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Laurent Jeanpierre, Olivier Roueff (dir.), « Intumtion. Les territoires de l'intermédiation.
Division sociale du travail et luttes de frontiesgd.a Culture et ses intermédiaires dans les
arts, les industries créatives et le numérigBaris, Editions des Archives Contemporaines,
2014, p. I-XXXI

Un site états-unien de vente en ligne ayant coménaon activité par la distribution des
livres se lance a la fois dans I'édition littéraidans le journalisme narratif et dans la vente
d’ceuvres d’art tandis que son patron et fondatequiart 'un des titres quotidiens les plus
prestigieux de la presse nationale états-unienne.dntreprise états-unienne distributrice de
vidéos a la demande, également productrice dess@&li&visées de grande audience, annonce
son entrée sur le marché francais si bien queéstare de la Culture de ce pays se demande
si, en l'absence de régulations, ce nouvel opérateu risque pas de contourner les
mécanismes obligatoires de financement du cinértianah Autre information : apres avoir
vu leur nombre diminuer de maniére tres rapide dassannées 1990 et 2000, quelques
librairies indépendantes ré-ouvrent aux Etats-Ueis,faisant appel a des dispositifs de
financement collectif et participatif. Dans ceresnvilles du pays, des artistes s’organisent
avec la population pour créer des coopérativesréigtion qui défendent une consommation
culturelle directe et locale, a I'instar de ce guiste déja en matiere agricole et alimentaire.
On note ailleurs que plusieurs acteurs de cinénmd devenus, ces dernieres années,
producteurs de films afin d’exercer un plus graodt®le sur leur carriere. Ces quelques
données brutes et disparates viennent toutes derdmique des arts et des industries de la
culture et de la communication durant les premiareges de la décennie 2010. Elles attirent
'attention sur ce que nous appelons dans cet gavias intermédiaires des secteurs
artistiques et culturels — qu’ils s’agissent detpstet de grandes entreprises ou d’individus,
indépendants ou salariés — ainsi que sur les disersanieres dont les artistes et les
travailleurs de la création réagissent aux transfbions actuelles de I'intermédiation dans
leur univers professionnel.

L’objectif de ce livre est de mettre en perspective partie de ces métamorphoses a partir
d’enquétes variées ayant porté notamment sur lestagrtistiques, les producteurs et les
distributeurs de cinéma, les managers, les tousneans les « musiques actuelles » et des
opérateurs numériques dans la musique comme MyMajopany, Beezik, Noomiz,
Jamendo ou bien iTunes, Amazon mp3, Yahoo! mus@l. Music, les agents d’auteurs et
les éditeurs dans la bande-dessinée, les sociét&eafges volontaires d’ceuvres d’art, les
marchands d’art moderne et les galeristegraéfiti art, des acteurs de la presse en ligne en
langue francaise, des sites de revues scientifigogsne Cairn ou encore les plateformes de
distribution de contenus numériques comme I'AppstdiApple, Myspace, YouTube ou
Google Play, eté. En rassemblant des études de cas aussi différentapparence, I'ouvrage
est I'un des premiers en langue francaise qui sesame exclusivement et dans plusieurs
secteurs a la fois aux organisations et aux peesogni ménent des activités d’'intermédiation
dans la culture Réunissant des chercheurs issus de plusieursgpasisrtout de plusieurs
disciplines des sciences humaines et socialegeirbiseconomie, études culturelles, sciences
de gestion, sciences de I'information et de la comication, sociologie —, il propose plus
largement, a l'instar des développements qui soivdans cette introduction, des réflexions

! Ce livre fait suite au programme de recherche IBFAANR-08-CREA-035) et au colloque « Intermédiaire
et prescripteurs de la création » qui s’est tefauMaison Interuniversitaire des Sciences de I'H@ren Alsace
(Strasbourg) du 20 au 22 juin 2012.

2 Wenceslas Lizé, Delphine Naudier, Olivier Rougffermédiaires du travail artistique. A la front&de I'art

et du commerceParis, La Documentation Francaise, coll. « Quastide culture », 2011 ; et littérature de
langue anglaise



sur les différentes manieres d’analyser ces métaus place et leur évolution. Pris ensembile,
les chapitres de ce livre entendent ainsi offrielques éléments pour une sociologie des
intermédiaires de I'art et des industries culteI|

Le développement de celle-ci nous parait d’autalols mécessaire que, méme si la
bibliographie sur les intermédiaires de la cultotest pas vierge, les études culturelles, en
particulier la sociologie de l'art et de la cultuse sont traditionnellement intéressées en
priorité a I'offre et a la demande de culture, taslire aux artistes et aux publics. Alors que
'étude de la création connait un essor importans@ences sociales, particulierement du
point de vue d’'une économie et d’'une sociologidréduail, elle s’est souvent concentrée sur
les seuls créateurs, en les isolant de leurs rnagtiglations avec les nombreux autres acteurs
qui interviennent pourtant dans I'activité de proiiion des ceuvrésCette sous-représentation
relative de la question des intermédiaires se rast@fpar exemple avec la difficulté qu'il y a
a dénombrer, y compris dans chaque secteur dctiviturelle, les différents intermédiaires
et surtout a évaluer leur importance — nous y relnens — dans I'économie contemporaine de
la culture. En outre, les acteurs qui intéressentontributeurs de cet ouvrage ne représentent
pas seulement un nouvel objet a étudier, une éeaitonomique et professionnelle
relativement négligée qu'il conviendrait de mettejour. Pour eux, I'étude des organisations
et des populations occupant des positions d’intdram&s dans la culture constitue un point
d’entrée des plus pertinents pour saisir les chaegés actuels du fonctionnement des arts et
des industries culturelles et, plus encore peat-€ées regles déterminant le travail créateur. .

Une fonction controversée

Une telle démarche implique toutefois de mettrédrid entre parentheses quelques préjugés
puissants quant a la fonction des intermédiairescimaads, en particulier dans la culture.
D’abord, la définition méme de I'intermédiaire @edulture pose probleme. Pour certains des
professionnels dont il est question ici, le termeshpas le plus adéquat pour décrire les
taches qu'ils effectuent. Il ne correspond pas plus nécessairement aux représentations
gu’ils se font d’eux-mémes, sur lesquelles nouserelrons. Il peut par exemple étre vu
comme trop lié a lintérét économique. Ou bien dnoote trop de passivité. Plusieurs
chercheurs, y compris dans les chapitres qui stiattirent aussi I'attention sur les limites du
terme. Keith Negus exprime ainsi ses craintes guedt « intermédiaire », qu’il emploie tout
de méme, n’incite a éviter les questions de pouveir ce qu'il serait rattaché a une
représentation plate du monde social. Bernard Mésgjene, quant a lui, que la discussion sur
les intermédiaires ne peut se tenir sereinemesgldon étudie aujourd’hui les industries
culturelles et créatives car elle véhicule souvéatopie d'un pouvoir nouveau du
consommateur culturel et informationnel, a travers intermédiation dite « ascendante » ou
ce sont les destinataires finaux qui mobilisent idesrmédiaires sans stocks pour satisfaire
leurs besoins, comme avec iTunes par exemple. Fnde des industries créatives, l'intérét
pour les intermédiaires est, selon Miege, deveroessif et il s’est fait au détriment d’'une
compréhension de longue durée des modeles de géeehent des filieres culturelles. Afin
de distinguer entre des fonctions qu’il juge dist#s, le chercheur propose par conséquent
d'appeler «intermédiaires » uniquement les prodesels aux activités diverses qui
s’interposent entre créateurs et usagers. Le niéalegd’« intermédiateur » pourrait alors
désigner les acteurs qui, a I'heure actuelle esdas industries culturelles et créatives, se
placent en prioritt au niveau de la diffusion-digttion. Quant au terme
d’'« intermédiacteurs », il pourrait qualifier, paraes derniers, les quelques acteurs de la
distribution et des réseaux sociaux a tendance pudistique, qui prennent actuellement une
part dans la production culturelle.

® Howard Beckerl.es mondes de I'arParis, Flammarion, 1988 [1982].



Une autre critique en direction du terme d’interraéd tient a des questions de périmetre.
Plusieurs contributeurs de notre ouvrage notenil east problématique de situer, par
définition, les intermédiaires de la cultueatre les artistes et les consommateurs, dans la
mesure ou les uns comme les autres peuvent aogsides modalités variables, étre associés
au financement, a la diffusion, a la promotion &t prescription des produits et sont, dans ce
cas, des acteurs de lintermédiation. Quelquesittbapsoulignent aussi que toute réflexion
sur les intermédiaires culturels ne saurait néglige personnels techniques, de plus en plus
centraux dans les secteurs industrialisés de lareubu’il s’agisse de la fabrication, du
stockage, des besoins énergétiqgues du Web ou aeetranement des biens culturels, ainsi
gue les personnels internes des firmes d’éditioteegbroduction, y compris ceux qui ont en
charge la publicité, le marketing et les relatipobliques.

