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Abstract
The Paris Hegemony Economy and Politics of Artistic Gravitation.
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L’HEGEMONIE PARISIENNE
Economie et politique de la gravitation artistique

Pierre-Michel MENGER

La position hégémonique de Paris dans le systeme de production
culturelle constitue 'une des incarnations les plus fortes de la centralisation
frangaise. Comme pour Londres ou Vienne, cette hégémonie est historique-
ment enracinée dans la superposition des trois dimensions de domination,
politico-administrative, économique et intellectuelle. Les travaux historiques
qui ont €t€ consacrés au rayonnement culturel de ces métropoles permettent
de dessiner ce qui semble bien étre, par-dela les particularités des expé-
riences historiques nationales, une loi d’airain : la concentration des artistes
et des intellectuels et celle des publics les plus immédiatement réceptifs 2 la
production et a I'innovation artistiques attestent, par leur durable et féconde
liaison, que la corrélation entre Iactivité de création culturelle et la taille de
la population résidente d’une ville n’est pas simplement linéaire.

Pourtant, le développement des politiques culturelles nationales a aussi
imposé progressivement la légitimité d’un principe opposé : une capitale
hégémonique doit s’efforcer de travailler en quelque sorte a I'affaiblisse-
ment de sa domination, pour garantir au pays tout entier et a ses régions un
développement plus harmonieux, et, a terme, facteur d’enrichissement géné-
ral. Le mouvement est soit directement volontariste, a travers les divers
mécanismes de décentralisation politico-administrative et de déconcentra-
tion budgétaire vers les régions et leurs métropoles, soit plus indirect,

* Des €l¢ments de ce texte ont fourni la matiére de communications dans deux colloques 2
Tokyo (octobre 1991) et New York (mars 1993), dans le cadre d'un projet international de
recherche sur les villes globales, coordonné par John Mollenkopf, du Social Science Research
Council de New York, avec I'appui du SSRC, du Pir Villes du CNRS et de I'International
House of Japan de Tokyo. Je remercie Paul DiMaggio, Hervé Le Bras, John Mollenkopf,
Edmond Préteceille, Roger Waldinger et Olivier Zunz pour leurs observations lors de dis-
cussions dans le cadre de ces deux colloques, Jacques Revel pour Iacuité de son regard critique
et de ses suggestions, ct Frédérique Paturcau et Jean-Marc Vernier pour leur aide et leurs
propositions.
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lorsque la dissémination des lieux de production, des équipements, des popu-
lations de professionnels, dans les villes et métropoles régionales, conduit de
I'imitation du modele central d’organisation de la vie culturelle a une situa-
tion de développement local autocentré, puis a une concurrence spatiale
entre les poles d’activité (DiMaggio, 1993). Aux criteres et arguments
d’équité sociale et spatiale se mélent alors des considérations d’efficacité
liant le développement des marchés artistiques a leur expansion territoriale.

Une troisitme dimension de I'hégémonie d’'une métropole fait jouer
I’'une contre I'autre les deux évolutions évoquées. Le cadre spatial et écono-
mique de I'observation doit étre élargi aux dimensions de l'internationalisa-
tion croissante des marchés et des relations d’échange. L’internationalisation
de la vie culturelle a conféré a certaines métropoles une importance décisive
au long de I’histoire moderne des arts, et s’est amplifiée avec la croissance
des industries culturelles de 'image et du son et des médias de communica-
tion et avec la dématérialisation des flux financiers s’investissant dans des
actifs tels que les ceuvres d’art, en concurrence avec les valeurs mobilicres et
les biens immobiliers (Chanel, Gérard-Varet, Ginsburgh, de Kerchove,
1990 ; Chanel. 1993). La concurrence mondiale entre les grandes villes sur
des marchés comme celui des arts plastiques (Moulin, 1992), celui des indus-
tries culturelles (Hirsch, 1992) ou dans le secteur des industries du divertisse-
ment liées a la production cinématographique et audiovisuelle (Aksoy,
Robins 1992) favorise la reconcentration urbaine des créateurs et des
opérateurs.

Une capitale comme Paris apparait alors comme I'un des nceuds d’un
maillage mondial de « villes globales », comme on a pu les appeler (Fains-
tein, 1993 ; Mollenkopf, 1993 ; Sassen, 1991 ; Shefter, 1993), dont le réseau
structure la circulation des flux financiers, les transferts d’information et le
commerce des innovations, non moins que la mobilité des acteurs de ces
sphéres hautement internationalisées d’activité et les flux touristiques. Le
processus de globalisation s’est étendu a la sphere culturelle de plusieurs
facons. Dans les arts savants et dans I'industrie de la mode, les innovations,
les goiits et les réputations se diffusent trés rapidement dans les grandes
métropoles culturelles, et une élite tres largement cosmopolite de créateurs
et d’entrepreneurs dispose, a Paris, Londres, Milan, New York, Los Angeles,
Tokyo, Berlin, Francfort, d’'une information trés compléte sur Iactivité des
mondes de I’art. La globalisation se mesure d’autre part a la distribution
mondiale immédiate de biens culturels reproductibles par une variété crois-
sante de canaux et de supports électroniques. Enfin, la globalisation
s’exprime dans la formation d’« ethnoscapes » selon I’expression d’Appadu-
rai (1990) qui désignent le décor urbain perpétuellement mouvant dont les
personnages sont, outre les résidents, une proportion €levée de touristes,
d’immigrants, d’exilés, de travailleurs étrangers porteurs de cultures diffé-
rentes. Les villes globales constituent des lors les sites écologiques de la plu-
ralité culturelle entendue dans ces diverses dimensions, tant en raison de la
masse critique d’institutions et d’acteurs culturels (artistes, producteurs, dis-
tributeurs, médiateurs et professionnels des mondes de I’art) que de la
concentration géographique des populations (groupes sociaux, minorités
ethniques, flux de visiteurs).
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Le poids de ces facteurs qui agissent en des sens partiellement contraires
peut étre étudié a travers les données récentes des enquétes quantitatives sur
la production, la consommation et le financement culturels.

L’hégémonie parisienne s’est-elle renforcée ou affaiblie ?

Deux enquétes ont été réalisées par I'Insee, a vingt ans d’intervalle, sur
les loisirs des Frangais. Elles prennent en compte I'évolution d’ensemble
d’un certain nombre des pratiques étudiées et mesurées dans des termes
semblables dans les deux enquétes.

Cette évolution doit étre rapportée aux changements de I'offre culturelle
et des caractéristiques de la demande potentielle. Dans la période écoulée,
Poffre culturelle s’est considérablement élargie, tant en raison du dynamisme
des industries culturelles productrices des biens reproductibles (livre, disque,
film, produits audiovisuels) que de ’essor de 1’action culturelle publique.

La croissance des investissements publics dans la culture s’est progres-
sivement accélérée a partir du milieu des années 1970. Ces investissements
ont été alimentés par plusieurs sources — dépenses de I'Etat, dépenses des
collectivités locales, régions, départements et surtout communes'. Cest la
vive hausse des dépenses de I’Etat depuis la fin des années 1970 qui a eu un
fort effet d’entrainement sur les investissements des collectivités locales : les
dépenses des communes de plus de 10 000 habitants et celles du ministére de
la Culture, qui, a chacun des deux pdles, apportent la plus forte contribution,
ont évolué de la méme manicre entre 1978 et 1987, progressant respective-
ment de 84 % et de 92 %, en termes réels, déflatés (Cardona, Lacroix, 1991 ;
Lephay-Merlin, 1991). Du coup, la part de I'Etat a diminué progressivement
€n pourcentage, pour ne plus représenter, en 1987, que 38,7 % de ’ensemble
des dépenses culturelles des collectivités publiques. Remarquons cependant,
sans pouvoir détailler ici les mécanismes par lesquels I'Etat a exercé son
influence sur les collectivités locales, que de multiples procédures de co-
financement ont été inventées, qui lient ’action de I’administration cultu-
relle parisienne aux initiatives locales ; a travers ces formes de partenariat,

I. A titre indicatif, voici la structure des dépenses culturelles engagées par les différentes
catégories de collectivités publiques en 1987.

L Montant des dépenses 1987 o

Type de collectivité (en milliards de francs) °

Etat 15,5 38.7

dont : — ministére de la Culture 9 22,5
— autres ministeres 6,5 16,2

Collectivités locales 245 61,3

dont : — Régions 0,8 2
— Départements 2,7 6.8
— Communes 21 52,5

Ensemble des collectivités publiques : 40 100

Source : « Evolution des dépenses culturelles des communes » Développement culturel,
n° 85, ministere de la Culture, mai 1990).
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I’Etat a en quelque sorte réalisé une décentralisation sous influence, en per-
suadant souvent les décideurs locaux d’adopter les criteres de choix de
I’administration culturelle parisienne?.

Du coté des caractéristiques de la demande, le niveau d’études de la popu-
lation, qui constitue le déterminant principal de la consommation culturelle,
s’est nettement élevé en vingt ans : entre 1967 et 1988, la proportion de titu-
laires du baccalauréat dans la population francaise et celle des étudiants dans
I’enseignement supérieur ont doublé, la part des diplomés de I'enseignement
supérieur a augmenté de 46 %.

Ensemble, ces deux évolutions auraient di agir sur la diffusion des pra-
tiques culturelles (Choquet, 1990) : or, on observe en moyenne une stabilité
ou une diminution limitée des pratiques, a 'exception de la visite des musées
(cf. tableau en annexe), ce qui veut dire, notamment, qu’a diplome constant,
la fréquentation des théatres et des concerts et la lecture de livres ont nette-
ment reculé, I’élévation globale du niveau scolaire de la population masquant
cette baisse pure.

Bien que la relation de causalité entre la baisse ou la stagnation des loisirs
cultivés (spectacles, lecture) et le succes de la télévision et des médias et sup-
ports d’image (vidéo, jeux, cinéma) soit discutée (cf. Dumontier, de Singly,
Thélot, 1990), il est incontestable que I'allocation du temps de loisir,
aujourd’hui modelée plus directement par une exigence de rapidité et de ver-
satilité dans le divertissement (Patureau, 1992 ; de Singly, 1993), connait les
contraintes de I"accélération du rythme de consommation®. En tout €tat de
cause, le schéma de la démocratisation culturelle, qui définit la production
artistique comme une offre destinée a une audience socialement toujours plus
étendue et qui tient le soutien public pour simultanément garant de la viabi-
lité et de la qualité de cette offre et de sa destination publique la plus vaste,
voit son horizon se rétrécir et sa légitimité se limiter au principe de résistance
3 une domination sans retenue des mécanismes de concurrence marchande.

Les pratiques de loisirs culturels ont-elles évolué différemment a Paris et
dans les régions ? Un tableau en annexe montre que le comportement des
Parisiens freine le déclin des pratiques les plus cultivées (spectacles) et/ou
les plus touchées par la concurrence de la télévision (cinéma) et que les rési-

2. Sur ce point, cf. en particulier les travaux de E. FRIEDBERG ct P. URFALINO. « La décen-
tralisation culturelle au service de la culture nationale », dans R. MouLIN éd., Sociologie de
I'art, Paris. La Documentation frangaise, 1986 P. URFALINO, « La municipalisation dc la
culture » dans F. CHAZEL éd., Pratiques culturelles et politiques de la culture, Bordeaux, Edi-
tions de la MSH, 1987.

3. On peut suivre ici Linder (1970), qui part du constat que la consommation exige du temps :
si la quantité de biens ct de services consommés peut s’accroitre avec I'élévation du niveau de
vie et avec les gains de productivité, le temps, lui. est une ressource rare disponible en quantité
limitée. Le consommateur devant partager son temps entre un volume plus important de biens
et de services sources de satisfaction, il y a réallocation du temps entre les différentes activités :
pour un niveau total de satisfaction recherché, le temps consacré a chaque activité de consom-
mation est réduit, la préférencc va aux bicns dont I'intensité d’utilisation peut étre accrue, aux
activités peu chronophages, et aux activités fortement utilisatrices de biens, car ce sont les biens,
avec leurs flux constants d'innovations, qui procurent les satisfactions les plus immédiates et les
plus rapides. L'accélération recherchée dans la consommation conduit ainsi a un usage accru
mais plus bref d'une plus grande variété de biens, a unc plus fréquente consommation simulta-
née de plusieurs biens, & I'utilisation plus éphémere des biens durables.
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dents des métropoles régionales et ceux des villes de moins de 100 000 habi-
tants contribuent le plus a la hausse de fréquentation du patrimoine. D’ou la
structure des inégalités de fréquentation qui, a vingt ans d’intervalle, séparent
les diverses catégories de population urbaine (tableaul): les écarts se
creusent pour les secteurs en déclin (la culture de sortie), se comblent pour la
consommation patrimoniale qui progresse globalement, varient assez faible-
ment pour la lecture (la stagnation est répartie de maniére assez homogene)-.

