'offre d'acces, la recherche ou la circulation de nombreuses ceuvres protégées : images,
musique, écrit, etc. Cette « aspiration » ou ce « transfert » de valeur économique justifie le
retour financier qui serait décidé.

Le CESE est favorable a ce que les pouvoirs publics prennent l'initiative de favoriser,
sous leur égide, la conclusion d’accords professionnels entre auteurs et cessionnaires des
droits d'auteur (éventuellement étendus a I'ensemble d’un secteur) pour clarifier et assainir
les rapports professionnels a I'ere du numérique sur différents sujets :

- la durée de cession des droits ;

- la transparence et le caractére équitable des rémunérations versées aux auteurs
ainsi que la justification des comptes ;

- le respect des droits des auteurs a une exploitation effective de leurs ceuvres.

Le CESE considere enfin que la gestion collective des droits des auteurs est un systeme
particulierement adapté a lI'ere du numérique qui répond aux besoins des auteurs. Ce

53 Cesradios ne permettent pas aux internautes d'interagir sur les contenus et de changer de musique en cours de
lecture.
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systeme doit étre favorisé sans remettre en cause les fondements de la gestion individuelle
dans certains secteurs comme par exemple dans l'audiovisuel.

Afin de faciliter la négociation collective et la conclusion d’accords sur la rémunération
des artistes et des auteurs, le CESE recommande que les nouvelles formes de soutien a la
diffusion numérique, comme par exemple l'aide automatique a la Vad, soient conditionnées
a la conclusion d’accords sur ces rémunérations.

A Consolider la rémunération pour copie privée

Les revenus issus de la rémunération pour copie privée (RCP) constitue une source
importante de revenus pour les auteurs et les artistes et contribue a la création. En effet,
25 % des sommes percues sont mutualisées pour l'aide a la création et a la diffusion du
spectacle vivant (action artistique et culturelle). Les instances européennes pourraient, dans
le cadre de la révision de la directive sur les droits d'auteur et les droits voisins, chercher a
harmoniser par le bas les modalités de cette RCP dans la mesure ou son niveau est considéré
comme plus élevé en France que dans les autres pays de I'Union européenne.

Par ailleurs, le développement des services de stockage « dans le nuage », ou cloud
computing, pose la question controversée de leur assujettissement a la RCP.

Le CESE souhaite que soit consolidée la rémunération pour copie privée. Il estime qu'il
est nécessaire de clarifier dans le code de la propriété intellectuelle, la prise en compte
dans le calcul de la RCP, des copies effectuées sur des supports a partir de services « dans le
nuage ». A cet effet, il est indispensable de lancer une étude d’'usage permettant d'évaluer
avec précision la réalité de ces pratiques.

Il souhaite enfin que l'action artistique et culturelle (les 25 % des revenus de la RCP)
integre l'aide a la création et a la diffusion numérique en soutenant des plateformes
innovantes.

Les relations diffuseurs-producteurs dans I'audiovisuel

La mission Vallet a effectué un état des lieux des relations entre les diffuseurs et les
producteurs audiovisuels et formule des propositions qui visent notamment a une meilleure
circulation des ceuvres.

Le CESE souhaite donner aux diffuseurs la possibilité de prendre des parts de
co-production dans les ceuvres dont ils assurent I'essentiel du financement. D'ores et déja,
laloi du 15 novembre 2013, s'agissant de la production indépendante, donne aux diffuseurs
la possibilité de prendre des parts de co-production dans les ceuvres dont ils assurent au
minimum 70 % du financement.

Le CESE considére que l'ceuvre patrimoniale d'expression originale francaise (EOF) doit
rester au coeur des obligations d'investissement et qu'il est nécessaire de préserver un seuil
de production indépendante élevé au sein de l'obligation de production des chaines.

Quant a la circulation des ceuvres, le CESE est favorable aux propositions permettant
d'en améliorer l'effectivité par une gestion des mandats de commercialisation opérée de
maniére transparente, équitable et non discriminatoire dans l'intérét de I'ensemble des
parties.