Ensuite, un discours sur l'intermédiaire comme giggade la production traverse toute
I’économie, qui n'est pas spécifique aux arts et imdustries culturelles. Dans la culture, il
en existe deux versions antithétigues mais soéidaliune de l'autre. Dans la premiere,
I'intermédiaire culturel est considéré comme touispant. Il est ce faiseur de rois sans qui
certainessuccess storieg’auraient pas pu avoir lieu. Ou bien il est cedgan du temple
impitoyable ayant empéché I'accés a la reconnaigsda créateurs géniaux, restés inconnus
a cause de lui. Dans une autre version, I'interaiégliculturel est au contraire parasitaire : il
est celui qui empéche aux artistes de bénéficianed’communication directe avec leurs
audiences potentielles. Ou bien cet inutile quififgades talents pour « se payer » sans rien
produire lui-méme. A ces représentations négatiréggnd bien entendu I'image positive de
lintermédiaire sans qui la création ne saurais&xi socialement et économiquement, dont
'une des figures est celle du défricheur ou duia@ur ou bien celle du garant solide,
capable d’investir dans la création la plus innegarn des effets de la montée de
I'intermédiation culturelle numérique depuis unéngaine d’années est de permettre a ces
différents poncifs d’étre & nouveau mis en cirg¢atatC’est d’ailleurs I'une des raisons pour
lesquelles nous avons choisi d’inclure ce type eauvd’intermédiation dans les analyses
présentées ici, en juxtaposant par exemple délieEme des études sur des opérateurs en
apparence impersonnels du monde numérique avecedbsrches sur des intermédiaires
individuels dans plusieurs univers distincts datiod artistique.

D’une maniére plus générale, le débat sur I'infaeset I'utilité, positives ou négatives, des
intermédiaires de la culture n’est pas seulemesdyt par les artistes, les critiques ou par les
profanes, en particulier les spectateurs, des nsoculéurels méme si ces trois types d’agents
sociaux en sont presque toujours des parties penaBe débat reléve aussi d’'un discours
« indigéne » venant de certains intermédiairesimlk eux-mémes qui participent ainsi, plus
ou moins consciemment, d’'une rationalisation de fmsition ou de leur stratégie, comme
lorsque des « petits » se plaignent de la montée«dgos », les intermédiaires directs des
intermédiaires virtuels et d’anciens intermédiaides nouveaux ventjsetc. Ces débats sur
I'intermédiation culturelle se retrouveraient careanent dans les discussions plus générales
sur les mérites du commerce et de la distributmrsdeurs différentes formes. Cela signifie
aussi que I'évaluation du réle des intermédiairassdes arts et les industries culturelles fait
généralement I'objet, dans tous ces secteurs di@;td’'un conflit permanent qui appartient
de plein droit a une sociologie des intermédiaiteda culture et peut méme en constituer un
point de départ intéressant.

Si certains chercheurs peuvent trouver un intégtdier pour elles-mémes les controverses
portant sur les bienfaits ou les méfaits des inéelimires de la culture vis-a-vis des artistes ou
des spectateurs, c’est aussi qu’une grande paetidrel eux en reprennent, sans toujours s’en

* C'est le cas par exemple des éditeurs littérdires aux agents (Lizé, Naudier, Roueff, op. cit.).



apercevoir, certains €éléments pour construire tuestionnement. Voici par exemple un
sociologue qui montre que le « génie » d'un cr@atgndialement reconnu est en réalité da,
au moins en partie, aux actions nombreuses desmi@tiaires — galeriste, impresario ou
editeur — qu’il a rencontrés lors de sa vie. Onciala trame de plusieurs analyses
sociologiques de la création et surtout de la coma&én. Et voici un autre chercheur,
economiste celui-1a, qui démontre, quant a lui, lgueencontre entre l'artiste et son public ne
peut se faire sans l'action d’'agents que la théédenomique standard ne prend pas en
compte. C’est, on le sait, I'ossature de la plupled analyses hétérodoxes des marchés de
biens culturels (ou symboliques), gu’elles provieminde I'’économie ou de la sociologie. Ces
deux problématiques qui placent au centre de laisomnement les intermédiaires de la
culture sont, bien entendu, scientifiquement léws. Les résultats qui en sont issus restent
indispensables a une meilleure compréhension deslesode I'art. Une méme question
générale les traverse : celle de I'établissemeninal’ « valeur » sous les formes trés
diversifiees que peut prendre celle-ci pour le cheuar — visibilité, reconnaissance,
réputation, prix, etc. Et le risque existe donc tpgechercheurs produisent, & cause de cette
problématisation, une version savante du discoveduatif de sens commun, positif en
'occurrence, sur l'utilité des intermédiaires @eclulture : soit pour les créateurs eux-mémes
et leurs créations, soit pour les mondes de l'ateredus comme des entités sociales
relativement autonomes, prenant par exemple ladatensystemes ou de marchés. D’autres
guestions de recherche, comme par exemple celleeffieience de l'intermédiation pour
présenter, auprés des publics, la diversité existda I'offre culturelle, ou encore celle du
« talent » comme singularité irréductible a I'éatlan des intermédiairgsportent aussi avec
elles un risque de prolonger des jugements de valedes intermédiaires.

L’enquéte sur ce type d'acteurs implique par counsat] une attention particuliére aux
évaluations inconscientes ou ordinaires portéedgsachercheurs eux-mémes, jusque dans
leurs opérations de recherche, au sujet de leliieutie leur efficacité ou de leur sens de la
justice. S'il est Iégitime de s’interroger sur lage, plus ou moins grande et déterminante, des
intermédiaires dans la création ou bien au seifiodationnement d’ensemble des secteurs
culturels, un des enjeux d’'une sociologie de cestipos dans les mondes de I'art reste de se
défaire du mode de questionnement ou de raisonrtefoantionnaliste qui domine la
littérature scientifigue sur les intermédiaires ldeculture en faisant ultimement de ces
derniers des auxiliaires utiles a une tache quiasep leur action. Cela explique que cet
ouvrage insiste au contraire sur la pluralité déesr et la multiplicité des fonctions que
peuvent avoir les intermédiaires de la culturerséts contextes, les conjonctures et les jeux
d’acteurs au sein desquels ils interviennent.

Des parties d’'un tout

Il reste qu’'un ressort essentiel de lintérét, pulgu savant, pour les intermédiaires, tient
certainement a l'attrait qu’exercent, en partiaupeur les démarches de recherche critiques,
la quéte des origines et le regard en directioncdaisses du monde social. Connaitre mieux
les intermédiaires culturels, c’est espérer troulgercausalité cachée ou l'arriere-monde
permettant d’expliquer ce qui a lieu pour les ggtiet dans la culture. Aussi compréhensible
soit-elle, une telle impulsion n’a qu'un rendemseatentifique limité lorsqu’elle se contente
de déplacer le centre de I'attention des créaf@ursles publics) vers les intermédiaires, voire
lorsqu’elle accorde a ces derniers les qualités lgusens commun préte d’ordinaire aux
premiers, comme le génie ou le talent. Si elleegspartie autonomisée dans cet ouvrage,
I'étude des intermédiaires de la culture ne saudl@iic rester fondamentalement détachée de

® Laurent Jeanpierre, « De l'origine des inégalitéss les arts sRevue francaise de sociologkS, 1, janvier-
mars 2012, p. 95-115.



celle des autres acteurs des mondes de lart et imbhsstries culturelles et de la
communication. Cette mise en relation de l'interratdn avec les autres protagonistes de la
culture permet aussi d’éviter un autre écueil aligegue d’étre confrontée toute sociologie
des intermédiaires de l'art : la constitution etefact d’'un groupe social des intermédiaires
culturels issus de plusieurs secteurs d’activitérjamt bien distincts. Comme le montrent au
contraire plusieurs des contributions de cet owyrdginité collective des intermédiaires
culturels n'est en rien une donnée solialée nombreuses différences existent, qui doivent
étre analysées par le chercheur, entre les sectentre les métiers, ainsi qu’a l'intérieur
d'une méme activité d’intermédiation. Et si desherches sont cependant consacrées
actuellement aux intermédiaires culturels, c’esé qes derniers sont traditionnellement
apparus dans la sociologie de I'art et de la caltamme des agents parmi d’autres, quoique
peu observés, de la création et de la production.

Parce qu’elle concoit la création (et la constarctde la valeur) comme un acte collectif
plutét qu’individuel, c’est-a-dire comme le fruitue activité a laquelle contribuent de
multiples protagonistes et non comme le simple lt@swe I'inspiration ou de l'action
singuliere de l'artiste, I'ceuvre du sociologue £tahien Howard Becker, en particuliees
Mondes de l'art(1982), fut 'une de celles qui accorda le plusreiment une place de droit,
dans l'analyse sociologique de la culture, a cebésceux que nous appelons ici les
intermédiaires. Apres avoir affirmé que « [tjowvail artistique, de méme que toute activité
humaine fait intervenir les activités conjuguéesndcertain nombre, et souvent d’un grand
nombre, de personnes » et que I'ceuvre « porte umljdes traces de cette coopératign »
Becker consacre en effet un chapitre de son livaexadistribution des ceuvres d’art ».

« [L]es mondes de I'art pleinement développés drédes systemes de distribution qui intégrent les
artistes dans I'’économie de leur société. (...) Cegémes de distribution, comme d'autres
activités de coopération inhérentes a un mondéade peuvent étre contrdlés par les artistes eux-
mémes. En général, ce sont des intermédiairesadigési qui s’en occupent, en obéissant a des
intéréts souvent différents de ceux des artistes de diffusent les ceuvres. (...) Selon les
systemes de distribution, ce sont des catégori&&etites d’intermédiaires qui font circuler les
ceuvres et l'argent entre les artistes et le puldic,des liens plus ou moins directs de
communication et d’influence qui s’établissent enproducteurs et consommateurs des ceuvres.
(...) Les mondes de I'art possédent souvent plusiggstemes de distribution qui fonctionnent en

méme temps ».