TaBLEAU 1. — L’évolution des inégalités géographiques dans la pratique
de certains loisirs culturels

Loisir pratiqgué dans Rapport aggl.  Rapport aggl.  Rapport aggl.  Rapport aggl.
les 12 mois précédant par. / villes de par. / villes de par. / villes de par. / villes de
lenquéte + 100000 h + 100000 h 20 000 a 20000 a
en 1967 en 1988 100000 h en 100000 h en
1967 1988
(4ncrpa au moins une fois par [ 15% 157 153 1.62
mois
Thcalrc prca[es§s!()11nc] au 16 197 | 87 1.99
moins une fois par an
Musées depuis moins d'un an 1,63 1,33 1,86 1,53
C.hatc_aux. Wm(mumenls depuis 136 138 153 137
moins d’'un an
Sortie le SOIr au moins une fois 0.99 112 121 123
par mois
Lecture d‘éu moins un livre 118 1.16 1.40 126
par mois

* Chaque valeur figurant dans ce tableau donnc le rapport entre taux de pratique des rési-
dents de I'agglomération parisienne et taux de pratique des habitants des deux groupes de villes
de la France métropolitaine. Ainsi, si en 1967, un rythme de fréquentation mensuelle des ciné-
mas €tait déclar¢ respectivement par 27,6 % de Parisicns et 23,9 % d’habitants des villes de plus
de 100 000 habitants, le rapport est de 27.6 %/23.9 % = 1.15.

Source : F. DUMONTIER, H. VALDELIEVRE, Les pratiques de loisir vingt ans aprés : 1967/
1987-1988, Insee, 1989.

Champ : individus agés de 14 ans et plus.

Peut-on évaluer le «rendement » des investissements publics dans la
culture ? Telle qu’elle est mesurée (en taux de pénétration selon les caracté-
ristiques socio-démographiques de la population), I’évolution de la probabi-
lit€ de consommation culturelle des Frangais est fortement contrastée pour
les deux principaux secteurs bénéficiaires des crédits culturels publics : elle a
diminué en moyenne et elle est devenue plus inégale encore, socialement et
geographiquement, pour le secteur des spectacles, alors qu'a I'inverse, la

4. La mesure ici présentée des inégalités se fonde sur un seuil minimal de fréquence des pra-
tiques. Les inégalités sont beaucoup plus fortes a mesure qu'on s'éleve dans I'échelle d'intensité
des pratiques : ainsi pour la fréquentation des musées, si le rapport Paris (stricto sensu)/métro-
poles régionales est en 1988 de 1.72 au seuil d'une visite annuelle au moins, il passe a 3.9 pour
un rythme annuel de trois visites ou plus.
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corrélation entre démocratisation et décentralisation culturelles est positive
dans le secteur symboliquement le plus stable de I'offre culturelle, le patri-
moine muséal et monumental — qui est aussi le plus dispersé par son implan-
tation géographique, par son contenu, et par les motifs de sa fréquentation,
puisqu’y coexistent les profils de sortie culturelle, de visite touristique, de
pratique religieuse, de célébration historique et mémoriale.

Ces évolutions, dés lors qu’elles sont mises en regard des transformations
structurelles de I'offre culturelle et des caractéristiques socio-démogra-
phiques de la demande, entament le crédit de I'idéal régulateur que demeure
le principe de démocratisation culturelle.

Paris, creuset de I'essor culturel

Pour rendre compte de la fonction de Paris dans ’ensemble culturel fran-
cais, précisons, comme nous le permet I'enquéte plus complete de I'Insee de
1988, la mesure de la consommation culturelle en segmentant plus finement
la catégorie de résidence, de maniere a isoler les Parisiens du reste de I’agglo-
mération parisienne et a relier les comportements spécifiques de consomma-
tion des Parisiens a ’exceptionnelle concentration de I'offre culturelle dans
Paris méme.

A la lecture des données extraites de I’enquéte de !'Insee de 1988
(tableaux en annexe), trois constats s’imposent :

— la forte corrélation entre la probabilité des sorties culturelles et le lieu
de résidence crée des dénivellations marquées entre Paris, I’agglomération
parisienne, les métropoles régionales et les villes de 20 000 a 100 000 habi-
tants, et ce pour tous les types de loisirs culturels étudiés. A I'inverse, les
écarts sont beaucoup plus faibles pour les taux d’équipement et d’utilisation
des biens audiovisuels. Ils s’inversent méme dans le cas de la télévision, que
les Parisiens sont moins nombreux a posséder et a regarder que tous les
autres Francais ;

— la pente des inégalités qui séparent Paris des autres catégories de
communes est d’autant plus forte que I'intensité déclarée de la pratique est
plus élevée : les Parisiens sont non seulement plus nombreux a fréquenter les
spectacles mais aussi beaucoup plus nombreux a les fréquenter souvent, tout
comme ils achétent et lisent davantage de livres. D’ou le poids plus consi-
dérable de la consommation culturelle parisienne, dans les flux de fréquenta-
tion et d’achat’. Dans le cas du livre et du cinéma, le phénomene est parti-
culierement remarquable puisqu’il s’agit de biens culturels reproductibles et
donc, par définition, candidats a 'ubiquité, a la différence des spectacles
vivants ;

— les écarts entre Paris et les autres catégories d’agglomération sont

5. Les théatres parisiens attirent environ la moitié du public du théatre pour la France
entiere (cf. ABIRACHED, 1992). Les éditeurs et distributeurs de livres réalisent la moitié de leur
chiffre d'affaires en France avec les librairies et les points de vente de I'agglom¢ration pari-
sienne (BouvaisT, Boin, 1986). Dans le marché du film, pour une offre représentant quelque
8 % du volume total de fauteuils et de salles en France, les cinémas parisiens ont drain¢ en 1992
quelque 24 % de la fréquentation totale du cinéma ct procuré 25 % des recettes d’entrée (CNC
Info, avril-mai 1993).
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hiérarchisés selon les caractéristiques de l'offre: la pratique des loisirs
culturels savants (concerts classiques, opéra, théatre, expositions artis-
tiques), dont on sait combien elle varie avec le niveau d’instruction et la
position socio-économique qui lui est liée, distingue les consommateurs pari-
siens des autres catégories de résidents davantage que la fréquentation des
spectacles de musique de variété ou la visite des chateaux et monuments. De
méme, I’équipement des foyers en biens culturels, quoique globalement plus
homogene, isole d’autant plus nettement les habitants de I’agglomération
parisienne que le bien est d’invention récente et suit le cycle bien connu de
la diffusion de I'innovation en cascade (cas du lecteur de disques compacts)
ou qu’il sollicite des dispositions directement corrélées avec le niveau d’ins-
truction (cas de la possession de livres).

Ces écarts s’expliquent tout a la fois par des effets de structure et par
I’effet d’entrainement de I'offre. Les effets de structure expriment la concen-
tration dans la capitale et dans la région parisienne d’une population en
moyenne plus diplomée, plus fortunée et ou les catégories sociales forte-
ment consommatrices de biens et services culturels sont donc surreprésen-
tées (cf. tableau en annexe). La structure de la population parisienne a par
ailleurs ceci de particulier qu’elle concentre les segments qui sont les cibles
directes de l'offre culturelle savante soutenue par des financements publics :
professions intellectuelles et scientifiques, professeurs, professions artis-
tiques et para-artistiques, cadres supérieurs du secteur public, étudiants,
toutes catégories dont la demande est plus forte, plus diversifiée et plus
encline a la prise de risque en matiere culturelle, notamment a travers I’inté-
rét porté a la création contemporaine et la réceptivité a I’égard de I'innova-
tion (Menger, 1986). La structure du budget des ménages parisiens traduit
cet avantage : les dépenses pour la culture y représentent 4,6 % du budget
total, contre 3,4 % pour la moyenne des Frangais (Donnat, 1989). S’appli-
quant a des revenus et a des dépenses de consommation de plus de 20 %
supérieures a la moyenne métropolitaine, cet écart explique que les
dépenses culturelles des Parisiens puissent étre supérieures de 50 % a la
moyenne (ibid.).

Pour des catégories socioprofessionnelles identiques, ’analyse fait appa-
raitre, entre Paris et la province, des différences de comportement liées a
’environnement®. L’effet d’offre est évident : la quantité, la variété, la dispo-
nibilité et la vitesse de renouvellement de I'offre culturelle, dans tout ce qui
n’est pas transmis par support audiovisuel, ont une valeur incitative directe,
de méme que la qualité et la vitesse de circulation de 'information culturelle
diffusée par les médias ou transmise par les réseaux de sociabilité interindi-

6. L’enquéte sur Les Pratiques culturelles des Francais de 1988-1989 montre que « selon les
catégories, les écarts de probabilités d’acces a la culture de sorties [entre Parisiens et provin-
ciaux] s’échelonnent entre 21 points (les cadres) et 28 points (les employés et les ouvriers) »
(DonNAT, COGNEAU, 1990, p. 217). Précisons que, par construction, participent d’une « culture
de sorties » ceux des enquétés qui déclaraient au moins I'une des pratiques suivantes : avoir
visité 10 fois ou plus I'un des lieux suivants — musée, exposition, galerie d'art, monument histo-
rique —, étre allé S fois ou plus a un concert, a un spectacle d'opéra, au théatre ou a un spec-
tacle de danse, avoir mangé au restaurant au moins une fois par semaine, étre allé au cinéma au
moins deux fois par mois, étre allé a des concerts de rock trois fois ou plus, lire régulierement
Le Monde, Libération, ou Le Figaro.
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viduels. Ces traits déterminent largement le caractere exceptionnel de la
consommation culturelle dans la capitale.

Cela conduit a décrire le public non plus seulement en termes de proba-
bilités de consommation, selon I'intensité des corrélations avec les caracté-
ristiques socio-démographiques dont sont porteurs les individus, mais encore
par les roles multiples que tiennent les membres des cercles les plus rappro-
chés des producteurs, roles de soutien, de valorisation, de mobilisation de
réseaux d’interconnaissance.

La concentration géographique de I'offre culturelle et son évolution

L’implantation majoritaire des artistes et des entreprises de production
culturelle dans la capitale est une caractéristique ancienne du systéme fran-
cais d’organisation de la vie artistique. Une tradition multiséculaire de
centralisation économique et administrative a établi et enraciné dans I’agglo-
mération parisienne, et méme essentiellement dans les murs de Paris, la plu-
part des institutions majeures de formation, de production, de diffusion et de
conservation artistiques, des activités de conception et de réalisation des
produits de l'industrie culturelle (cinéma, télévision, édition, production
phonographique), et d’une forte majorité des diverses catégories de profes-
sionnels des mondes de I'art.

Pour qui voudrait quitter le registre de I’analyse globale, mi-savante, mi-
intuitive, quant a la continuité historique de I’hégémonie parisienne dans la
sphere de la production culturelle, 1l serait sans doute techniquement diffi-
cile de construire un indice robuste de concentration de la vie culturelle
francaise dans la capitale, pour une assez longue période historique. Mais
pour la période actuelle, des études sectorielles nous fournissent une
approximation assez bonne de la concentration des entreprises et des res-
sources humaines directement impliquées dans les principaux secteurs de la
production artistique.

Les diverses enquétes sociologiques menées depuis quinze ans sur les
populations de créateurs contemporains vivant en France (écrivains, compo-
siteurs, artistes plasticiens, auteurs et réalisateurs de cinéma, photographes
d’art) (Menger, 1983 ; Moulin, Passeron et al., 1985 ; Vessillier, 1983 et 1989)
ont montré qu’environ 40 % a 45 % d’entre eux sont nés a Paris ou dans la
région parisienne (contre 12 % de la population frangaise dans son ensemble
selon le recensement de 1982), ce pourcentage s’élevant a 50 % et plus si
I'on ne retient que les créateurs nés en France. Les indications sur la rési-
dence des créateurs sont plus franches et plus significatives encore : Paris et
sa région attirent en moyenne de 70 % a 80 % d’entre eux (dont plus des
deux tiers vivent a Paris méme), alors que, selon le recensement de 1990,
19,8 % de la population active vit en région parisienne, dont 3,8 % a Paris.
Parmi les quelque 6000 créateurs ayant le statut d’auteurs (écrivains,
auteurs dramatiques, auteurs compositeurs de musique, réalisateurs de
cinéma, illustrateurs, photographes) et suffisamment professionnalisés pour
bénéficier du régime spécifique de protection sociale qui leur est ouvert,
75,5 % résident dans l'agglomération parisienne, et 51 % a Paris méme,
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selon les statistiques les plus récentes de l'organisme gestionnaire de la
sécurité sociale des auteurs’.