POUR UN RENOUVEAU DES POLITIQUES PUBLIQUES DE LA CULTURE - 57



Mieux faire contribuer les diffuseurs
au financement de la création

Le CESE préconise d'abaisser le seuil actuel de 10 millions de chiffre d’affaires qui
déclenche les obligations du décret sur les services de médias audiovisuels a la demande
(SMAD) en matiére d’achat d'ceuvres d'expression originale francaise et européennes, et
d’accroitre le pourcentage d'obligations, ce qui passe par une révision du décret SMAD du
14 novembre 2010.

Le CESE préconise d'abaisser le seuil de 11 millions de chiffre d’affaires pour les chaines
de la TNT qui déclenche le paiement de la taxe sur les services de télévision des éditeurs
(TST-E).

C - Structurer I'emploi et négociation collective

L'état des lieux a mis en évidence la place des métiers de la culture et leur contribution
a notre société. Les métiers artistiques constituent une richesse pour notre économie
et nos territoires mais ils sont souvent précaires. Pourtant des efforts de structuration du
secteur ont été réalisés depuis plusieurs années : professionnalisation, droits sociaux
adaptés, couverture conventionnelle. Malgré ces avancées, des progrés substantiels doivent
encore étre accomplis pour stabiliser les parcours professionnels, parachever la couverture
conventionnelle, en tenant compte notamment des nouveaux usages liés au numérique
et lutter contre les fraudes et pratiques abusives. Nos préconisations s'inscrivent dans
le cadre du rapport d'information Kert-Gille sur les métiers artistiques voté a l'unanimité
a I'Assemblée Nationale. Nous avons fait le choix de ne pas formuler de préconisations
concernant le régime d’assurance chdmage des salariés intermittents du spectacle qui a
fait l'objet d’'une négociation, achevée le 21 mars 2014, dans le cadre du réexamen de la
convention Unedic. Il a été acté le maintien d’un régime spécifique fondé sur la solidarité
interprofessionnelle. Cette question a fait l'objet de débats contradictoires au sein du CESE.
Certaines préconisations présentées ici ont vocation a étre intégrées dans I'avant-projet de
loi d'orientation sur la création artistique et/ ou dans les décrets a venir.

Promouvoir 'emploi permanent

La discontinuité de I'emploi dans le spectacle est partiellement liée a une économie de
projet:lesprojetsartistiques sont congus et réalisés surune période donnée.Dans le spectacle
vivant, 'organisation par projet est davantage le fruit de choix artistiques et politiques. Ce
n'est pas le choix qui a été fait en Allemagne ou les théatres publics fonctionnent surtout
avec des troupes permanentes. Dans notre pays, nous avions connu des périodes ou les
troupes permanentes avaient toute leur place dans le processus de création et de diffusion.
Mais I'emploi permanent régresse depuis les années 1980 surtout dans le spectacle vivant
subventionné et I'emploi a durée déterminée est devenu majoritaire.

Développer I'emploi permanent ne signifie en aucune maniere un retour généralisé
a I'emploi permanent. Lintermittence de I'emploi, adaptée a la production de films ou de
spectacles vivants, doit se poursuivre. Pourtant, elle ne constitue pas un horizon indépassable
pour I'emploi artistique.
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Ainsi, dans le champ du spectacle vivant, le CESE considére que les centres dramatiques
nationaux (CDN), financés par des subventions de I'Etat et des collectivités territoriales,
doivent respecter l'accord signé le 26 mai 2003 et annexé a la convention collective des
entreprises artistiques et culturelles.

Plus largement, les financements publics devraient étre liés au respect d'obligations
en termes de volume d’emploi. Laccord du 24 juin 2008 dans le champ du spectacle vivant
public et privé, signé par les partenaires sociaux, prévoit la transformation des contrats
a durée déterminée d'usage (CDDU) en CDI a partir d'une certaine durée d'emploi : ainsi
lorsqu’'un méme salarié en CDDU sur le méme emploi a effectué un volume d’emploi moyen
annuel de 75 % de la durée annuelle de travail constaté sur deux années consécutives,
I'employeur doit proposer un CDI. Le CESE considére que cet accord doit faire 'objet d'une
évaluation sous I'égide du ministere de la Culture et de la Communication pour mesurer le
nombre de CDDU transformés et évaluer le nombre de CDDU pouvant faire lI'objet d’une
requalification.

De plus, le CESE est favorable a ce que le champ de cet accord soit étendu 