Pour illustrer ces propos, le livre de Becker estaparsemé d’observations, le plus souvent
de seconde main, sur une multitude d’intermédiadtesla culture : «responsables de
'embauche » dans le cinéma, éditeurs, marchandgakdristes d'art, producteurs de
spectacles et de cinéma, entreprises commerciatemdustries culturelles, etc.

Comme celle d’'Howard Becker, la sociologie de l'artde la culture de Pierre Bourdieu
accorde une place importante —  quoiqu’ambivafeateux intermédiaires culturels dans
'analyse des ceuvres, dans I'étude de leur valetiake, ainsi que dans la construction de ce
gue le sociologue francais appelle un « champ ddyation artistique » et un « marché de
biens symboliques », cadres d’analyse qu'il praigépour lire les produits de la création et
leur destination. On sait, a ce sujet, que Bourdieonstruit son analyse des champs culturels

® Sur la nécessité et les modalités historiques d®mstruction politique des groupes d’interméditulturels,
voir Olivier Roueff, Séverine Sofio (dir.), latermédiaires culturels, territoires professiosnelt
mobilisations collectives dans les mondes de Bare Mouvement sociah®243, juin 2013.

" Howard Becker, op. cit., p. 27.

8 Ibid., p. 112-114.

° Olivier Roueff, « Une magie sociale sans magicierisa place des intermédiaires dans la fabrique des
valeurs »,in Philippe Coulangeon, Julien Duval (ed§jente ans apres La DistinctipiParis, La Découverte,
2013, p. 153-164.



a partir d’'une relecture structurale de I'analyseberienne de la religion mettant en avant
'opposition entre prophétie et prétrise. Cellereprésente bien entendu la matrice de
différenciation entre créateurs et instances deéwmation et de diffusidf Il en découle une
attention particuliére aux opérations de légitimatculturelle, par exemple a I'action des
critiques, qui tend a inclure, comme le font égammplusieurs contributions de notre
ouvrage, les pratiques de prescription dans I'méstiation culturelle. L’enjeu est ensuite de
comprendre les différents régimes d’articulations&nt entre valorisation symbolique et
valorisation économiqdé Dés la fin des années 1960, Bourdieu distingoesale maniére
centrale, a l'intérieur des secteurs culturelsqwmamp de production restreinte » ou circulent
les produits a destination des pairs et un « chdmgrande production », qui diffuse les
ceuvres a destination des «non-pairs » — public «diultivé » et «grand public »,
principalemen’?. A ces deux modes de production correspondentriacipe des circuits
d’intermédiation différenciéd Dans ce cadre général, les intermédiaires cistfioat donc
'objet d’'une analyse intégrée a celle de la préddacdes ceuvres, c’est-a-dire, dans le
langage de Bourdieu, a lI'espace ou au champ dedugteurs. Dés lors qu'il s'agit de
comprendre « qui a créé les créateurs », c’est thatde systeme des agents qui participent a
'univers de croyance dans l'originalité et la sifagité de l'artiste qu’il faut analyser, a
commencer peut-étre par ceux qui « produisent x f[@®ducteurs » en les formant ou en les
sélectionnant, cette derniere tache étant généealieprise en charge par des intermédiaires
culturelg®. Tout en incluant ainsi le programme d’une sogjodes intermédiaires de la
culture dans I'analyse d’une totalité plus largpelpe « champ » de production, Bourdieu a
aussi développé une analyse consacrée exclusivedeah univers dintermédiation
culturelle : celui des entreprises d’édition litiée francaise des années 1990, entendu lui
aussi comme un charfip

Travail et organisations de l'intermédiation culturelle

La plupart des contributions de notre ouvrage &eesi dans un dialogue, parfois critique,

avec les ceuvres de Pierre Bourdieu et d’Howard &estkde ceux qui se sont inspirés de leur
programme de recherche respectif. Certains chapépprofondissent la confrontation entre

les deux ceuvres, qui est — c’est une singularitié faudrait interroger — particulierement

19 « De méme que, selon Max Weber, la structure dmgphreligieux s'organise autour de I'oppositionrere
prophéte et le prétre (avec les oppositions sedmwantre le prophéte, le sorcier et le prétre)mEme, la
relation d’'opposition et de complémentarité quiahdit entre le champ de production restreinteestihstances
de conservation et de consécration constitue sant din des principes fondamentaux de la struoburatu
champ global de production et de circulation demndisymboliques, l'autre étant constitué, on I'a par
'opposition qui s’établit a I'intérieur du champe ¢production proprement dit, entre le champ de yrtdn
restreinte et le champ de grande production culéure (Pierre Bourdieu, « Le marché des biens sjlimbes »,
L’Année sociologiquen®22, 1971, p. 70.

1 Voir aussi Wenceslas Lizé, Delphine Naudier, Sé@ee$ofio,La Fabrique de la consécratipRaris, Editions
des Archives Contemporaines, a paraitre.

12 pierre Bourdieu, « Le marché des biens symboliguast. cit.

13 « De fait, la logique des homologies structur@ese le champ des éditeurs ou des galeries dialmg des
artistes ou des écrivains correspondants fait dqueeun des “marchands du temple” de l'art préseee d
propriétés proches de celles de “ses” artisteseots@s” écrivains, ce qui favorise le rapport defizmce et de
croyance sur lequel se fonde I'exploitation (cononde voit par exemple lorsque les marchands tipeotfit du
désintéressement statutaire de I'écrivain ou dédta, en le prenant tout simplement a son prare » (Pierre
Bourdieu, « Le champ littéraire Actes de la Recherche en Sciences Social89, 1991, p. 6.

14 Pierre Bourdieul.es Régles de I'art. Genése et structure du chattdpaire, Paris, Seuil, 1992, p. 219-221.
Voir aussi : Gérard Mauger (dirDroits d'entrée. Modalités et conditions d'acceg anivers artistiquesParis,
Editions de la MSH, 2006 ; Gérard Mauger (dic'fcces a la vie d'artiste. Sélection et conséoratirtistiques
Bellecombes-en-Bauges, Editions du Croquant, edlhamp social », 2006.

!5 Pierre Bourdieu, « Une révolution conservatricasdbédition »,Actes de la recherche en sciences sociales
n°126-127, 1999, p. 3-28.



développée en Fran®e Bien entendu, la plupart des autres sociologuedadcréation
artistique et culturelle ont aussi eu a se pendemaniere plus ou moins approfondie, sur
'intermédiation. En France, avec son ouvrage pemsurlLe Marché de la peinture en
France Raymonde Moulin a certainement inauguré la sogieldes intermédiaires de I'Htt

Au début des années 1980, a partir d'une enquétdesuproducteurs de musiquo®p,
Antoine Hennion a par ailleurs tenté de redéfiomté la sociologie de I'art comme une
sociologie des intermédiairés D’autres sociologues de la culture ou de I'art semt
intéresseés plus récemment en France a différepes tg'intermédiaires de la culture. Deux
cadrages dominent ces études, le premier portantlssucontribution des différents
intermédiaires a la construction de la valeur syighe ou économique des ceuvres, le second
portant sur le degré de professionnalisation diesnrédiaires de la culture. La premiére peut
étre raccrochée a la sociologie des marchés des lmande personnes, la seconde a la
sociologie des professions.

En intégrant les acquis de ces travaux, en pasicde la seconde, méme s’il faudra en
critiguer une partie des présupposés, les approghiedominent cet ouvrage peuvent étre
rapportées d’abord a la sociologie du travail et alganisations : deux angles de vue qui ont
plutét dominé les travaux sur les intermédiairekucels de langue anglaise. En effet, un
débat scientifique sur les intermédiaires de lducalls’est développé en Grande-Bretagne
depuis le début des années 1990. Une partie déatelise a interroger les théses de
Bourdieu sur la légitimité culturelle en se demantda les protagonistes qui nous intéressent
dans cet ouvrage peuvent en desserrer le poidstetrogation se concentre alors le plus
souvent sur les industries culturelles parce gesefproduisent des biens « de masse » qui
seraient consommés avec un méme engouement dasisupbuclasses sociales pourtant
distantes sous d'autres rappbttsL’autre problématique ou apparait nettement, dans
sociologie britannique, la thématique de notre agera trait au caractére plus ou moins
aliené du travail dans les secteurs culturels efaécomplissement de soi dont les
intermédiaires seraient les porteurs et les modides la mesure ou ils réconcilieraient les
valeurs de I'entreprise, le management et l'artlamweréativité®. Aucune de ces questions
sociologiques générales ne peut étre résolue satravail d’enquéte précis sur les activités
concrétes des individus et des organisations erigrogl’intermédiation, a la maniere de
celui qui est entrepris dans différents chapiteeset ouvrage.

Dans la sociologie états-unienne, lorsqu’on excépteontribution de Becker, c’est I'étude
des organisations qui est le cadre d’analyse etiémts qui nous intéresse au sujet des
intermédiaires de la culture. Paul Hirsch a ain&il&n des premiers a attirer I'attention des
sociologues états-uniens de la culture, a traveesamalyse des stratégies entrepreneuriales
dans trois secteurs culturels industrialisés, fiédj le disque et le cinéma, confrontés a une
forte incertitude du coté de l'offre comme de landade de biens culturéfs Hirsch a

16 Cf. Becker sur Bourdieu et Bourdieu sur Beckersdarchamp littéraire

" Raymonde Moulinl.e marché de la peinture en Francaris, Minuit, 1967.