Les artistes interprétes du spectacle (comédiens, musiciens, danseurs,
chanteurs), qui fournissent les plus gros effectifs de la population des artistes
professionnels, sont concentrés sur Paris et sa région dans des proportions
comparables : on y trouve ainsi prés de 70 % des artistes et techniciens du
spectacle et de ’audiovisuel, selon les statistiques du recensement de 1982.
Cette valeur est confirmée par les enquétes monographiques disponibles sur
les divers segments de la population des artistes interpretes, puisque les pro-
portions oscillent entre 60 % et plus de 80 % selon les métiers®. Méme sur
des marchés par vocation décentralisés comme celui de la construction archi-
tecturale, les praticiens sont fortement attirés au centre de ’espace : ainsi,
prés de 40 % des architectes inscrits a I’ordre a la fin de 1991 étaient implan-
tés en lIle-de-France (Moulin, Champy, 1993).

Les données sur les entreprises de production et de diffusion liées a ces
secteurs de la création sont tout aussi franches. 529 des 848 galeries d’art
cotisant a la Maison des Artistes en 1988 étaient implantées dans Paris intra
muros ; 'effervescence du marché de I’art, dans les deux années suivantes, a
favorisé la multiplication des galeries nouvelles, mais sans guere affaiblir la
suprématie parisienne, puisque sur les 1077 galeries recensées en 1990, 625
étaient parisiennes (cf. Moulin, 1992, et Rouget, Sagot-Duvauroux, Pflieger,
1991).

Plus significatives que les données sur la population d’entreprises, qui ne
disent rien du poids économique de celles-ci, sont les statistiques de concen-
tration selon le volume d’activité et le chiffre d’affaires. Ainsi, dans I’édition,

la concentration parisienne [...] peut étre rappelée en quelques chiffres : plus
de 85 % des titres nouveaux sont édités a Paris, les éditeurs parisiens réa-
lisent plus de 95 % du chiffre d’affaires de I’édition frangaise ; les sociétés de
distribution appartiennent a des éditeurs frangais et se sont installées en ban-
lieue parisicnne au début des années 1970 ; les grands groupes d’édition pari-
siens ont racheté ou controlent la quasi-totalité des grossistes régionaux.

Dans ce lieu de rencontre économie-culture que constitue I’édition, la
prépondérance de la capitale demeure donc écrasante et la concentration
des groupes d’édition industrielle est complétée par la concentration et
Pimpérialisme des réseaux de distribution et de consécration. La croissance
s’est arrétée, sans que pour autant les grandes entreprises favorisent I'essai-
mage en province de petites filiales. L’idée d’une plus grande proximité
entre la production et les marchés de la consommation a été réduite au déve-

7. Je remercic Madame Annie Allain, directeur de I'Agessa, de m’avoir communiqué ces
données.

8. Selon une étude de I'Unedic de 1989, 57 % des intermittents du spectacle (artistes, cadres.
techniciens et ouvriers) bénéficiaires du régime d'assurance chomage propre au cinéma ct au
spectacle en 1988 ¢étaient domiciliés a Paris méme, et 16 % dans la région parisicnne. Le béné-
fice des allocations de chdmage étant, dans les métiers du cinéma ct du spectacle. un indicc
majeur de professionnalité, les chiffres cités donnent une bonne approximation du degré de
concentration spatiale des professionnels de ces secteurs.
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loppement de centres régionaux de distribution, I’essentiel de la production
restant congu a Paris et promu depuis Paris (Bouvaist, Boin, 1986, pp. 165-
166).

Les résultats tirés d’une recherche en cours sur I'emploi dans le spectacle
vivant et audiovisuel’ permettent de cerner semblablement la réalité de la
concentration spatiale de I’activité dans ces branches. Pour construire les
trois indicateurs du tableau 2, nous avons examiné les masses agrégées de
temps d’emploi et de rémunération déclarées en 1991 par les employeurs
pour I'embauche des artistes et des personnels technico-artistiques, sur
contrat d’intermittent, et nous avons calculé la part que représente I’activité
des employeurs implantés a Paris et dans sa région. On voit qu’en 1986 et
plus encore en 1991, I'indice s’éleve fortement quand la concentration est
exprimée non plus a partir de la population des entreprises, mais a partir des
niveaux agrégés d’activité des employeurs et donc en fonction du poids
économique des entreprises dans le secteur. Constat non moins remar-
quable, les employeurs de 'audiovisuel sont beaucoup plus massivement
regroupés que ceux du spectacle vivant : si le fort besoin en main-d’ceuvre
est une caractéristique commune aux deux secteurs, I'intensité capitalistique
des entreprises de I'audiovisuel est un facteur explicatif spécifique de leur
plus forte concentration spatiale. Enfin, si la structure des écarts entre Paris
et les régions varie peu a cinq ans d’intervalle, ce qui suffirait 2 mettre en
question I'ambition d’'une meilleure répartition spatiale de ces activités, les
modifications observées vont dans le sens d’une plus grande inégalité des
espérances de gains.

TAaBLEAU 2. — La concentration spatiale de I’emploi dans les arts du spectacle
en 1986 et 1991

Indicateurs de concentration Spectacle vivant Audiovisuel
1986 1991 1986 1991

Taux d’entreprises implantées dans Paris
et sa région

Part des entreprises de Paris et de sa
région dans le volume total de jour- 56,6 % 57,4 % 96 % 94.8 %
nées travaillées

Part des entreprises de Paris et de sa
région dans le volume total des rému- 56,7 % 69,5 % 91,3 % 95,7 %
nérations versées

43,5 % 43,1 % 82.8 % 76,5 %

Source : données de la Caisse des Congés Spectacles exploitées par le Centre de Sociologic
des Arts et le Cereq. :

9. Les données présentées sont extraites d'une recherche en cours du Centre de Sociologie
des Arts et du Cereq sur les artistes et les collaborateurs technico-artistiques intermittents du
spectacle, menée par P.-M. Menger, J. Rannou et S. Vari.
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La domination parisienne apparait tout a la fois évidente et banale, a tra-
vers ces diverses indications chiffrées. Les taux de concentration spatiale des
artistes et des firmes présentés, si précise soit leur mesure, risquent d’inciter
a une vision exagérément statique — analytiquement décevante et sujette a
caution —, d’autant qu’ils résultent d’enquétes sectorielles ou de données
administratives prélevées dans des conditions et a des dates différentes au
long de la décennie écoulée. N’est-il pas en effet commode de postuler une
stabilité temporelle des faits morphologiques et de tenir pour marginales des
variations, faute de pouvoir travailler sur des séries temporelles homogenes
pour chacune des populations et activités examinées ?

Les évolutions récentes ne sont pourtant pas inaccessibles. Nous dispo-
sons d’'une source robuste de mesure statistique périodique depuis la refonte
de la nomenclature des catégories socioprofessionnelles de I'Insee mise en
ceuvre en 1982, avec la série des Enquétes sur I’Emploi de I'Insee. Assuré-
ment moins précises sur les différentes professions que les travaux mono-
graphiques, elles ont I’avantage de mesurer ’évolution des effectifs et de
leur distribution spatiale selon une définition homogene des activités. De ces
enquétes ont été extraites, et exploitées dans le tableau 3, les données rela-
tives a la catégorie « Professions de I'information, des arts et du spectacle »
(catégorie insécable dans I’exploitation premiere des données diffusée par
I'Insee) pour la période 1982-1991.

TaBLEAU 3. — L’évolution des effectifs des professions de I'information,
des arts et du spectacle et de leur implantation dans I’agglomération parisienne
entre 1982 et 1991

Source : Enquétes sur I'Emploi de I'lnsec de 1982, 1985, 1988 ct 1991.
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Trois constats peuvent étre faits :

— la forte croissance des effectifs dans les professions artistiques et les
professions de I'information est supérieure a celle de I'ensemble « Cadres et
professions intellectuelles supérieures ». Le fait est d’autant plus remar-
quable que ce groupe des « Cadres et professions intellectuelles supé-
rieures » a, proportionnellement, connu la plus forte augmentation
d’effectifs dans la population active dans les dix années écoulées ;

— les artistes et professionnels de I'information sont, de toutes les caté-
gories d’actifs, la plus implantée dans Paris et son agglomération, puisqu’ils y
concentrent plus de la moitié de leurs effectifs: 54,1 % en 1991, contre
42,2 % pour les cadres d’entreprise, 25,2 % pour les professeurs et profes-
sions scientifiques, I’ensemble des cadres et professions intellectuelles supé-
rieures comptant dans Pagglomération 35,2 % de ses membres. Les
professionnels qui nous concernent sont, proportionnellement, pres de trois
fois plus parisiens que la moyenne de la population active ;

— les artistes et les professionnels de I'information sont la catégorie
d’actifs qui a connu la plus forte accélération de sa concentration géogra-
phique dans la capitale. Peu de professions ont renforcé leur implantation
dans ’agglomération parisienne dans la derniere décennie : les artisans, les
professions libérales et les cadres de la fonction publique, auxquels il serait
ais¢ de montrer que l'organisation des professions artistiques emprunte
différentes caractéristiques essentielles, appartiennent a ce petit nombre
d’exceptions, mais pour des taux de concentration qui ont progressé
beaucoup plus faiblement que chez les artistes et les professionnels de
I'information.

De ce bref examen de I’évolution décennale, 1l faut conclure a une corré-
lation positive, et sans équivalent, entre expansion des effectifs et niveau de
concentration géographique des professionnels qui nous intéressent dans
'agglomération parisienne. Or, d’une part, la consommation de biens
culturels, stagnante ou déclinante dans certains secteurs clés du marché du
travail artistique comme les arts du spectacle, n’a pas pu avoir, globalement,
d’effet d’entrainement direct sur les chances de professionnalisation d’un
nombre accru d’artistes. D’autre part, le développement des investissements
culturels des collectivités locales, depuis quinze ans, aurait di contribuer a
une déconcentration du marché de 'emploi. Comment expliquer ces deux
paradoxes ?

10. On pourrait nous objecter que la catégorie considérée est hybride et que la présence des
professions de I'information peut, par son évolution propre. déformer les caractéristiques de la
catégorie. La comparaison des recensements de la population de 1982 et 1990, qui exploitent
des échantillons beaucoup plus vastes et autorisent une décomposition plus fine des professions,
confirme. pour les seules professions artistiques, le taux de progression (+ 52 %) ct la concen-
tration élevée dans 'agglomération parisienne (55.8 % en 1990).

1576



P.-M. MENGER L'HEGEMONIE PARISIENNE

Les mouvements désaccordés de l'offre de travail
et de la demande de biens culturels

Les facteurs conjoncturels responsables de I'augmentation de la popula-
tion de professionnels sont de plusieurs ordres. Le raccourcissement du cycle
de vie des produits de I'industrie culturelle ou des innovations lancées sur le
marché de I’art provoque, selon un mouvement de causalité circulaire, la
recherche plus fiévreuse et plus spéculative de jeunes talents plus rapide-
ment déclassés. La multiplication des radios et télévisions de statut privé a
stimulé la croissance de la production de programmes audiovisuels. Les
investissements publics dans le secteur culturel ont agi directement sur
I'emploi et la demande de travail dans les secteurs fortement consomma-
teurs de main-d’ceuvre (les arts du spectacle). La politique publique de sou-
tien a la création et a la production artistiques a élargi la gamme des mesures
visant a socialiser le risque que prennent les candidats a une carriere artis-
tique, ce qui peut aussi étre compris comme le bénéfice indirect de la sacrali-
sation des créateurs du passé, alors méme que ces génies consacrés et
universellement célébrés fixent et figent sur eux une grande partie des pré-
férences du public profane et repoussent ainsi ’horizon de la consécration
des artistes contemporains, leurs héritiers statutaires.

Or l'une des particularités paradoxales de ces transformations réside
dans leurs effets multiplicateurs, et non point seulement proportionnels, sur
I’'emploi artistique. Ainsi, si le secteur de "audiovisuel a, par son développe-
ment, procuré un volume accru de travail artistique et technico-artistique en
relation avec une progression de la consommation, il serait hasardeux d’en
conclure a un gain net d’emplois proportionnel a la croissance de I'offre de
programmes audiovisuels originaux de divertissement et de loisir. Car parmi
les facteurs qui contribuent a la disjonction entre offre d’emploi et consom-
mation des biens audiovisuels figure la transformation du fonctionnement
du marché de I’emploi lui-méme et le recours croissant a l'intermittence.
Celle-ci a pour double effet de disperser sur un plus grand nombre d’indivi-
dus le volume de travail demandé par les entreprises et de faire dépendre
chaque artiste ainsi employé fragmentairement d'un nombre €levé
d’employeurs, le cumul d’engagements auxquels est tenu I'artiste favorisant
une mobilité qui brouille les effets sectoriels d’'une variation de la demande
sur le niveau d’emploi (Menger, 1993 ; Rannou et Vari, 1993). La méme ana-
lyse vaut a fortiori pour les secteurs d’activité artistique qui ont depuis long-
temps déja recours quasi exclusivement a I'emploi intermittent, soit
I’ensemble du spectacle vivant (a I’exception des emplois artistiques perma-
nents dans les orchestres et théatres lyriques permanents, dans la troupe de
ballet de I'Opéra de Paris et a la Comédie Francaise) et de la production
cinématographique.

L’intervention publique sur les marchés artistiques contribue, elle aussi,
par principe, a la dissociation entre production et consommation : les activi-
tés subventionnées par les collectivités publiques ont leur économie propre,
mixte entre les contraintes exercées par la consommation marchande —
pour la part de leur activité qui dépend de 'autofinancement — et les arbi-
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trages qualité/efficacité qui déterminent I'acces aux ressources publiques (Le
Pen, 1982 ; Dupuis, 1983). L’'une des conséquences de cette économie du
subventionnement est de ne faire dépendre que partiellement, voire
secondairement (au moins pour un temps), le niveau d’activité des organisa-
tions du volume de la demande publique. D’ou un niveau d’emploi de per-
sonnels artistiques qui peut varier plus directement avec l'exigence de
qualité et la hauteur des ambitions artistiques (arguments majeurs sur le
marché des subventions) qu'avec le volume de public et de recettes d’entrée.

Mais les relations désaccordées entre consommation culturelle et fonc-
tionnement du marché de I’emploi artistique ont aussi des caractéristiques
structurelles.

Un certain nombre de travaux historiques ont souligné les effets des
mouvements d’expansion des marchés culturels sur la démographie profes-
sionnelle. Ceux qui nous intéressent directement portent sur le xix¢ et le xx¢
siecle, et notamment sur les périodes de développement rapide de la produc-
tion culturelle et de professionnalisation des artistes et créateurs.

Grafa (1964) a, le premier, décrit les principaux traits de I’afflux d’écri-
vains a Paris dans la premiére moitié du xixe siécle et montré en quoi la sur-
population artistique a contribué a I'invention et au succes des themes et des
comportements de la boheme artistique. L’absence de barriéres visibles a
Pentrée dans le monde des lettres conférait au métier d’écrivain une séduc-
tion exceptionnelle. Incarnation particuliere du self made man, 1'écrivain
avait toute liberté de s’autodéfinir comme créateur, en ’absence d’un exer-
cice univoque de la profession et de toute exigence d’une compétence certi-
fiée. Dans une société ou 'acces a toutes les autres professions de prestige
comparable €tait gouverné par des mécanismes de sélection rigides, scolaires
et/ou sociaux (la fortune, le capital de relations, I’hérédité sociale), I’entrée
de plain-pied dans un monde des lettres ou les réussites étaient a la fois spec-
taculaires et imprévisibles en faisait une zone d’apparent indéterminisme
social (Charle, 1985). Celle-ci avait tout pour attirer une population hétéro-
geéne, en mobilité sociale — étudiants découragés par I’échec, candidats a la
promotion sociale venus de province et se détournant des métiers sirs, mais
routiniers ou difficiles d’acces, pour gonfler la population des auteurs en
quéte de succes plus rapides : des individus socialement déclassés et tentés
par la marginalité de la vie d’artiste.

Etudiant 'expansion des activités musicales et leur professionnalisation
en Angleterre, Ehrlich (1985) a montré comment, tandis que le nombre des
candidats a une carriere professionnelle croissait rapidement a la fin du
xix¢ siecle, Londres avait attiré une proportion sans cesse plus élevée de
musiciens et comment la concentration londonienne était allée de pair avec
le développement d’écoles et d’organismes professionnels et syndicaux
contrdlant la qualité et 'embauche des artistes, afin d’élever les barrieres a
I’entrée dans des professions progressivement «encombrées ». Lenman
(1989) a, de méme, examiné la relation entre le développement du marché
de I'art dans les grandes métropoles allemandes a la fin du x1x¢ siécle et la
multiplication des candidats a une carriere artistique.

Enfin, H. et C. White (1991) ont vu dans la centralisation parisienne du
monde des arts plastiques 'un des facteurs du déclin du systeme acadé-
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mique, du fait de I'afflux des candidats a une carriere et de I’engorgement
progressif des structures de consécration censées réguler la concurrence et le
cursus honorum des peintres, et I'une des conditions de I'émergence de la
France et de sa capitale comme le centre mondial de la peinture au
X1x°¢ siecle.

Ces travaux historiques et sociologiques ont en commun de mettre en
évidence certaines conséquences paradoxales des « booms culturels » quant
au déséquilibre croissant du marché de l'emploi artistique qui les
accompagne. Le probleme est triple.

D’une part, un accroissement de la demande artistique ne se distribue
pas également entre 'ensemble des artistes candidats a la consécration, en
raison des trés forts biais de préférence des consommateurs en faveur des
artistes les plus reconnus. D’ou le fait, pointé par Rosen (1981), qu’une
croissance de la demande culturelle (par I’augmentation du nombre des
consommateurs ou lintensification de leur consommation) a pour double
effet d’attirer de nouveaux artistes dans le secteur considéré, mais aussi
d’amplifier simultanément les écarts de réussite. Car si c’est bien la rareté
méme d’un talent qui, a plus ou moins long terme, vaut a son détenteur des
profits importants, nul ne peut, ex ante, estimer correctement la valeur de ses
compétences et les chances qu’il aura de les faire reconnaitre et apprécier
comme les manifestations d’un talent exceptionnel. L’accroissement peut, en
revanche, s’accompagner d'une expansion des emplois adjacents qui four-
nissent aux artistes certaines de leurs ressources économiques pendant toute
la période (souvent aussi longue que la carri¢re elle-méme) ou le travail de
vocation n’est pas suffisamment rémunérateur.

D’autre part, les variations de la consommation et de la demande corré-
lative de travail artistique retentissent a une vitesse inégale sur I’évolution
de I'offre. Quand s’accroit la consommation de spectacles et la demande de
services pédagogiques, l'ajustement de l'offre s’opeére sans difficultés ni
retards importants, ne serait-ce que grace au prélévement temporaire
d’effectifs dans ces réserves de personnel que constituent les amateurs, ou
les semi-professionnels exercant a temps partiel ou occasionnellement. Mais
quand la courbe de la demande de travail artistique décline durablement,
I’ajustement est beaucoup plus difficile. Les établissements d’enseignement
artistique s’adaptent avec peine et retard a la contraction du marché du tra-
vail ; la précocité de I’engagement dans une formation artistique, nécessaire
a l'apprentissage des métiers techniquement difficiles et longs a maitriser,
est un facteur inflationniste puisque, dans la période de boom artistique,
sont attirés des éleves dont, en bout de course, non seulement les talents et
les chances de réussite se seront révélés inégaux, mais encore les capacités
d’insertion auront été réduites par la baisse de la demande ; enfin, la struc-
ture méme des débouchés professionnels constitue un autre facteur d’in€las-
ticité car c’est vers les métiers de l’enseignement, qui forment déja un
débouché majeur en période de croissance des effectifs professionnels, que
se tournent ceux qui affrontent en surnombre une concurrence accrue pour
I’acces aux positions les plus recherchées, quand celles-ci se raréfient. Et le
cercle se boucle puisque la surproduction d’apprentis artistes s’entretient
ainsi elle-méme.

1579



ESPACES DE L'ART

Ajoutons que I'accroissement de la demande ne distribue pas équitable-
ment ses effets sur tout 'espace de production culturelle. L’imparfaite subs-
titution entre les artistes, révélée par les préférences des consommateurs,
engendre certes des écarts de la demande, mais cette explication ne suffit
pas a rendre compte d’une extréme polarisation de la réussite économique
et artistique dans certains secteurs de la production. Le phénoméne des
« superstars » (cf. Rosen, op. cit.) résulte de ce que les technologies contem-
poraines de communication et de transport permettent a un vendeur de
biens ou de prestations de servir un marché considérablement élargi sans
que les colits de production s’accroissent en proportion de la taille du mar-
ché ni que la qualité des biens ou services offerts (ainsi I’écoute d’un disque
plutdt que le contact direct avec I'artiste au concert) subisse une dégradation
inacceptable. Le cas des biens reproductibles (livres, disques, films, etc.) et
des technologies de diffusion et de reproduction de I'image et du son en est
la meilleure illustration. L’analyse peut étre étendue a d’autres types de
biens et prestations artistiques dont le marché s’internationalise a la faveur
d’une vitesse accrue de I'information et d’une quasi-ubiquité des principaux
acteurs concernés : il n’est pas surprenant que le segment le plus spéculatif
du marché contemporain de la peinture présente aujourd’hui tant d’analo-
gies avec I'organisation des industries culturelles, en raison notamment de
son internationalisation et de la vitesse d’exploitation de ses nouveautés.

Pourquoi la concentration parisienne ?

Il reste a comprendre la corrélation entre la croissance des effectifs et la
concentration géographique qui 1’accompagne. Les explications de cette
concentration qui nous paraissent les plus appropriées sont de trois ordres :
I’entretien d’un réservoir de main-d’ceuvre structurellement excédentaire,
propre a un systeme de production en quéte permanente de flexibilité ; le
prix attaché a I'un des ressorts du travail artistique, la recherche et I'échange
continuels d’informations et d’évaluations, tant pour I'orientation propre de
activité créatrice que pour le fonctionnement du marché de 'emploi artis-
tique ; enfin, les caracteres originaux du processus de production culturelle,
qui s’apparente par bien des traits au systéme artisanal.

Sureffectifs et flexibilité

L’exigence de flexibilit¢ dans le systtme de production culturelle
implique la disponibilité d’une importante main-d’ceuvre pour les combinai-
sons chaque fois changeantes de métiers, de compétences et de ressources
matérielles a engager dans la réalisation d’un spectacle ou d’une ceuvre. Car
I’organisation par projet, dominante dans la production artistique, conduit a
des solutions (sous-traitance, embauche temporaire et contrats a court
terme) qui répondent a I'obligation constante de réorganisation rapide des
facteurs de production pour chaque nouvelle entreprise et a une disconti-
nuité imprévisible dans le rythme d’activité (Menger, 1991). L’existence de
sureffectifs n’est pas simplement conjoncturelle (bien que le niveau de
ceux-ci puisse varier conjoncturellement), elle est structurelle.
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Contrairement a une vision courante de la construction aisée du succes
par la manipulation cynique d’un ensemble de paramétres bien connus, de
tels marchés sont souvent imprévisibles et aléatoires. L’'une des stratégies
pour réduire P'incertitude du succes est la surproduction, la recherche taton-
nante du succes supposant de multiplier le nombre des ceuvres et spectacles
candidats 2 la réussite. D’out la sollicitation d’'un nombre élevé d’artistes
préts a réagir rapidement a une offre d’emploi ou de contrat et a se tenir dis-
ponibles pour des engagements ultérieurs. La recherche fiévreuse de la réus-
site et l'indétermination de la concurrence artistique, que favorise la
versatilité des consommateurs (au moins sur les segments du marché culturel
les plus orientés vers la consommation de masse et vers les profits de court
terme), expliquent ensemble qu'un grand nombre d’artistes soient candidats
A une carriére, que le succes soit forcément rare et que les artistes doivent
trouver des moyens de réduire, par diversification de leurs activités et de
leurs mises, les risques professionnels attachés a ces carri¢res fortement
aléatoires.

Pour tous ceux qui, provisoirement ou durablement, ne vivent pas de
leur seul métier de vocation, il s’agira, pour se maintenir dans le vivier des
artistes employables et en quéte d’une percée, de se composer un porte-
feuille d’activités (artistiques, para-artistiques, non-artistiques) et de res-
sources (par le travail, la famille, le conjoint, I’entourage, les aides publiques,
etc.). A I'évidence, les trés grandes métropoles offrent les meilleures chances
de constituer et de gérer au mieux ce portefeuille. La taille et la diversité des
marchés du travail, pourvoyeurs d’emplois nouveaux ou complémentaires,
I’expliquent tout comme la densité des réseaux interindividuels pourvoyeurs
d’informations sur de nouveaux projets, sur des soutiens éventuels, sur les
moyens d’acces aux aides publiques. Peacock (1970) a, par exemple, montré
comment, 3 Londres — qui est le plus grand centre au monde pour la
musique classique —, les musiciens tirent paradoxalement parti de I'ins¢-
curité que leur impose le fonctionnement des orchestres en coopératives
auto-gérées, faiblement subventionnées et fortement dépendantes des
recettes des concerts, pour cumuler leur activité principale avec des engage-
ments au cachet dans les multiples formations ou studios d’enregistrement
concentrés dans la capitale'.