18 Antoine Hennion, « Une sociologie de I'interméraile cas du directeur artistique de variétéSosjologie
du travail, n°83, 1983, p. 459-474.

19 Sean Nixon, Paul du GayxWho Needs Cultural Intermediaries?Gyltural Studiesvol. 16, n°4, 2002, p.
495-500 ; Keith Negus, « The Work of Cultural Imediaries and the Enduring Distance Between Pramuct
and Consumption »gultural Studiesvol. 16, n°4, 2002, p. 501-15.

2 Mike Featherstone&onsumer Culture and Postmodernjdrondon, Sage, 1991.

2L Wright, 2005 sur les libraires pour un bon résutaé&es débats et un travail empirique intéresseiter; aussi
Hesmondhalgh et Baker, quand méme ? Sarah Bakeig Bi@smondhalghCreative Labour: Media Work in
Three Cultural IndustriesNew York, Routledge, 2011.1

2 paul M. Hirsch, « Processing Fads and Fashions :Okganization-Set Analysis of Cultural Industry
Systems »American Journal of Sociologyol. 77, n°4, Jan. 1972, p. 639-659.



notamment essayé de saisir les différences erntrerhalisation et I'externalisation des
fonctions d’intermédiation culturelle. Charles Katlin a, quant a lui, proposé d’analyser des
secteurs culturels en les comprenant comme destsieet des réseaux, une approche qu'il a
développée en particulier pour I'industrie du IffrePlusieurs recherches états-uniennes se
sont par la suite intéressées aux mondes sociairdanisations de placement des talents
dans le cinéma et a leur stratification interneb@n aux maniéres dont des réseaux entre
intermédiaires et créateurs se stabilisent pewalpas des univers, comme ceux du spectacle
vivant ou du cinéma, otl domine I'organisation dwil par projets’.

Des monographies nombreuses et récentes en langlesa, qui combinent plusieurs des
problématiques que nous venons d’évoquer, ontijaurs été réalisées, par exemple sur les
intermédiaires de [lindustrie musicale, sur leursomblogues dans [lindustrie
cinématographique, sur les galeries d’art ou ssr ttansformations contemporaines de
I'édition®®. L'objectif de notre ouvrage est de s'appuyer sas entrées sectorielles en
présentant une juxtaposition des transformationkirtermédiation dans plusieurs secteurs,
premiéere pierre pour des travaux comparatifs arvé®our résumer notre tour d’horizon
rapide de la littérature scientifique existant B& intermédiaires culturels, I'analyse de ces
changements s’est faite, méme lorsqu’elle est cunde sur un métier ou quelques
entreprises, en concevant les opérateurs de hidgiation comme des parties souvent
oubliées d’'un univers de création qui comprendreolés artistes et les talents, de nombreux
autres protagonistes qui rendent possibles I'exigtet la reconnaissance sociale des ceuvres.
En s’intéressant en priorité a I'activité et augamisations de l'intermédiation, les auteurs de
cet ouvrage ont alors prolongé ces questionnenpenisinterroger prioritairement tvision
sociale du travail de création

Pris collectivement, leurs contributions permettelet se demander a quelles conditions
sociales et économiques les fonctions d’intermémhatont autonomisées dans la production
culturelle et occupées par d’autres personnesguées artistes eux-mémes ? Peut-on aller
plus loin dans la caractérisation des positionstefmédiation culturelle que de signaler
gu’elles combinent des systémes de valeur quiangtémps été antagonistes comme ceux de
lart et du commerce ? D’'autres questions découldat ces premiéres interrogations
générales. L'accroissement du poids économiqueselggurs culturels dans nos sociétes, en
termes de valeur ajoutée et d’emplois, implique-d¢emme le supposent plusieurs chercheurs
depuis quelques décennies, une augmentation presgcenique du nombre des individus et
des entreprises pratiquant I'intermédiaffon Et que dire alors de la division sociale du
travail d’'intermédiation lui-méme ? Augmente-t-eka suivant peu ou prou une loi générale
d’accroissement de la spécialisation des spherastidté ? Ou bien se restreint-elle, au
contraire, sous l'effet de stratégies de croissancele courts-circuits de la part de certains
agents intermédiaires, en particulier lorsqu’ilatsacteurs du numérique ?

% Charles Kadushin, « Networks and Circles in thedBetion of Culture »American Behavorial Scientjst
n°19, 1976, p. 769-784.

2 Robert R.Faulkner, Music on Demand: Composers and Careershin Hollywood Film IndustryNew
Brunswick, NJ, Transaction Books, 1983 ; WilliamBielby, Denise D. Bielby, « Organizational Medaatiof
Project-Based Labor Markets: Talent Agencies arel @areers of Screenwriters American Sociological
Review 64(1), 1999, p. 64-85.

% Keith Negus, art. cit. ; André Schiffrih.édition sans éditeursParis, La Fabrique, 1999 ; John B. Thompson,
Merchants of Culture: The Publishing Business & Thwenty-First CenturyCambridge, Polity Press, 2010.

% voir le diagnostic de Pierre Bourdieu darsDistinction. Critique sociale du jugeme(ftaris, Minuit, 1979),
qui est souvent repris dans la littérature anglaise



Filieres industrielles, production artisanale et fanges de I'intermédiation

Pour répondre a ces questions, les recherchesnpFéseici entendent rompre avec
'enchantement ordinaire qui prédomine dans le alist «indigéne » ou la chronique
economique des secteurs culturels, au sujet derdfirédiation comme de la création. Une
attention particuliere a donc été accordée auxtitspe métiers de lintermédiation, peu
visibles, démographiquement peu importants, massiad certaines start-up de I'’économie
numérique du culturel, aux domaines de la créatiooins connus sous l'angle de
l'intermédiation, comme la bande-dessinée, ou enenix fractions les moins reconnues de
plusieurs métiers phares de I'intermédiation celtar Plusieurs contributeurs de ce volume
insistent a cet égard sur le fait que les carri@@stermédiaires sont majoritairement
marquées par la précarité économique et des fadmeturiactivité. La vie des intermédiaires
de la culture n’est pas sans ressembler a la arigte dans ce qu’elle a d’incertain et en ce
gu’elle implique trés majoritairement un renoncemérdes gratifications économiques qui
correspondent a son niveau d’études. Nous nous ssrmanssi intéresses a des situations peu
formalisées d’intermédiation culturelle : ou bi@s laccords entre intermédiaires et artistes y
sont non écrits, comme cela est encore le plusestue cas dans les arts visuels, ou bien
lintermédiation n’y est pas reconnue comme un enétipart entiere, et encore moins comme
une profession, comme c’est le cas par exemple ldatiséma pornographique francais. Ce
regard porté sur les franges souvent oubliées ounstitutionnalisées de l'intermédiation de
la culture reste cependant articulé a plusieurstribortions qui évoquent les grandes
entreprises voire les tres grandes entreprisesaizeurs culturels et de I'industrie numérique
gue Bernard Miége appelle, comme nous l'avons &¥odgs « intermédiateurs » et les
« intermédiacteurs ».

Plusieurs auteurs de ce volume appellent aussidistgncier des conceptions qui font de
'opposition entre les valeurs « désintéressée® *»ait et les valeurs « intéressées » du
commerce le seul principe structurant des actidtéGgermédiation dans la culture. Dans le
cas du cinéma par exemple, ou le colt d’entrée amscteur est trop €levé pour autoriser
des démarches artisanales, si ce n'est dans @gth@mnges du documentaire et du court-
métrage, cette représentation « indigéne » d'utésys clivé de valeurs serait, selon Olivier
Alexandre, infirmée en pratique par la variabititincrete des activités des personnes et des
entreprises. Audrey Mariette confirme cette idéeserconcentrant sur la comparaison entre
les trajectoires individuelles de deux distributeurdépendants de cinéma arrivés dans le
secteur dans les années 2000 aprés avoir suiviodesmtions récentes dans le domaine
culturel. Dans les deux cas, on a affaire a desopas hétérodoxes pour des diplomés de
grandes écoles et a des personnes qui se définisaan difficultés, ni culpabilité, en termes
de commerce. De ce point de vue, il faut relativiselon Mariette, la différenciation entre le
systeme de valeurs des « gros » et des « petiistbdteurs indépendants et cesser de
considérer comme évidente [I'association, historigee France, entre distribution
indépendante et cinéma d’auteur — et ce d’autarst guie les individus ne cessent de jouer de
'ambivalence de leur activité, affirmant leur gadthétique face a certains interlocuteurs et
leur compétence commerciale face a d’autres. Asides mondes de I'art et des industries
culturelles sont fortement différenciés, les vasewommerciales sont devenues depuis
guelques décennies partagées par presque tougdessaqui nous intéressent : elles semblent
désormais avoir conquis la plupart des fonctiomstefmédiation. On est en droit de parler,
de ce point de vue, comme dautres travaux l'onuligné, de tendances a la
managérialisation des intermédiaires cultdfelméme si celle-ci prend, bien entendu, des

27W. Naudier, D. Lizé, O. Roueff, op. cit.



formes différentes selon que le mode productiotucell est industriel et & grande échelle ou
plus artisanal et a petite échelle.