11. La situation londonienne décrite par Peacock s’oppose doublement a celle des orchestres
britanniques régionaux subventionnés. D une part. les rémunérations contractuelles et les avan-
tages fiscaux attachés a I'exercice professionnel sont plus importants dans la capitale ct le mar-
ché des emplois fixes et des emplois occasionnels beaucoup plus large. en raison du nombre des
orchestres symphoniques permanents, de celui des formations permanentes ou intermittentes
de chambre ou des orchestres spécialisés dans les répertoires de musique ancienne ou contem-
poraine ct de la multiplicité des manifestations réunissant des instrumentistes dans des
ensembles ad hoc tant dans le secteur classique que pour les prestations dans les studios d’enre-
gistrement de musique de variété ou de film. Par ailleurs, le systeme d’emploi londonicn
conduit a des formules contractuclles qui font reposer une bonne part du risque professionncl
sur les musiciens, qu'il s'agisse du grand nombre de musiciens free-lance engagés au coup par
coup, ou de I'organisation des orchestres permanents qui ont conserveé le mode de fonctionnc-
ment établi au xix¢siecle de la coopérative auto-gérée et dont les membres partagent leur
temps entre leur emploi principal ct les engagements extérieurs, sans &tre assujettis aux
contraintes du travail d’orchestre aussi rigoureusement que leurs collegues des formations
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Réseaux et échanges d’information

Ce qu’on peut appeler le biotope du travail créateur, son environnement
artistique et culturel immédiat, au sens o Lécuyer et Lemaine (1972) ont
parlé du biotope des laboratoires de recherche scientifique, a une impor-
tance d’autant plus grande que ’activité artistique est faiblement institution-
nalisée, davantage exercée en indépendant qu’au sein d’organisations.
Méme dans des secteurs dotés d’organisations permanentes tels que les
orchestres ou les théatres lyriques, les conservatoires et les écoles d’art, ou
encore les organes de presse générateurs d’emplois pour les auteurs litté-
raires, I'organisation de la carriere repose largement sur les ressources de
multiactivité dont ces organisations ne fournissent qu’une partie.

Le vocabulaire des réseaux permet de souligner les deux propriétés
essentielles du biotope que constitue un centre urbain dominant : chaque
artiste appartient a un ou plusieurs réseaux de pairs qui constituent son
groupe immédiat de référence, d’évaluation et de soutien — c’est 1'épaisseur
communautaire de Pactivité créatrice — ; et chacun tisse en méme temps un
grand nombre de liens avec les diverses catégories d’acteurs intervenant
dans la production artistique — c'est la dimension d’interaction dans le
cadre de la division sociale du travail de production. Plus la concentration de
ces deux sortes d’acteurs — pairs et partenaires — auxquels I'invidu est lié
par une organisation en réseau est grande, plus la densité des échanges est
forte, et plus, conformément au principe durkheimien d’analyse morpholo-
gique des densités sociales, la voie s'ouvre a un accroissement simultané des
phénomenes d’individualisation des comportements et des choix et a une
interdépendance accrue des acteurs dans un systéme plus complexe d’orga-
nisation du travail. D’ol la double et ambivalente fonction des réseaux : sti-
muler la production concurrente d’innovations et la quéte individuelle
d’originalité, d’une part, abriter les individus des conséquences les plus per-
turbatrices de I'accroissement de la concurrence, d’autre part. Du portrait
par Simpson (1981) des artistes new yorkais résidant 2 SoHo, on voit bien
émerger la dimension communautaire et la fonction d’abri et d’aide des
réseaux liant entre eux de petits groupes d’artistes : outre I’économie de sou-
tien mutuel qu’il instaure, le réseau établit les conditions d’un équilibre pro-
visoire entre la nécessité de préserver son originalité, les besoins
d’information sur le travail d’autrui et I’aspiration 2 une évaluation non cri-
tique, a une validation discutée du travail individuel hors du contexte de la
concurrence de marché. Cet équilibre se modifie ou se détruit selon que
Partiste réussit ou non. En cas d’échec, les réseaux offrent des ressources
collectives de rationalisation rassurante et de défense contre le décourage-
ment. En cas de succes, la concentration spatiale des artistes et des acteurs
du monde de l'art change de signification pour le créateur: les avantages
sont ceux de la densité des relations de marché, de l'intensité des inter-
connaissances et de la vitesse de circulation de 'information ; I’horizon de

subventionnées de province. La densité de la concurrence interindividuelle et ses effets sur le
niveau artistique des recrutements compensent une partie des inconvénients liés a la dispersion
des emplois du temps individuels.
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référence devient la communauté cosmopolite d’artistes et de professionnels
réputés.

Le réseau se charge d’une importance organisationnelle croissante a
mesure que les activités artistiques requierent la coopération matérielle d’un
nombre grandissant de partenaires. L’exemple le plus pur de la corrélation
positive entre la concentration spatiale des artistes et I'efficacité du systeme
d’organisation du travail en réseau est fourni par les arts du spectacle
(cinéma, théatre, danse, spectacles musicaux) : 'organisation par projet y
domine, et conduit a un mouvement constant de constitution et de dissolu-
tion des équipes réunies pour un spectacle, un film, un concert. L’existence
de réseaux apporte des éléments de stabilité qui sont la nécessaire contre-
partie de la recherche permanente de flexibilité et de réduction des frais
fixes propres a ce secteur du marché du travail artistique : elle facilite les
recrutements par cooptation et l'identification des compétences et des
talents sur la base des réputations individuelles puisque le systeme d’emploi,
fondé essentiellement sur des contrats de breve durée, interdit de recourir
aux procédures trop lentes et trop coliteuses de prospection, de sélection et
d’embauche habituellement pratiquées sur le marché du travail qualifié.

Le taux exceptionnellement élevé de concentration des professionnels du
spectacle dans I’agglomération parisienne — 68,5 % pour les comédiens et
danseurs, 73,4 % pour les cadres artistiques du spectacle, 76,1 % pour les
cadres techniques selon les données du recensement de 1990 exploitées par
I'Insee — atteste que la réussite, ou au moins l'espérance de réussite,
dépendent pour une large part de I'accumulation des engagements généra-
teurs de visibilité artistique, le fait de travailler constituant en lui-méme un
signal de réputation dans un marché ou les séquences d’emploi sont breves
et qui reste dominé par I'aléa des succes et par I'existence permanente de
sureffectifs.

Mode de production artisanal et économie d’agglomération

La derniére dimension que nous prenons ici en compte pour expliquer la
concentration parisienne touche aux caractéristiques économiques et organi-
sationnelles de la production artistique et des firmes. Maisons d’édition,
galeries, éditeurs musicaux graphiques et phonographiques, sociétés de pro-
duction cinématographique conservent bien des caractéristiques d’entre-
prises artisanales.

Non seulement leur matiére premiere, I’ceuvre créée par un artiste, doit
étre acquise contractuellement, sur un marché concurrentiel, et au prix de
transactions instables dans la durée, mais nombre des fonctions ou des ser-
vices qu’implique la production peuvent étre délégués a des individus tra-
vaillant en free-lance ou a des firmes extérieures a la société. L’édition en
fournit maints exemples : la préparation des manuscrits, la conception et la
réalisation des maquettes de couverture, la composition, I'impression, la
publicité sont largement sous-traitées a I'extérieur. Des maisons de taille
petite ou moyenne recourent a des firmes plus importantes pour la distribu-
tion de leurs livres. Comme le soulignent Coser, Kadushin et Powell (1982 ;
Powell, 1985), I’édition opére a bien des égards comme une industrie artisa-
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nale, parce qu’il est toujours possible a une maison de n’employer qu’un
nombre tres limité de cadres permanents et de sous-traiter toutes les autres
fonctions a des indépendants et des contractants externes : certaines maisons
de treés grande réputation emploient un personnel particulierement restreint,
mais tirent parti d’un vaste réseau de relations que leur réputation leur a per-
mis de se constituer. A I'autre extrémité du continuum qui va de ’artisanat a la
concentration industrielle, on trouve assurément de vastes groupes éditoriaux.
La, la taille et la volonté de moderniser et de rationaliser les activités reposent
en partie sur l'internalisation de certaines des fonctions sous-traitées a I’exté-
rieur par des firmes indépendantes et s’accompagne d’un mouvement de
concentration horizontale destiné a lier la production éditoriale a d’autres sec-
teurs adjacents — industrie de I"audiovisuel, du divertissement, marché des
matériels éducatifs, etc. Mais la variété des stratégies au sein de ces groupes est
grande, depuis l'intégration compléte jusqu’au contrdle d’unités autonomes
agissant comme des centres de production et de profit indépendants, et suffit a
signaler que les aspects industriels et artisanaux peuvent coexister au sein
d’une méme entreprise, et ce en raison des caractéristiques propres de la pro-
duction culturelle. Car la recherche incessante de nouvelles ceuvres a publier
et diffuser suppose d’attirer des auteurs non seulement par des espérances de
gains mais encore par la réputation de la maison et les services qu’elle peut
offrir. Et le caractere prototypique des biens interdit les économies d’échelle,
hormis dans les segments de production de masse comme 1’édition scolaire ou
le livre de poche.

Par ailleurs, comme I’a fait remarquer Carroll (1985) a propos de secteurs
industriels comme la presse, I’édition, la production de disques, de petites
entreprises spécialisées et de vastes firmes generallstes peuvent non seulement
coexister, mais entretenir des liens étroits, a travers un processus de « division
de ressources » : le succes de firmes generallstes crée les conditions du succes
de firmes spécialisées, les premieres opérant aupres de la clientele la plus vaste
et la plus universelle possible et laissant inexploités des segments étroits du
marché auxquels s’adressent les secondes, par une connaissance plus intime et
plus directe de publics de consommateurs aux préférences tres spécifiques'™

Les firmes sont ainsi reliées par une multiplicité de relations d’interdé-
pendance — par exemple, 'une des firmes utilise un produit d’une autre, des
firmes font appel a une méme main-d’ceuvre, une entreprise innove dans une
niche spécialisée, mais dépend d’une autre plus grande pour son finance-
ment ou pour la distribution de ses produits. La proximité spatiale facilite et
rend moins coliteuse leur activité productive, en allégeant les cofts de tran-
saction et en rendant plus rapidement disponibles des informations qui leur
permettent de s’ajuster I'une a 'autre’. Les exemples d’une telle concentra-
tion abondent dans le cas de Paris et de ses arrondissements, qu’il s’agisse

12. Pour unc application a I'édition littéraire, cf. PoweLL, 1985 et GuILLOU, MARUANI,
1991: pour unc analyse de I'industric phonographique dans ce sens, cf. HENNION, VIGNOLLE,
1978.

13. Cette économic d’agglomération est ainsi caractérisée par Storper et Walker (1989):
« des industries sont essentiellement des groupes d'activités productives impliquant de multiples
unités de production et de nombreuses entrepriscs ct qu'une forme de systeéme de gouvernance
permet de tenir ensemble. Ces relations peuvent avoir des structures de cot sensibles a la dis-
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des théatres, des salles de concert, des studios d’enregistrement et des studios
de tournage, des studios de post-production, des sociétés de production ciné-
matographique et de production phonographique, ou, dans d’autres secteurs
de production culturelle, des éditeurs et des galeristes. D’ou la liaison fré-
quemment observée entre 'inscription urbaine et la germination des innova-
tions culturelles, grace a la « disponibilité d’une main-d’ceuvre aux talents
variés et de capitaux préts a s’aventurer », pour reprendre l'explication
qu’E. Hoover appliquait a I'émergence de nouvelles industries dans des
centres industriels établis (cité par Storper et Walker, 1989).

Dans la théorie « écologique » des effets externes d’agglomération des
entreprises qu’il a développée voici plus de vingt-cinq ans, Stinchcombe
(1968) insistait sur les gains informationnels procurés par la concentration
spatiale, notamment pour ce qui est des marchés de biens fortement indivi-
dualisés (tels que les ceuvres d’art, la haute couture ou la joaillerie) et des
marchés imprévisibles. Or 'une des caractéristiques associées au fonctionne-
ment de ces marchés est, selon Stinchcombe, la formation de coalitions
d’acteurs ceuvrant ensemble a la réduction des risques qu’implique le destin
commercial incertain des innovations. Le fonctionnement actuel du marché
de I'art, tel que I’a parfaitement analysé Raymonde Moulin (1992), révele
toute I'importance des interdépendances entre acteurs culturels (conserva-
teurs, historiens d’art, critiques), acteurs économiques (marchands, commis-
saires-priseurs, collectionneurs) et acteurs politico-administratifs (adminis-
trateurs culturels, élus locaux) : depuis la coopération tacite ou la complicité
involontaire jusqu’a I’action concertée ou a la collusion, les multiples formes
identifiées d’action collective coalisée organisent la double valorisation esthé-
tique et financiére des ceuvres et des mouvements sur le court terme, quand
I'incertitude sur la valeur des nouveautés est maximale et que I’asymétrie
d’information sur le jeu des évaluations est la plus aisée a exploiter. Or le
marché de I’art posséde la double propriété d’étre tres fortement internatio-
nalisé et d’étre centré sur quelques grandes métropoles mondiales, selon un
maillage qui s’apparente a celui des marchés financiers, en raison des inter-
dépendances entre ces deux univers. A I'évidence, cette configuration spa-
tiale joue un role fonctionnel majeur dans la constitution des relations d’inter-
dépendance entre les acteurs économiques, culturels et politiques comme
dans la vitesse de collecte et de circulation des informations indispensables
aux décisions. Ces relations ne peuvent étre totalement dématérialisées™.

La formation de coalitions doit cependant n’étre considérée que comme

tribution spatiale des entreprises, notamment [a ou les relations de transaction entre unités de
production sont particulierement denses. Plus les coiits par transaction sont ¢levés, plus la proba-
bilité est grande de voir les firmes s’agréger pour les réduire. Trois types de transactions sont
spécialement scnsibles aux distances : celles qui ne peuvent pas étre standardisées — autrement
dit celles qui sont imprévisibles — et qui exigent de fréquentes recherches. comme c'est le cas
lorsque les marchés et les conceptions des produits changent fréquemment ; les liens fondés sur
des transactions de faible volume qui ne peuvent pas bénéficier d’économies d'échelle sur les
colits de transport : les liecns posant des problemes qu’il faut résoudre par des contacts ou des
renégociations personnalisés » (M. STORPER. R. WALKER, 1989, pp. 139-140) (traduit par nous).

14, Comme le précise Stinchcombe. «la formation de coalitions exige qu'on disposc d’une
information précisc ct détaillée sur les engagements qu'autrui est en train de contracter. Ces
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'une des modalités de I’action collective engagée dans toute production artis-
tique, celle qui exploite systématiquement les propriétés stratégiques des inter-
actions pour agir rapidement sur le processus de valorisation des ceuvres et
réduire 'incertitude sur les réputations des artistes ou des créations nouvelles.
C’est elle qui nourrit I’assimilation si répandue entre la concentration cultu-
relle parisienne et le pouvoir de manipulation des valeurs imputé aux acteurs
opérant dans un aussi dense espace d’interaction et d’interconnaissance.

Le pouvoir de structuration des réseaux, la «spécialisation souple »
(Piore, Sabel, 1989 ; Storper, 1989) dans le cadre d’un mode de production de
type artisanal, la constitution de coalitions sont autant de spécifications de la
nature collective du travail artistique. Car celui-ci implique simultanément
une tres forte différenciation des biens et des activités (la nouveauté et I’origi-
nalité sont les dimensions cardinales de I'activité ordinaire des mondes de
I’art) ; un haut degré d’individualisation des comportements et des choix d’ou
proceédent les inventions ; et 1a nécessaire collaboration d’une grande variété
d’acteurs appelés a faire passer les produits singuliers de I'imagination créa-
trice par I’épreuve de I’évaluation généralisante et par le processus d’homolo-
gation, de catégorisation, d’interprétation, de diffusion et de conservation, qui
seul peut, a plus ou moins long terme, procurer aux ceuvres leur audience et
leur inscription dans la durée. Il faut y insister apres Becker (1988) : il ne s’agit
1a pas tant d’une succession d’activités différenciées selon une simple logique
de division du travail que de relations d’interdépendance dont la densité et la
mobilité caractérisent en propre tant la dynamique intersubjective que la vali-
dation sociale de I'activité créatrice. Et rappeler que les roles tenus par les
acteurs des mondes de I’art sont fréquemment polyvalents ; ils démultiplient
ainsi les effets de proximité spatiale des individus en relation, tels que I’effica-
cité des réseaux et la vitesse de circulation de 'information qu’ils convoient.

L’ambivalence de I’action de I'Etat : la politique culturelle
entre décentralisation et internationalisation

Le modele francais de vie culturelle est inséparable de I'intervention
publique dans le domaine des arts. L’ Etat, dont le soutien aux activités nova-
trices et aux secteurs artistiques impuissants a s’autofinancer est décisif, doit
arbitrer entre ’hégémonie de la capitale et la concentration sur Paris des
investissements culturels publics qui procurent au pays du prestige et conso-
lident son rang dans la vie culturelle internationale, d’un c6té, et les idéaux
de démocratisation et de décentralisation culturelles, de 'autre. La seule
solution politique pour agir simultanément sur les deux plans est d’accroitre

engagements eux-mémes dépendent d’engagements contractés par d’autres encore. L'interdé-
pendance étroite qui doit exister entre les éléments constitutifs de la coalition suppose pour
chacun de savoir précisément comment interpréter les intentions d’action des autres. Ce savoir
partag¢ sur quoi repose la confiance mutuclle dépend généralement dans unc large mesure de
contacts en facc a face entre des membres potentiels d'une coalition qui alternent avancées et
marches arriere tout au long du processus conduisant graduellement aux engagements ultimes »
(A. STINCHCOMBE. 1968, p. 271).
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significativement les investissements publics, ce qui permet d’orchestrer la
décentralisation a travers ’effet d’entrainement de la politique gouvernemen-
tale sur I’action des élus locaux ainsi que de développer et moderniser les ins-
titutions culturelles publiques parisiennes symboles d’excellence artistique.
Nous avons vu plus haut quel avait été I'effet d’entrainement des dépenses
du ministeére de la Culture sur les dépenses culturelles des collectivités locales.
Or, dans les années 1980, qui ont été en France des années de croissance excep-
tionnellement forte des crédits publics pour la culture, la répartition des crédits
du ministere de la Culture entre Paris et la province a évolué comme suit :

TABLEAU 4. — Répartition comparée des dépenses du ministere de la Culture
entre Paris, I'Ile-de-France et la Province de 1981 a 1988

Sources : La politique culturelle de la France, Paris, La Documentation francaise, 1988, pour
les données sur 'année 1981, et ministére de la Culture, Département d’Etudes et de Prospective,
pour les données sur les années 1986 et 1988.

Le paradoxe d’une décentralisation recentralisatrice, orchestrée par I’Etat
providence culturel depuis la capitale, que les chiffres du tableau 4 suggerent,
a pour origine trés concréte I'importance prise par les « grands travaux » dans
les crédits du ministere de la Culture'. L’effet cumulé de la concentration, au
long de Phistoire, des investissements culturels majeurs sur le site parisien est
aujourd’hui d’autant plus perceptible que les contraintes d’entretien et de
renouvellement de cet imposant stock patrimonial ont déclenché, depuis une
décennie, une ambitieuse politique de « grands travaux » consistant pour une
bonne part 2 moderniser le parc institutionnel le plus prestigieux (Opéra,
Musée du Louvre, Conservatoire de Paris, Bibliothéque nationale, etc.). A
travers I'évolution de cette politique récente, un jeu des références symbo-
liques se révele, qui manifeste la tension entre un objectif de portée inter-
nationale — assurer & Paris un role prééminent sur le marché culturel de
prestige — et ’ambition de revitaliser, depuis le centre, les politiques cultu-
relles et architecturales antérieures de la nation, y compris en se référant a
des événements et lieux symboliques de I'histoire nationale (Urfalino, 1994).

Une hégémonie parisienne renforcée par ’Etat ne viole pas seulement le
principe de décentralisation, mais encore celui de démocratisation, puisque
'offre dans les secteurs culturels les plus dépendants des crédits publics
(concerts classiques, spectacles de théatre, de danse et d’opéra, expositions
artistiques et musées) atteint a Paris un niveau qualitatif et quantitatif tres

15. Les dépenses consacrées aux « Grands travaux » ont représenté quelque 6 % du budget
total du ministere de la Culture en 1983. prés de 19 % en 1985 et en 1987, 15 % en 1989 ¢t 18 %
en 1991 (calculé effectué d'apres les chiffres cités dans CARDONA, LACRrOIX, 1991).
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supérieur a l'offre dans les métropoles régionales, et que, comme le
montrent les données en annexe, la demande pour cette offre vient trés
majoritairement des catégories sociales les plus instruites et les plus culti-
vées, qui sont surreprésentées a Paris.

Pour relativiser la portée des critiques contre ce double manquement a
I'équit€ sociale et géographique, 'argument économique qui désigne les pro-
duits artistiques comme des biens semi-publics est régulierement invoqué. Il
permet de motiver et de relégitimer continuellement I'affectation structurel-
lement inégalitaire des ressources publiques dans le secteur de la culture. De
quoi s’agit-il ? Les produits artistiques peuvent étre définis comme des biens
mixtes, de caractére privé et public, si I'on admet que, bien que consommés
par des personnes privées, ils recelent d’importantes « externalités
publiques ». Parmi ces externalités, on invoquera notamment :

— les bénéfices économiques indirects procurés par 1'épanouissement
des activités artistiques : I'offre culturelle contribue a la vitalité de la cité en
attirant touristes et consommateurs et en favorisant I'implantation d’entre-
prises, de sieéges sociaux de firmes, notamment dans le secteur tertiaire. Les
arts sont demandés et consommés par des catégories de populations (cadres
supérieurs, professions libérales, professionnels des arts et de I'information,
intellectuels) dont 'activité et la présence dans la ville présentent un intérét
évident pour la communauté : I'importance et la diversité de ’offre artis-
tique peut affecter la décision de telles fractions de la population active de
résider dans la ville. Les entreprises artistiques sont elles-mémes, directe-
ment et indirectement, pourvoyeuses d’emplois et le marché du travail en
bénéficie. Les dépenses artistiques, celles des employeurs et des consomma-
teurs, bénéficient a la ville et a sa région a travers des effets directs et multi-
plicateurs sur les activités économiques et commerciales locales ;

— I'importance des arts et de la culture dans I'affirmation ou la consoli-
dation de I'identité nationale, et dans la recherche du prestige du pays au
plan international ;

— enfin, les générations futures doivent étre prises en considération
dans cette évolution. Les générations actuelles sont responsables de la conti-
nuité de l'activité de création artistique et de la diffusion des ceuvres pour
'avenir. Le soutien actuel peut déterminer directement 'existence, la quan-
tité, la variété et la qualité de I’offre future de ces biens. Il n’est que d’obser-
ver l'importance des ceuvres léguées par les générations passées de
créateurs, dans les nations pourvues d’une haute tradition artistique, pour
comprendre en quoi la vitalité de la production artistique dans les grandes
capitales des arts comporte une dimension de pari sur le long terme et peut
agir sur les chances des artistes d’entrer dans le palmares international des
valeurs, et pour quelques-uns de s’y maintenir durablement.

La premicere catégorie de justifications peut étre abondamment discutée,
tant elle s’applique a n’importe quelle dépense publique et a n’importe
quelle métropole. Une des objections classiques consiste a remarquer que
I'argument des externalités ne vaut au mieux qu’en termes relatifs. Des utili-
sations différentes des sommes dépensées pourraient produire des résultats
comparables, soutiendront ceux qui contestent que les produits culturels
sont plus efficaces que d’autres services pour attirer visiteurs et touristes.
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Il en va différemment des deux derniers arguments, qui ont pour parti-
cularité commune d’invoquer d’autres consommateurs bénéficiaires ou
arbitres, au-dela des membres de la communauté sociale résidant dans la
ville concernée : consommateurs des générations futures, et consommateurs-
citoyens impliqués dans la compétition culturelle et économique entre les
nations. Dans ces deux cas, I'excellence de l'offre culturelle est une dimen-
sion cardinale, et 'organisation des marchés artistiques, fondée sur la sélec-
tion et la hiérarchisation des ceuvres et des artistes, désigne la capitale
comme le site « écologique » de I’excellence.

L’internationalisation des marchés artistiques :
compétition culturelle et concurrence marchande

L’argumentation qui invoque les propriétés des biens publics ou semi-
publics pour légitimer la concentration parisienne des dépenses culturelles
de prestige peut étre considérée comme un élément d’une révision idéolo-
gique et politique de la doctrine de I’Etat providence culturel. Cette révi-
sion, paradoxalement contemporaine de la treés forte progression des
dépenses culturelles publiques des années 1980 en France, touche aux rap-
ports entre art et économie en méme temps qu’au champ d’intervention de
I’action publique.