L’intermédiation dans les secteurs culturels industalisés

Parmi les travaux consacreés ici au premier de cedemde production, les enquétes sur
industrie cinématographique portent a la fois Bensemble de la filiere en France et sur
certains seulement de ses métiers, comme ceuxatkiqieurs, d’agents de talents ou de
distributeurs indépendants. Olivier Alexandre rdigpe’abord qu’'au moins douze types
d’intervenants non-artistiques ayant un roéle financ assuranciel, commercial et/ou
informationnel et étant reconnus comme des prafessis a part entiére participent a
I'existence des films. Comment se représenter ¢éeopération dans des projets successifs ?
Comme un champ de production, ainsi que le suggierdrBourdieu et ses éleves ? Comme
un monde social d’interactions soumises a des ctioress communes, comme lindique
plutdot Howard Becker ? En observant les statissqdeemploi et de chiffre d’affaires,
Alexandre propose plutdét de voir dans le cinémandasés trois cercles concentriques
d’entreprises et d’individus intermédiaires dépearisldes uns des autres. Le premier de ces
cercles concentrerait plus des trois quarts deiviee. C’est aussi ce que confirme, a partir
d’'un cas particulier, 'enquéte d’Audrey Marietteigporte sur les distributeurs du cinéma
indépendant. Il y a en France, en principe, pluset# sociétés de distribution, mais c’est un
marché dominé par des grands groupes : les dixi@retistributeurs concentrent plus de
trois quarts des encaissements en distribuant gdurhoins d’un tiers des films. Cette
structure générale de concentration forte et in&g/@ des revenus individuels ou des chiffres
d’affaires n’est d’ailleurs qu’un des traits pamautres qui apparentent, comme nous l'avons
déja souligné, les « marchés » du travail des nmdraires culturels aux « marchés » du
travail artistique tels que les a par exemple tetianalysés Pierre-Michel Mentfer

En travaillant sur les agences de talents a Holbgyd/iolaine Roussel confirme elle aussi
gu’il est abusif de parler d'un monde du cinémdiaret homogéene. Elle propose, a la suite
du sociologue états-unien Robert Faulkner, dendjagr entre deux Hollywood, le grand et le
petit, qui sont a la fois interdépendants et surtod’est I'un des résultats de son enquéte —
relativement autonomes l'un par rapport a I'aubeux recherches, dont la sienne, portent en
effet sur les agents artistiques. Ces derniersnigegat la rencontre entre I'offre et la demande
d’emploi des comédiens, des réalisateurs et demsstes et ils négocient les conditions de
travail et les rémunérations de ces derniers. Ldéemeést certainement plus reconnu aux
Etats-Unis qu’en France ou, comme le montre DelphNaudier, il dépendait pendant
longtemps du ministére du Travail plutét que duistére la Culture. C’est par ailleurs un
domaine d’activité, comme la distribution, ou ilaypeu de protagonistes en France : on y
comptait en effet 168 agences, soit 217 agent€pgrtoriees en 2013. C’est aussi un univers
stratifié avec des agences polycéphales qui remergedes profils distincts de clientéle et
celles qui, petites ou moyennes, sont portées parfandatrice et représentent uniquement
des comédiens, des scénaristes ou des réalisateurs.

Le monde de producteurs de cinéma francais, anglgsélLaure de Verdalle, n'est pas
différent dans sa morphologie générale. Deux gragrdsipes, Europacorp et Gaumont,
produisent plusieurs films par an tandis que pliTent cinquante sociétés n’en produisent
gu’un. Quelques producteurs seulement peuventatatie régulierement le financement des
chaines de télévision et d’autres partenaires. Bug les autres, chaque montage de projet
est une épreuve parsemée de nombreuses incertitGdesune d’entre elles et chaque
appariement avec des partenaires potentiels, qgitnt financiers ou techniques, modifie la
forme et le contenu méme du projet créatif. Le [enole que révéle I'analyse sociologique et

% pierre-Michel Menget, e travail créateur. S’accomplir dans l'incertaiRaris, Gallimard/Seuil, 2009.
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processuelle du travail des producteurs de cinémst donc pas celui, classiqgue dans la
littérature sur Hollywood et sur le cinéma, de popition entre la liberté créatrice des
réalisateurs et les contraintes matérielles deddyztion. Laure de Verdalle montre que les
producteurs, plus que tous les autres protagoniiesinéma, participent, tout le long du
projet, au travail de création. lls construisent pdleurs des carrieres couplées entre
différentes personnalités de 'industrie.

Le secteur de l'industrie musicale est abordé dmisouvrage dans deux chapitres. Un
panorama en est proposeé par le sociologue britaarkeith Negus. Ce dernier s’intéresse
aussi bien aux dépisteurs de talent et au personakdeting des maisons de disques qu’aux
designers des sites web, aux producteurs, aux eemsXu encore aux personnes représentant
des organismes d’Etat et ayant un intérét parécupiour les revenus générés par la
production musicale. L’'un des changements majenirsoeirs dans l'industrie musicale tient
au reflux relatif du support physique et a I'im@arte croissante de la diffusion numérique et
immatérielle. Negus explique que cela s’accompaga®llelement d’'une valorisation de
I'expérience musicale directe dans les spectaldes;oncerts et les festivals. Par ailleurs, de
plus en plus d’acteurs économiques font appeln@udstrie musicale pour leur promotion et
leur publicité. Si la vente directe de disques @stbaisse, les revenus tirés des droits
juridiques, lorsque des chansons sont placées diesigeux, des publicités, des films ou
utilisées lors de manifestations artistiques etucelles, sont donc en augmentation rapide. Il
en résulte une multiplication, depuis les quinzen@ees années, des intermédiaires situés
entre l'offre et la demande.

L’enquéte de Wenceslas Lizé porte sur un petit ggoparmi ces intermédiaires de la
musique : les managers, les agents et les « tagrneen France. L'une des principales taches
des deux premiers types d’'acteurs consiste aipgygpecter et a négocier, pour l'artiste ou le
groupe dont ils sont mandataires, des engagemaptgesad’employeurs. Les « tourneurs »
sont quant a eux plus souvent les employeurs distear mais ils prospectent aussi une série
de lieux de diffusion auxquels ils vendent la phigi temps un spectacle. Lizé insiste sur le
fait que, dans le cas qu’il a étudié, comme dansatebreux autres métiers d’'intermédiation
du travail artistique, les frontieres sont poreusedre fonctions. Nous Il'avons dit, la
pluriactivité des intermédiaires est monnaie coiga@n peut comprendre celle-ci comme
une stratégie de couverture des risques pris @gpiatement d’artistes ou de spectacles et de
lutte contre la précarité économique qui dominesdaes métiers. Lizé montre que la
pluriactivité des intermédiaires, a un plus hawveau de reconnaissance, est cependant plutbt
liée & une disposition a la démultiplication de gai est trés souvent le corollaire d’'une
origine sociale et d’'un niveau de dipldme élevdg au choix paradoxal d’investir des
activités moins définies que celles auxquelles igeau de ressources initiales auraient da
conduire. L’enquéte montre ici que I'un des atgrales activités d’'intermédiation culturelle,
dans I'industrie musicale comme ailleurs, tientcgg@ment au fait que leur droit d’entrée est
souvent moins codifié que dans des professionsiglass et qu'il est possible de définir
largement sa fonction plutdt que d’épouser un pdéeléterminé par un poste ou par un corps
de métief®. Il reste, comme le souligne Keith Negus, que fgasindividus sont « dominés »
dans leurs métiers, plus le portefeuille de laiptiivité risque de déborder bien au-dela des
travaux d’'intermédiation, avec des activités ansadans des bars et les centres d’'appels et de
multiples autres taches considérées comme plusteuries’.

2 Vincent Dubois|a culture comme vocatipRaris, Raisons d'Agir, coll. « Cours & Travaux2913.
30 Gérard Mauger (dir.), op. cit.
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L’intermédiation dans les arts visuels

Deux chapitres traitent d’'un secteur culturel moindustrialisé que l'audiovisuel et la
musique et d'une situation ou les relations entrermédiaires et artistes sont moins
formalisées. Dans les pas des travaux de RaymormldirM qu’elle revisite a partir des
archives, Julie Verlaine revient sur I'histoire dgeries d’art moderne parisiennes apres la
Seconde Guerre mondiale. Elle s’interroge sur sstution du nom de « galeriste » a celui
de « marchand d’art » au début des années 198QiDiepmilieu du XIXeme siécle, le role
des marchands de tableaux avait été de rendrebfe$ss échanges entre les artistes et les
collectionneurs. Mais le soupcon d’exploitation mmmique et morale du public et des
créateurs a toujours pesé sur le métier. Verlaioetra qu’en France apres 1945, les relations
entre artistes et galeries d'art deviennent pluenm#tisées : elles sont plus souvent
contractualisées et protégent mieux le marchanttedes ruptures de contrat. Les directeurs
de galeries ont aussi plus souvent fait des étadpérieures en histoire de I'art. Le métier
change également de dimension, I'échelle internatéo s’ajoutant a la scene nationale. La
médiation du marchand est donc moins passive divegsifie pour quitter la seule sphere
commerciale, ce dont témoignerait le changemenaséque d’appellation du métier.

Le chapitre de Pierre-Edouard Weill s’'interrogeruaalui sur le réle des intermédiaires dans
la Iégitimation progressive de I'art graffiti. Néans les rues de Philadelphie dans les années
1960, la pratique dgraffiti art n'a été reconnue a grande échelle dans le mondeneccial

de l'art que depuis le milieu des années 2000, aticplier a Paris. Weill montre pourquoi
certaines tentatives de consécration dans les di&zennies précédentes ont échoué : dans les
années 1980 a New York, apres I'exposition du MO3ppeléeNew York Waveaux Pays-
Bas et a Paris dans les années 1990, a travegalde®s comme Magda Danysz ou Le Point
du jour, cette derniére financée par la créatrieentbde Agnés b. Le troisieme cycle de
légitimation du graffiti art s’est fait avant topar I'intermédiaire d'une société de ventes
volontaires parisienne apres la vente record degexule l'artiste Bansky en 2006 par la
maison de ventes Bonham a Londres. Chez les grafféal jugement des pairs est alors
marginalisé par le jugement du marché. Mais cestairtistes et certains collectionneurs
participent tout de méme a ces opérations parcis quit monté des « écuries » d’artistes
graffiti dans les décennies qui ont précédé. Qualqeentres d’art contemporain comme le
Palais de Tokyo a Paris suivent ensuite le mouven®erre-Edouard Weill se demande par
conséquent si I'étude de la consécration progresgiv graffiti art ne témoigne pas d'un
changement des intermédiaires cardinaux dans diartcontemporain. Les collectionneurs
privés supplantent les institutions publiques par lcapacité d’achat et les sociétés de vente
volontaires concurrencent les galeries pour latifégtion des nouvelles formes de création.
Le centre de gravité de I'intermédiation et dedbovisation dans le monde de l'art est en train
de se déplacer vers le marché, conclut Weill.

Il ressort donc de ces deux contributions surdiimédiation des arts visuels que les plus
grands collectionneurs ne sont plus des publicsifsamais de véritables intermédiaires
actifs, que les plus grands galeristes ne se cdemigras seulement comme des médiateurs
mais comme des producteurs et que les sociétésrde volontaires sont en train de devenir
des intermédiaires puissants, méme si elles neisav pas la production. Tout le systeme
d’'intermédiation de I'art est donc en cours de ¢eament. Si les arts visuels représentent
encore un cas de production culturelle de typeamtl, on peut cependant constater que les
valeurs commerciales semblent, comme dans lestiekisulturelles, avoir gagné du terrain
au sein des activités d’intermédiation. De mémeolacurrence entre intermédiaires est-elle
devenue plus forte. L'évolution du secteur témoignedéfinitive d’une puissance accrue de
I'aval sur 'amont des filieres de production, doétnoigne en particulier le role croissant des
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collectionneurs. Méme si elles n'ont pas la mémelande dans les industries culturelles et
dans l'art, ces tendances se retrouvent quel guiesoode de production des biens culturels.

L’effet inflationniste des industries numériques

Plusieurs chapitres portent par ailleurs sur lesséquences du développement des industries
numériques sur l'intermédiation culturelle. Conmeaient a un discours dominant, cet essor
ne se traduit pas par une baisse du nombre desnédaires, malgré les phénomenes de
concentration autour de certains acteurs domiregtmsalgré le fait que les créateurs peuvent
maintenant diffuser plus facilement leurs conteaugres des publics potentiels. D’'une part,
les relations d’échanges entre producteurs et comsdeurs restent fortement encadrées et
contrblées, ce qui nécessite des intermédiairasadjs@s dans ces activités informationnelles,
assurantielles et financieres. D’autre part, lesidactions en ligne ouvrent, de maniére
inédite, des nouvelles possibilités d’intermédiatiui portent sur les relations contractuelles,
linformation et la relation aux consommateurs. Bém cas de I'industrie musicale, on a vu
gue l'ouverture de nouveaux canaux de diffusionitafait augmenter la nécessité de
'intermédiation. Keith Negus évoque a ce sujatdé de « biens cybernétiques », lorsque la
valeur des produits culturels est liée aux relatiqni sont créées avec des images, des films,
des produits dérivés, des jeux, etc. Un autre tédisif du développement des industries
numeriques dans la culture tient a 'augmentatxinaerdinaire de l'offre et au probleme de
I'« hyperchoix » des produits culturels qui en ddeomécaniquemetit S'il est vrai, en
apparence, que les libraires et les disquaireadigsent au profit de magasins en ligne et de
plateformes d’agrégation, Pierre-Jean Benghoziheimias Paris insistent avant tout, dans ce
contexte, sur le fait que les activités d'internadéidin se transforment. Elles mettent désormais
en valeur, a I'échelle numérique et macro commédhélle physique et micro, les actes de
prescription des intermédiaires et dévalorisente®les fonctions logistiques et matérielles.
Plus souvent qu’autrefois, les intermédiaires deukure ne sont donc plus seulement de
simples médiateurs mais des «tiers actifs » quickirent I'offre ou bien assistent la
demande. Par ailleurs, si I'intermédiation techeiqand a se substituer a l'intermédiation
humaine, c’est qu’elle est présentée comme plusctitae et morale, moins liée aux aléas du
jugement humain qui affecteraient la neutralitéasaire a la prescription.

Le chapitre de Vincent Bullich et Thomas Guignaydtkétise pour sa part un programme de
recherches sur les plateformes de distributioreediffusion de contenus numériques qui se
sont développées depuis le milieu des années TE¥Onouveaux acteurs ont mis en place, a
'aval des filieres d’'industries culturelles, unspositif analogue qui a pris corps dans le
secteur des systémes d’exploitation et des logigels dans celui des jeux vidéo. Une plate-
forme cherche a apparier une offre et une demandar@osant un ensemble cohérent de
fonctions techniques, informationnelles et transackelles. Mais il n'y a pas d’achat de biens
(ou de droits) a des fournisseurs en vue d’'unenteva des consommateurs finaux. Il s’agit
de mettre en relation des vendeurs « affiliés »c ales acheteurs « affiliés ». Ces plates-
formes représentent un secteur marchand en plapension. S’y sont investies les acteurs
du logiciel et du Web, comme Google, les équiperaent les opérateurs de
télécommunications et, enfin, les producteurs #eéd de contenus eux-mémes. Or, comme
I'expliquent Bullich et Guignard, la valeur de l&ig-forme réside moins dans sa capacité a
extraire un revenu sur les transactions qu'ell®rag que dans sa capacité a produire et
capter des externalités liees a ces mémes tramsscRar ailleurs, ces nouveaux opérateurs
entrainent un déplacement des risques de produeto les créateurs et les producteurs
culturels eux-mémes, qui tendent a assumer sewlisvestissements.
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La fin des industries culturelles ?

L’entrée des acteurs du numérique provoque dongrafends bouleversements des filieres
culturelles et de leurs modes d’intermédiation. rPBanghozi et Paris, les évolutions de
l'intermédiation constituent méme, a I'heure adeiele moteur principal de la réorganisation
des industries culturelles. Elles mettent en caetiwe les entreprises habituelles du secteur
avec de nouveaux acteurs. Or le poids économiquesieerniers est sans commune mesure
avec celui des acteurs de la culture, si bien guwsibnt capables de remettre en cause
profondément les équilibres sectoriels et les fermgistantes d’intermédiation. Ensuite,
l'infrastructure technologique joue un réle de pdusplus important : les acteurs de la culture
sont en effet plus souvent dépendants des fabsicd@tmatériel (tablettes, smartphones,
liseuses, etc.) comme Apple ou des formes de coaiatieation imaginées par les opérateurs
de réseaux ou gros acteurs de I'Internet comme Bamg Amazon. On assiste donc a une
métamorphose dont il reste a I'heure actuelleddiffide prévoir les conséquences de moyen
terme. Sommes-nous pour autant dans une phasandggion annoncant la fin des filieres et
des champs de production aux économies différesicadex technologies spécifiques et aux
régulations propres ? Entrons-nous, autrementdits une ere de « continuum numerique »
fédérant les industries culturelles et créaff@sPlusieurs des contributeurs de ce volume en
doutent fortement. Dans l'audiovisuel et I'industmusicale, par exemple, les plateformes de
diffusion et de distribution comme YouTube sontarcsecondaires sur le plan économique
et elles concernent en priorité les biens prodcuatsies amateurs ou les semi-professionnels.
Avec le numérique, de nouveaux intermédiaires maissde nouveaux modeles de
valorisation émergent. Mais, pour linstant, ilsns@ncore majoritairement soumis aux
logiques sectorielles anciennes, disent les cartgiys de cet ouvrage.

Prolifération et concentration des intermédiaires :des logiques complémentaires

Deux tendances en apparence contradictoires sembterc dominer la production et
lintermédiation culturelles. La premiere va dane bkens d'une prolifération des
intermédiaires, d’'une diversification croissantes detervenants et des fonctions, en
particulier sous l'effet du développement de I'émmie de la culture et des techniques. La
seconde va dans la direction d'un cumul stratégigae certains acteurs des activités
d’'intermédiation, des rbdles socioprofessionnels dune extension de leurs domaines
d’intervention. Un résultat important des contribos de cet ouvrage consiste a montrer que
ces logiques ne sont en rien opposées et qu'avad@nelles se complétent. L'intégration des
industries numeériques dans les industries culesedle traduit certes par une multiplication
des intermédiaires mais aussi par des expérimensatjui durent peu de temps faute de
viabilité économique. Inversement, les logiques abmcentration et de monopolisation
tendancielles se maintiennent et se renforcent arissles champs de production culturelle. 1I
reste qu’il 'y pas une configuration de marchéguei qui se retrouve dans tous les arts, les
industries culturelles ou la culture en ligne.