D’une part, une nouvelle forme de « comptabilité culturelle » s’est déve-
loppée qui a cherché a quantifier et a prévoir les « retombées » économiques
des opérations et investissements de prestige — flux touristiques supplémen-
taires, croissance induite des achats de biens et services liés, effets d’entrai-
nement sur la consommation nationale de biens culturels, soutien au marché
du travail artistique et para-artistique — et a modifier en conséquence la
politique de gestion des établissements culturels directement concernés.

D’autre part, la montée en puissance de I'action publique en France s’est
affirmée dans la période ou les industries culturelles ont faconné le marché
de grande consommation culturelle. Les modeles de démocratisation de la
culture savante avouaient leurs limites au moment ou les stratégies de seg-
mentation de l'offre selon les caractéristiques les plus saillantes de la
demande (notamment 1’dge) soutenaient le développement des industries
culturelles, celles de la musique, de I'audiovisuel et du cinéma. Sans renon-
cer a son idéal d’intervention régulatrice sur de tels marchés, la politique
culturelle francaise des années 1980 a tiré quelques lecons du contraste entre
segmentation implicite (I'offre subventionnée de culture savante n’a, de fait,
pour destinataires majoritaires et assidus qu’une fraction restreinte du corps
social) et segmentation explicite (celle qui résulte d’une construction délibé-
rée, d’un « ciblage » des publics destinataires tel que le pratiquent les indus-
triels de la culture, dans la musique et I'audiovisuel).

Enfin, I'universalité des valeurs artistiques n’est plus une simple rubrique
du credo humaniste célébrant les vertus éducatives et civilisatrices de I'art.
L’image d’un Panthéon trés international des gloires majeures de la création
artistique demeurait liée a une symbolique du prestige et des contributions
respectives des nations & l'enrichissement d'un patrimoine universel.
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Aujourd’hui, I'internationalisation de la vie intellectuelle, scientifique et
culturelle, I'intensification des courants d’échange, la circulation accélérée
des produits et leur mondialisation rendent plus aigué la compétition cultu-
relle entre les nations les plus développées et entre leurs industries et mar-
chés artistiques respectifs. Les marchés artistiques évoluent en conséquence,
ce qui a incité non seulement les acteurs de ces marchés, mais aussi I’'admi-
nistration publique, promotrice du modele francais d’économie culturelle
mixte, a prendre en compte les dimensions économiques et financiéres de la
concurrence artistique internationale.

_ Cette évolution s’appuie sur les différentes modalités d’intervention de
I'Etat : protection des secteurs structurellement impuissants a s’autofinancer,
fonction entrepreneuriale et fonction arbitrale dans des secteurs tels que
I'audiovisuel ou coexistent deux modeles concurrents — public et privé —
de production, action régulatrice et incitatrice dans le secteur des industries
culturelles et dans le marché de I’art, notamment par I’encadrement légal et
réglementaire de I'organisation des marchés ainsi que par le role d’investis-
seur institutionnel qu’assume I’Etat en finangant les achats d’art contempo-
rain des musées et institutions culturelles publiques.

L'exemple du secteur des arts plastiques est particulierement éloquent.
Depuis les années 1950, Paris a perdu sa position de leader sur le marché de
I"art contemporain, au profit de Londres et surtout de New-York. Pour corri-
ger cette évolution et permettre aux artistes frangais et au marché parisien
de P'art de reconquérir une position éminente, ’Etat n’a pas ménagé ses
efforts. En 1977 a été créé le Musée National d’Art Moderne au sein du
Centre Pompidou, qui a suscité la multiplication des galeries d’art contempo-
rain dans le quartier environnant de Beaubourg. A partir de 1981 s’est déve-
loppée une intervention publique massive en faveur de Iart contemporain
qui a eu pour particularité remarquable d’impliquer directement I'Etat dans
le soutien des activités marchandes et dans I'invention de débouchés pour le
commerce des ceuvres contemporaines d’avant-garde, 2 travers une politique
sans précédent d’achats et de commandes publiques d’ceuvres représenta-
tives de Iart contemporain international's. Telles ont été, en France, les prin-
cipales étapes récentes du passage & une économie culturelle mixte dans un
domaine jusqu’ici essentiellement gouverné par les lois du marché. Cet
investissement public peut en effet se justifier a la fois au nom du role tuté-
laire de I’Etat providence en mati¢re de création artistique et en raison de
I'intérét économique bien compris que présente le soutien a un secteur
d’activités traditionnellement doté d’une balance commerciale positive!.

16. Raymonde Moulin a calculé que « la part de I’art contemporain dans les acquisitions de
I'Etat. au cours de I'année 1985, peut étre évaluée a 65 millions de francs, soit 8 % du montant
total du marché et environ 28 % du montant du marché intéricur. Si 'on tient compte a la fois
des crédits d'acquisition ct des crédits de commande (toutes catégories et toutes procédures
confondues), on atteint pour cette méme année 1985 un montant voisin de 175 millions de
francs qui représente environ 22 % du montant total du marché et 75 % du marché intérieur.
Le mode de calcul utilis¢ ne prend pas en compte I'ensemble des achats publics puisque les
acquisitions faites par les régions et les municipalités (hors budgets FRAC ¢t FRAM respective-
ment) n'y figurent pas » (op. cit., p. 235).

17. La France exporte plus d'ceuvres d'art qu'elle n'en importe : en valeur, le montant des
exportations s'élevait en 1990 a4 4.685 milliards de francs — dont 1,312 milliard pour I'art
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Si la transformation du marché parisien des arts plastiques a concerné pro-
gressivement tout le pays, avec la création de multiples musées et centres d’art
contemporain et de fonds régionaux d’art contemporain, ce sont pourtant les
choix faits par le monde parisien des arts plastiques (marchands, critiques,
conservateurs, collectionneurs, membres de la bureaucratie culturelle) qui
continuent d’inspirer les initiatives provinciales, en imposant les critéres d’éva-
luation et de consécration forgés par la communauté internationale des spécia-
listes de I’art contemporain. Et, plus que de leadership de 'une ou 'autre des
grandes capitales internationales de I’art contemporain, c’est plutdt d’une
interdépendance entre les grandes métropoles des pays les plus actifs sur ce
marché (New York, Los Angeles, Londres, Paris, Madrid, Milan, Cologne,
Geneve, Zurich) qu’il faut parler, méme si I'importance du marché américain,
de ses artistes, de ses marchands, de ses collectionneurs et de ses musées et fon-
dations d’art contemporain fait encore de New York le centre de ce réseau.

Les défis les plus spectaculaires lancés a ’économie culturelle mixte
dont Paris est le centre concernent a coup sir I’audiovisuel et les industries
de programme (tv, cinéma, musique en particulier), marchés sur lesquels la
production américaine est largement dominante et le déficit commercial des
pays européens tres élevé'®. Maintenir et renforcer a Paris un pdle de pro-
duction audiovisuelle en mesure de soutenir la concurrence avec 'industrie
américaine de programmes est ainsi devenu un objectif d’autant plus pres-
sant que les exportations américaines n’ont cessé d’augmenter en Europe
depuis la multiplication du nombre des sociétés de télévision privées et
’élargissement de l'offre de programmes', et que la mondialisation des

contemporain, soient les ceuvres produites depuis moins de vingt ans a la date de I'exportation,
et celui des importations a 3 milliards (chiffres cités d'aprés R. MouLIN, 1992, p. 234).

18. L’Europe est le premier importateur mondial de programmes de télévision : en 1989,
90 % des programmes non-européens des télévisions européennes provenaient des Etats-Unis,
5 % du Japon et 5 % du reste du monde. En valeur, I'Europe a acheté des programmes hors de
ses frontieres pour 4,5 milliards de francs, et n’a exporté que pour un montant de 1,1 milliard de
francs, soit un déficit commercial de 3,3 milliards.

Le Japon est lui aussi fortement déficitaire, puisque ses exportations de programmes s’éle-
vaient en 1989 & 450 millions de francs et ses importations a 1,3 milliard.

L'Amérique du Nord dégageait, elle, un fort excédent commercial de 5,2 milliards de francs
en 1989, assurant 75 % des exportations mondiales, ce qui montre la prépondérance de I'indus-
trie de production des Etats-Unis et 'efficacité de sa politique commerciale. (Chiffres tirés du
rapport Exporter les programmes frangais de télévision, Sofirad, 1990.)

19. En tendance, la part des programmes importés par les chaines de télévision a fortement

augmenté dans les années 1980, avec I'explosion de I'offre télévisuelle :

o, . .
Part (en %) des programmes importés 1973

par les télévisions des pays suivants : 1983 1988
France 9 % 16 % 33 %
Grande-Bretagne 13 % 25% 31 %
Italie 13 % 20 % 46 %
USA 1% 2% 3%
Japon 11 % 10 % 12 %

Source : BIPE, A. LE DIBERDER et N. COoSTE-CERDAN, La télévision, Paris, La Découverte,
1991.
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marchés de l'audiovisuel enclenche le cercle de la standardisation des
produits a colit de production croissant, puisque des films et téléfilms plus
spectaculaires, et donc plus colteux a produire, ont de meilleures chances
d’étre rentabilisés sur des marchés de masse élargis, fortement concurren-
tiels. Le destin de la composante principale et la plus prestigieuse de 'indus-
trie de programmes audiovisuels, le cinéma, offre une parfaite illustration
des enjeux de I'internationalisation des marchés des biens de culture et de
divertissement et des fonctions de la concentration spatiale des principaux
acteurs frangais de ces marchés a Paris.

Observons I’évolution du marché cinématographique francais. L’érosion
continue de la fréquentation des salles de cinéma en France, depuis les
années 1960, s’est doublée d’une baisse de la part d’audience des films fran-
cais et européens, alors que le cinéma américain a conservé en France un
volume de demande a peu pres stable et a donc amélioré fortement sa posi-
tion relative, comme le montre le tableau qui suit.

TaBLEAU 5. — Fréquentation en France des films selon leur origine,
entre 1982 et 1992

* Les pourcentages se lisent en ligne.
Source : Centre National de la Cinématographic (CNC Info, avril-mai 1993).

Le marché francais a pourtant mieux résisté que celui des autres nations,
tant en volume de spectateurs qu’en parts de marché des films nationaux (cf.
tableau 6), et I’activité de production situe la France au second rang mondial
et Paris au centre de la production cinématographique en Europe, tant par
le volume de films produits avec des capitaux intégralement ou majoritaire-
ment frangais que par le nombre croissant des co-productions interna-
tionales.
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TABLEAU 6. — Parts de marché des films américains et des films nationaux
dans différents pays en 1991

* Les pourcentages se lisent en ligne. Le total est inférieur a 100 %, la différence représen-
tant le volume de recettes réalisées par les films non américains et étrangers au pays considéré.
Source : Centre National de la Cinématographie.

C’est que I'économie de la production s’est profondément transformée
dans la décennie écoulée et dépend aujourd’hui beaucoup moins de la fré-
quentation des salles que des décisions d’un petit nombre d’organisations et
d’acteurs politiques et financiers. Car si la baisse de la fréquentation des
salles de cinéma a été largement provoquée par la concurrence de la télé-
vision et de son offre croissante de programmes, les chaines de télévision
sont aussi, dans le méme temps, devenues économiquement plus solidaires
de la production des films, via la réglementation publique des rapports
cinéma/télévision. La perte de recettes due a la chute de la fréquentation des
salles a €t€ compensée par I'accroissement des financements auxquels sont
réglementairement assujetties les chaines — contributions au « compte de
soutien » de la branche, obligation pour les chaines de consacrer un pour-
centage de leur chiffre d’affaires a la co-production ou au pré-achat des films
— et par une régulation de la concurrence qui est fondée sur le principe des
quotas de diffusion de films selon leur origine, et qui assure aux films fran-
cais et européens des parts d’audience et des revenus d’exploitation télé-
visuelle supérieurs a leur poids sur le marché primaire d’exploitation en
salle. A quoi se sont ajoutées des aides publiques et des incitations fiscales a
I'investissement dans la production cinématographique et audiovisuelle. Au
total, comme I'indique un rapport public récent,

lintervention financiére et réglementaire des Pouvoirs Publics ne peut rai-
sonnablement aller trés au-dela de ce qu’elle est actuellement. Une compa-
raison méme simplificatrice a I'extréme permet de mesurer I'effort déja
consenti : mises bout a bout les valeurs ajoutées des entreprises de produc-
tion, de distribution, d’exploitation et des industries techniques du cinéma
¢taient de I'ordre de 6 a 7 milliards de francs en 1991 ; au cours de cette
méme année, les financements mis en ceuvre par le Centre National du
Cinéma, les obligations des chaines de télévision et les participations des
SOFICA, ont au total bénéficié au cinéma pour plus de 2 milliards de francs.
(Cluzel. Cerutti. 1992, p. 4).
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En d’autres termes, les choix du public des salles pésent désormais d’un
moindre poids sur I’économie de la production frangaise, tandis que d’autres
sources de financement se substituent aux recettes issues de la poche des
consommateurs directs du film en salle. Selon I’expression des auteurs du
rapport cité, a une « logique de risque » se substitue une « logique de préfi-
nancement », orchestrée par les pouvoirs publics, qui ne va d’ailleurs pas
sans fragilité pour ’économie du film ainsi remaniée®.