Plusieurs auteurs insistent enfin sur le fait quéhiérarchie économique entre entreprises
d’'intermédiation se reflete dans une hiérarchidad®ades intermédiaires individuels. Par
exemple, méme si les taches d’intermédiation damsilkure sont de plus en plus accessibles
aux femmes, ces derniéres sont plus souvent sigéeialdans des fonctions de représentation,
comme le montre I'étude des agences de talentgacé: Olivier Alexandre rappelle aussi
que les différences d’appartenance aux différeatsles du cinéma francais correspondent
souvent aussi a une difféerence de diplomes. Eiiffiaut souligner que les « dominés » de
lintermédiation adoptent aussi plus souvent uneaception passive de l'intermédiation

%2 philippe Chantepie, Alain Le DiberdéRévolution numérique et industries culturellPgris, La Découverte,
Coll. « Repéres », 2005.
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comme soutien neutre a la création, la ou les «mkms » ont tendance a devenir de plus en
plus interventionnistes dans le processus artistijfiolaine Roussel montre ainsi que les

qguatre plus grandes agences de talent8igeHollywoodne se concoivent pas seulement
comme des représentants neutres des intéréts tegesarmais comme de véritables

« catalyseurs de projets » et qu’elles empietencpaséquent, lorsqu’il s'agit de leurs plus

gros clients, sur les activités de la productiomematographique. Ainsi que le confirment

plusieurs des contributeurs du volume, la conctatrales intermédiaires se traduit souvent,
la comme ailleurs, par un déplacement vers la mtimlu et donc par un contrdle plus fort de

I'aval sur le processus créatif lui-méme.

Vers une écologie sociale de la création ?

Au-dela de toutes ces observations, les travaugedeolume entendent aussi contribuer, a
partir de leurs objets propres et de leurs démaraspectives, a élaborer un nouveau modéle
d’analyse sociologique des secteurs culturels. €rier n’est ici qu’esquissé car I'enjeu de
cette introduction n’est pas d’en déployer toutes thypotheses. Soulignons d’abord que
I'étude des intermédiaires de la culture permeté&ler un trait plus général des univers
culturels : le caractere contingent, réversibleviguellement conflictuel de la division du
travail entre agents participants aux mondes dediaaux actes de production, de diffusion et
de consommation des biens artistiques. Penseg#i@n ou la production culturelle a partir
d’'un modele ou il existe toujours et partout tra@is seulement trois familles d’agents
strictement alignés sur des fonctions bien distmet les artistes concepteurs des ceuvres, les
intermédiaires financeurs, fabricants, évaluatedifijseurs ou prescripteurs, entre autres, et
les publics récepteurs — et ou seules varieragsntnlaniéres dont ils interagissent a l'intérieur
de ces rdles, c’est exclure du périmetre de I'etegli@istoricité propre des ensembles sociaux
qui conditionnent ces interactions et la distribatieffective des activités entre les agents.
Nous proposons donc d’appelrsteme d’intermédiatiole cadre propre ou peut se saisir la
division spécifique du travail des intermédiairea. notion permet d’abord de substituer a
image de la chaine de création I'idée d’'un endendfinterdépendances qui lient les artistes,
les intermédiaires et les prescripteurs. Ensuite, entend indiquer qu’il ne suffit pas de
souligner la dimension coopérative ou conventidendke la création, mais également sa
dimension conflictuelle, qui fait, par exemple, glés protagonistes de l'intermédiation
peuvent changer d'activités ou tenter de conquéra activité qu’ils ne contrdlaient pas
auparavant.

Raymonde Moulin a parfaitement anticipé ces pailaiss ses travaux successifs sur I'art en
Francé®. Elle a ainsi montré qu’on ne peut jamais analgseteune activité d'intermédiaire
entre I'offre et la demande de produits artistiquies activités de critique, de conservation de
musée, de marchand d’art doivent par exemple &itkées de concert. Ensuite, comme nous
'avons déja souligné, il ne faut pas oublier gas artistes eux-mémes peuvent avoir des
activités d’'intermédiaires : ils peuvent étre a-eumes leurs propres promoteurs et leurs
propres critiques. Aussi, dans le systeme desnrigiaires de I'art, les différentes positions
sont dans un rapport de concurrence pour décolegsimouvelles ceuvres, les nouveaux
artistes, « baliser » le territoire artistique, &dmmer » ou « étiqueter » ses régions,
autrement dit pour transformer des différences tes ou de propriétés sociales ou
esthétiques des artistes en ressource distina@anttendanciellement, comme le dit Moulin,
les « conditions d’'un monopole » (comme dans ledcalsrevet scientifique) et, a partir de ce
geste, pour extraire de la valeur et tenter deaiee ffructifier, de 'accumuler ou de la
convertir. Mais les intermédiaires de l'art sonssiudans un rapport d’alliance les uns avec

3 Raymonde MoulinL.e marché de la peinture en Franam. cit. ;L'artiste, l'institution et le marchéParis,
Flammarion, 1992 L.e marché de 'art. Mondialisation et nouvellesheologies Paris, Flammarion, 2003.
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les autres : il n'est pas possible, en effet, de faxister seul des nouveaux produits ou des
nouveaux producteurs. Tous les intermédiaires gomt interdépendants a plus d’un titre.

En outre, comme nous l'avons déja souligné, dansysteme qu’ils forment, une méme
personne, un méme acteur, peut parfois avoir plusiactivités : soit en méme temps, en
cumulant des positions multiples ; soit au coutsxd’méme carriére, en passant d'un poste a
un autre. Le systéme des intermédiaires d’'un sectdturel est un ensemble dynamique ou
les rapports de force changent car les différemttisités d’intermédiation sont en conflit ou
parce que les jeux d’'alliances passées entre plgsigpes distincts d’intermédiaires sont en
concurrence. Nous pensons que le travail créastumieux compris lorsqu’il est vu comme
intégré dans, ou, mieux, comme produit par ce Bysté&intermédiation qui differe selon les
lieux et les époques. Dans cet esprit, les travd@»Raymonde Moulin ont par exemple
permis de distinguer des périodes qui corresporal€les transformations du poids relatif des
différents acteurs au sein du systéeme des inteaiméslide I'art — on sait, grace a elle, qu’en
France aprés la Seconde Guerre mondiale, le ceupiéique-marchand » a été prédominant
jusque a la fin des années 1970 puis qu'il a g¢lanté par un duo « conservateur de musée-
galeriste », a son tour en crise aujourd’hui.

Tout systeme d’intermédiation participe de ce goesnpouvons appeler, en adaptant le
modele des territoires professionnels proposé @aotiologue états-unien Andrew Abbott,
une écologie sociale de la créatith Plusieurs chapitres soulignent en effet que les
intermédiaires de la culture ne peuvent en défmiéitre définis facilement en étant envisagés
comme I'ensemble des protagonistes des arts eindastries culturelles a I'exception des
artistes et des publics. On a rappelé aussi gsfestiet publics peuvent aussi, sous certaines
conditions, agir comme des intermédiaires : deti$er qui cherche des financements ou
monte une exposition, au spectateur qui prescsitgeéits a son entourage, crée un fan-club
ou commandite une ceuvre. Inversement, on poumasi affirmer que les intermédiaires de
la culture sont toujours aussi des récepteurste cadtivité d’appréciation des ceuvres est
souvent au ceceur de leur métier. De méme peuvensdlgs d’autres conditions encore,
intervenir directement dans la conception des osuvites contributions de ce volume
montrent ainsi, qu’au-dela des définitions offildel desmétiers les tachesconcretement
effectuées par chaque protagoniste d’'un « mondaude touchent sans cesse aux fonctions
des autres et que ces décalages permanents arafpldlations et les activités sont I'objet de
luttes de frontieres continues. Ces luttes soldnsgous, une source fondamentale et jusqu’a
présent négligée de la dynamique des univers dec&ion. L'étude des intermédiaires de la
culture permet ainsi de révéler un principe decstmation sous-étudié dans ce domaine.
Proposer, pour décrire cet ordre, une écologieakode la création revient donc moins a
décrire I'« environnement » des créateurs que fmitén et la répartition des réles, souvent
multiples et ambivalents, entre la totalité degact en jeu dans I'existence des cedVres

Pour qui veut comprendre spécifiqguement I'interragédn, il faut donc étudier la maniere

dont ces acteurs font systéme au sens ou ils prepagt a un jeu social commun. Dans ce
jeu, différents protagonistes se distribuent surgece nous appelons des «territoires
d’activité ». Ces territoires, abstraits mais hiéels, représentent un point d’entrée particulier

3 Andrew Abbott, The System of Professions. An Essay on the Divigfidxpert Labor Chicago University
Press, 1988.

% Cette perspective ne périme pas une analyse eresetde champ artistique : elle construit surtout sojet
autrement. A une structure des possibles défipiaréir de I'espace des « prises de position »t(paur I'artvs.