Conformément a la logique que nous avons mise en €vidence dans ce
texte et aux hypothéses de Stinchcombe, les mécanismes financiers, poli-
tiques et entrepreneuriaux auxquels la production cinématographique fran-
caise est ainsi assujettie ont ceci de remarquable qu’ils sont négoci€s, définis
et mis en ceuvre par un nombre restreint d’acteurs fortement interdépen-
dants, et dans un étroit espace parisien d’interaction.

*

L’espace de production et de consommation culturelles est doublement
déterminé par la concentration physique des populations et par la densité
des relations d’interdépendance entre les acteurs (individus, organisations,
bureaux de I’administration).

Prendre en compte la seule premiére dimension inclinerait a raisonner
selon une logique de « carte culturelle », au sens ou ont €té inventées et ou
sont gérées la carte sanitaire et la carte scolaire, et a relier les caractéris-
tiques de l'offre (nombre d’équipements culturels, quantité de spectacles et
d’événements présentés dans une aire donnée) a la taille et aux caractéris-
tiques socio-démographiques de la population résidente?'. Le classement qui
en résulterait ignorerait la qualité et la taille des organisations culturelles
considérées et, a travers la corrélation qui ’engendrerait, assimilerait la
demande culturelle au volume entier de la population, ce qui reviendrait a
identifier la demande réelle a la demande potentielle que constituerait la
population résidente, pour rendre compte d’une telle homogénéisation de
offre. Or, si cette identification peut se comprendre dans le cas de I'offre de
biens culturels de masse, elle est manifestement trompeuse dans le cas de la

20. Le rapport cité fait observer qu'alors qu’en 1981, les recettes des salles couvraient 85 %
des financements & amortir, procurant a la production une rentabilité globale a court terme et,
au terme d’un amortissement rapide, des profits potentiels & moyen et long terme sur les mar-
chés d’exploitation secondaire (télévision, ventes a I'étranger, vidéo), en 1991, le marché pri-
maire de I'exploitation en salle ne procure plus que 30 % des recettes nécessaires a 'amortisse-
ment des financements. Le déficit 2 combler par des recettes a moyen terme a vivement
progressé et le cycle d’amortissement des films francais s’allonge : un déséquilibre croissant
peut s'installer et conduire a ’éclatement de la bulle financiére si les financements complémen-
taires aux recettes d’exploitation et aux financements « encadrés » (aides, pré-achats et co-pro-
ductions des télévisions, investissements a fiscalité avantageuse) sont gagés systématiquement
sur des perspectives incertaines et, a tout le moins, plus lointaines d’amortissement.

21. C’est ce raisonnement qu'a mis en ceuvre Blau (1989) dans une recherche sur I'offre
culturelle dans les grandes métropoles urbaines américaines: en rapportant le volume de
celle-ci au nombre d’habitants des villes considérées, Blau parvient a un palmarés pour le moins
contre intuitif, puisque ce sont Augusta, Orlando et Tulsa, et non New York, Los Angeles ou
Chicago, qui arrivent en téte pour le nombre d’orchestres par habitant, Charleston pour le
nombre d’opéras, et Providence pour les musées de premier plan.
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culture savante. L’importance des effets de seuil ou de masse critique atteste
existence d’une corrélation non-linéaire entre taille de la population et
volume d’offre culturelle savante.

[soler la seconde dimension — la densité des interdépendances et des
liens d’interconnaissance sur lesquels repose I’efficacité d’une organisation
flexible et faiblement intégrée de la production —, c’est aller & une vision
critique quelque peu naive de la domination de la capitale, les réseaux
constitu€s paraissant conspirer pour perpétuer I’hégémonie du centre et
controler la production des biens et la construction des valeurs et des réputa-
tions. C’est oublier que I’espace culturel national, dont on désigne ainsi le
centre de gravité, est lui-méme enchassé dans un systeme global d’échanges
et de concurrences et que la concentration opére a I'intersection des impéra-
tifs d’équilibre du développement culturel national et des enjeux de I'inter-
nationalisation des mondes de I’art.

Ce qui conduit a réviser notre conception de I’assise démographique de
la concentration de la production culturelle. Les dimensions économiques et
politiques de I'organisation des marchés artistiques impliquent, dans I’espace
culturel local — ici celui de Paris et de son agglomération — et dans les
choix et décisions qui le modelent, les populations étrangéres de créateurs et
de consommateurs des biens a diffusion internationale, a travers les liens tis-
sés par le cosmopolitisme artistique et par les échanges culturels et les flux
touristiques. Par I’entretien du patrimoine et le soutien a la production, elles
impliquent en outre les générations passées et a venir responsables et desti-
nataires de la création des ceuvres candidates & une admiration pérenne.

Par un paradoxe que nous espérons avoir rendu compréhensible,
I'emprise des technologies contemporaines de diffusion des ceuvres, si elle
€largit leurs marchés et accélere la vitesse de leur circulation, ne peut contri-
buer par elle-méme a déterritorialiser la production artistique et culturelle :
elle agit sur celle-ci en raccourcissant les horizons de profitabilité des inves-
tissements et les cycles de vie des nouveautés, mais elle reste dépendante des
contraintes spatiales de la germination des idées et des talents et de I'inter-
dépendance fonctionnelle et informationnelle des acteurs, sources et sup-
ports de création.

Pierre-Michel MENGER
Centre de Sociologie des Arts
EHESS—CNRS
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ANNEXES

L’évolution de certaines pratiques de loisirs culturels de 1967 a 1988 (Champ : individus 4gés de
14 ans et plus ; base 100 en 1967) :

Loisir pratiqué dans Agglomération Villes de Villes de 20 000  Ensemble de
les 12 mois précédant I'enquéte parisienne + 100 000 h a 100 000 h la population
Cinéma au moins une fois par mois 116,3* 85,3 110 106.2
Théatre professionnel depuis moins d’un an 86,9 70,5 814 85,6
Concerts classiques, opéra depuis moins

d’un an nr nr nr 101
Musées depuis moins d’un an 136 166 165 183
Chateaux, monuments depuis moins d’un an 116,7 1149 131 133,9
Sortie le soir au moins une fois par mois 164,4 146 161 157.6
Lecture d’au moins un livre par mois 84,8 86,1 94.8 96,9

Ecoute de la télévision tous les jours ou

157 1436 1443 161
presque

* Le tableau se lit ainsi : si I'on prend pour référence (pour déterminer une base 100) la proportion d'individus
agés de 14 ans et plus résidant dans ’agglomération parisienne ct ayant déclaré en 1967 aller au moins une fois
par mois au cinéma (27,6 %), la proportion de ceux des résidents de I'agglomération parisienne qui ont déclaré
cette pratique en 1988 (32,1 %) a progressé jusqu’a un indice 116,3 — soit (32,1 %/27,6 %) x 100.

Source : F. DUMONTIER, H. VALDELIEVRE, Les pratiques de loisir vingt ans apreés : 1967/1987-1988, Insee,
1989.

L’équipement des ménages et I'utilisation des biens produits par les industries culturelles selon le lieu
de résidence (Champ : individus agés de 14 ans et plus) :

Région parisienne Villes de plus  Villes de  Ensemble de

Taux d’équipement Paris Petite Grande  de 100000 h 20000 ¢  la population
couronne couronne 100000 h

Télévision 85,8 % * 94,7 % 94.8 % 93 % 94.8 % 93.8 %
Chaine hi-fi 512 % 51.8% 553 % 449 % 428 % 40,8 %
Lecteur CD 124 % 8.5 % 8,1 % 5.6 % 39% 51 %
Livres
— plus de 250 livres 331 % 25.6 % 252 % 14,5 % 128 % 152 %
— de 51 a 250 livres 32 % 38.6 % 38 % 353 % 38.1 % 34,1 %
Taux de pratique
Ecoute de la télévision tous
les jours ou presque 755 % 85.4 % 83.8 % 814 % 82 % 82.7 %
Ecoute de musique
> | heure/jour 9.6 % 99 % 92 % 7.9 % 9.5 % 7.4 %
1 h/semaine a 1 h/j. 479 % 45.1 % 46,1 % 40 % 40.4 % 36,4 %
Lecture de livres
> 2 livres/mois 26.5 % 18,5 % 16,1 % 15 % 142 % 139 %
1 a 2 livres/mois 252 % 17.5 % 238 % 20,5 % 18.7 % 17.5 %

* Le principe de lecture des pourcentages est le méme que dans le tableau suivant, p. 1600.
Source : enquéte Loisirs des Frangais de I'Insce.
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La fréquentation des spectacles et les sorties culturelles selon le lieu de résidence (Champ : individus
agés de 14 ans et plus) :

Région parisienne Villes de  Villes de  Ensemble

Fréquentation dans Paris Petite Grande plus de 20000 a de la
les 12 derniers mois couronne  couronne 100000 h 100000 h  population
Cinéma

> 3 fois/mois 16,1 % * 73 % 6,2 % 43 % 31 % 39%

1-3 fois/mois 29,5 % 21,7 % 21 % 16,3 % 16,8 % 15,1 %
Théatre professio.

> 1 fois/an 443 % 20,3 % 154 % 10,8 % 10 % 10,6 %

1 fois/an ou moins 17,1 % 28.1 % 25.5 % 17 % 171 % 16,2 %
Concerts classiques, opéra

> 1 fois/an 16,7 % 6.1 % 6 % 6.6 % 5 % 5.1 %

1 fois/an ou moins 16,5 % 11,6 % 10,1 % 8.8 % 75 % 74 %
Concerts rock. jazz

> 1 fois/an 15,7 % 8,9 % 8,7 % 7.2 % 5.9 % 59 %

1 fois/an ou moins 139 % 13,6 % 11,9 % 9.6 % 8.4 % 8.5 %
Spectacles de music hall, de variétés

> 1 fois/an 26 % 25 % 21,6 % 16,1 % 18.7 % 159 %

1 fois/an ou moins 132 % 14,8 % 10.5 % 98 % 8 % 93 %
Musées

> 3 fois/an 30,4 % 124 % 11,4 % 7.7 % 57 % 7 %

2 a 3 fois/an 18,1 % 13.5 % 10,8 % 9.9 % 9.1 % 92 %
Expositions artist. temporaires

> 3 fois/an 213 % 6,6 % 41 % 6.9 % 5.6 % 5.5 %

2 a 3 fois/an 173 % 9.6 % 9.7 % 8.2 % 8.1 % 7.6 %
Chateaux, monuments

> 3 fois/an 18.8 % 12,6 % 13,7 % 93 % 8,3 % 8.7 %

2 a 3 fois/an 20,3 % 18.1 % 17,7 % 10,6 % 11,6 % 11.5 %

* Le tableau se lit ainsi : sur 100 personnes résidant a Paris. 16,1 déclaraient en 1988 étre allées au cinéma plus
de trois fois par mois en moyenne dans 'année écoulée.
Source : enquéte Loisirs des Frangais de I'Inscc.

Les caractéristiques socio-économiques distinctives des habitants de 1'agglomération parisiecnne :

He-de-France . I“ranc.e .
métropolitaine
Titulaires d'un diplome égal ou supérieur au bac (1990) 27.8 % 19.2 %
Individus ayant accompli plus de deux années d'¢tudes supéricures (1990) 9.5 % 4.9 %
Ménages dont la personne de référence est cadre supéricur en 1990 17.8 % 9.4 %
Cadres supérieurs parmi les actifs occupés en 1990 201 % 11,7 %
Ecart a la moyennc des salaires des cadres supérieurs en 1991 (indice 100 =
moycnne des salaires des actifs dans I'ensemble de la métropole) 232 210

Revenu par habitant en 1988 84200 F 69 000 F
Dépense annuelle de consommation par ménage en 1989 192 500 F 153900 F
Impdt sur le revenu en 1991, par foyer fiscal imposé 27743 F 19539 F
Impét sur la fortune par habitant en 1991 278 F 80 F

Source : données extraites de La France et ses régions, Paris, Insee, 1993.
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