l'art pour le grand public, modalement), autour @gelgs’'organisent des espaces de positions difféeret
homologues ('espace des écrivains, celui des éditecelui des distributeurs... jusqu’'a l'espace des
consommateurs), elle substitue une structure desiljes définie a partir des luttes de frontiénaispgrtent sur

la division sociale du travail dans le but d’aviise sur le processus de valorisation des ceuvres.
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sur une ou plusieurs taches contribuant aux praseds production et d’appréciation des
ceuvres ou des biens culturels : par exemple lendgraent des ceuvres, le montage des
équipes artistiques, la contractualisation de letgfations, I'évaluation critique, la
distribution, la fabrique des ceuvres, le contrdidaerépartition des recettes, la défense
juridigue ou syndicale, etc. Le périmétre des taaleeendiquées par les occupants de chaque
territoire d’activité a un moment donné fait pdteairs I'objet de luttes de frontieres. Pour un
protagoniste, entreprise, collectif ou individu,sckittes peuvent étre orientées vers la
monopolisation d’'un faisceau de taches, avec corharezon éventuel la formation d’un
groupe professionnel autour du contréle de ce aqustitue alors une juridiction. Elles
peuvent aussi aller vers I'extension, par la cotejui® nouvelles taches et par I'occupation
d’autres territoires. Et ces deux stratégies petnmen sdr, étre combinées. En outre, toutes
ces luttes de frontieres se jouent a differentdseliss : au niveau « macro », avec, par
exemple les processus de développement professidesenégociations entre instances
représentatives ou les conflits portant sur lanidn du droit — le droit d’auteur étant bien
sdr un lieu de luttes cardinal dans les monde&de Imais aussi au niveau « micro », dans le
cours méme des activités.

Mieux comprendre les « carrieres » atypiques de leulture

En effet, les situations ou les roles d’un protaggend’une activité de création sont clairement
délimités et distribués en amont de la coopérasimmt plus ou moins fréquentes selon les
secteurs culturels, les pays et les époques. Cotemeontributions rassemblées ici le
montrent, les maniéres d’endosser ces roles stas-rEmes presque toujours renégociées
lors des processus de travail. Plus, certainesit@sticonsistent précisément a négocier le
détail des territoires de chacun dans l'accompliese# d'un projet artistique. Le travail
contractuel, omniprésent méme s’il n’est pas tagoécrit, est, de ce point de vue, un
domaine encore sous-étudié par la sociologie ebitiémie des mondes de l'art. Mais il faut
ici insister sur le point suivant : le systeme dpartition des territoires d’activité dans un
univers de production d’'ceuvres n’est pas, ou esnrent, coextensif a I'organigramme
institutionnel des professions, définies par leitdréees mécanismes d'entrée et les
spécialisations officielles des organisations.

Ces derniers éléments sont essentiels, mais lpguige que nous proposons vise plutét a
prendre acte de la complexité de la divistmmcrétedu travail de création et de valorisation
sociale des ceuvres. D’un coté, certaines tachdsreeendiquées par de nombreux acteurs
aux statuts professionnels variables. Dans le maludeinéma, par exemple, le placement
d’artistes est, lorsqu’on I'observe de prés, urebtg luttes entre plusieurs groupes : certains
seulement — les agents, d’'une part, et les resptassde distribution, d’autre part — en ont fait
'une des taches centrales de leur juridiction @ssfonnelle. Mais cette tache peut, dans
certains cas, étre aussi revendiquée par dautrestagonistes de I'industrie
cinématographique, plus ou moins nombreux et plus naoins puissants selon les
configurations : les producteurs qui montent lesigep artistiques, financiéres et techniques ;
les distributeurs dominants, qui imposent destagigedettes au casting ; les réalisateurs, qui
tentent de contrdler la sélection des roles praneipet des techniciens, etc. D’un autre c6té, la
plupart des intermédiaires de la culture cumulestibnctions et définissent ainsi leur activité
a lintersection de plusieurs métiers institués.ufés ces stratégies rendent donc
particulierement complexe I'objectivation de pansouéguliers dans les carrieres des
intermédiaires de la culture, ces dernieres reskemiplus souvent a des successions de
différentes formes de cumul de fonctions qu’'a dajecttoires linéaires au sein d’'une seule et
méme profession.
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Prenons, la aussi, un exemple tiré des chapitrésujuent. Les agents et les managers
musicaux définissent en principe leur territoiradativité respectif autour de la tache de
placement des artistes. Au niveau institutionrely kconcurrence se joue par conséquent sur
'association de cette tache avec d’autres tadkless que le périmétre des agents est plus
souvent concentré sur le placement et la négoniatiatractuelle, les managers revendiquent
d’avoir un role dans I'ensemble des parametrestitotis d’'une carriere artistique (stratégies
créatrices, communication, gestion des droits éériwroit de regard sur la production et
I'édition...). Mais, par ailleurs, rares sont les @aigeou les managers de la musique qui ne
sont gu’exclusivement agents ou managers du débatfia de leurs carrieres. Selon les
moments de leurs parcours, ils peuvent aussi Btigues, tourneurs, éditeurs, producteurs de
disques, etc.

L’espace des carrieres de ces intermédiaires eldturest donc pas réductible a celui des
« professions » ou des métiers : il se définit miau’échelle des systemes d’'intermédiation

qui rendent plus ou moins probables et plus ou ssatisfaisantes certaines formes de cumul
d’'activités, formalisées en juridictions professieles ou non, ainsi que certains

enchainements de ces cumuls au long de parcow®plmoins institutionnalisés par le droit

et par les spécialisations des organisations. Esegmt volume offre une plongée dans cette
complexité du travail collectif de création et diegectoires de ses protagonistes.

Il espére poser ainsi les premiers jalons d’'un atEphent de la focale dominante d’analyse
dans la sociologie des intermédiaires de la culteme France : des monographies de
professions plus ou moins cristallisées a I'objextion des systéemes de division du travail et
de structuration des carrieres a I'échelle d'urieecculturel. L’étude des intermédiaires de la
culture permet en effet de mettre au jour ce quisneemble étre le cadre le plus pertinent
pour analyser les univers de la création : leulogge sociale d’activités, irréductible a un

monde social d’interactions coopératives ou a weerble de champs de production et de
diffusion délimités. Dans l'analyse du travail eisdorganisations culturelles, cette écologie
représente un élément essentiel. Ce programmeéyamé@dci étant donné I'ampleur du travail

d’enquéte qu’il appellerait pour étre complet, sslpn nous, prometteur s’il s’agit d’adopter
un point de vue sociologique plus réaliste, mo@&iant, sur I'organisation sociale effective

des activités d’intermédiation et de création dessarts et les industries culturelles. Sans
partager nécessairement tous les attendus quidadiGetous les auteurs de l'ouvrage y
contribuent a leur maniere.

Structure de I'ouvrage

Dans la premiére partie ils montrent en effet qggeihtermédiaires de la culture ont un réle
dans les systemes de création qui, tout en ayameébnnu, est souvent resté subsidiaire. La
partie s’ouvre avec deux formulations théoriquegrhbleme, a partir de travaux pionniers
sur la question. La relecture d’'Howard Becker peggopar Célia Bense Ferreira et Karim
Hammou permet ainsi d’approfondir un usage deveou $ouvent routinier des travaux du
sociologue états-unien. Plus qu’a un simple élaegient de I'enquéte des artistes vers les
intermédiaires de la culture, qui risquerait deeffixine bonne fois pour toutes une frontiére
étanche et surtout non interrogée entre les aesiviespectives de ces deux groupes, la
perspective dedondes de l'artappellerait en réalité a problématiser la varighibes
partages d’activité existants entre acteurs «hsib et acteurs « invisibles » de la création.
Cette idée est reprise ensuite, de maniére plusauns explicite, par nombre des études de
cas de notre ouvrage.

Christian Bessy et Pierre-Marie Chauvin rappelleptant a eux, que l'intérét ancien des
économistes hétérodoxes et des sociologues poucol@gentions de coordination et les
eéquipements sociotechniques des marchés abou@sssrement a redimensionner la place
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des intermédiaires dans les secteurs culturelsrauient des biens symboliques. Dans de tels
contextes sociaux, marqueés par une forte inceditunt la valeur des biens, les intermédiaires
de la culture ne peuvent plus alors étre congusne®me simples vecteurs d’informations
entre producteurs et consommateurs culturelscoigribuent directement a la construction
des conditions mémes de I'échange, notamment argrdsur pouvoir d’évaluation. C’est la
raison pour laquelle toute étude systématique dash@s de biens symboliques devrait en
principe étre complétée par une meilleure connacesde leurs intermédiaires. C’est aussi la
raison pour laquelle les activités de prescripteont incluses dans notre analyse des
intermédiaires de la culture et qu’elles participselon nous, de plein droit de la sociologie
des intermédiaires.

Apres les mises en garde de Bernard Miege évoquédgbut de cette introduction, suivent
deux illustrations empiriques de ce réle devenuraedes intermédiaires de la culture dans
les arts et les industries culturelles. Comme n@aw®ns déja mentionné, Olivier Alexandre
en montre I'importance en cartographiant méthoditgre I'ensemble des protagonistes de la
production cinématographique francaise depuis te®@es 1980. Laura Braden et Timothy
Dowd montrent par ailleurs que I'étude de la coretéan canonique et posthume des peintres
et des compositeurs du début du XXéeme siecle neaisase faire sans une meilleure
connaissance des intermédiaires avec lesquelstiist® en contact.

Les deuxiéme et troisieme parties de notre ouvpageosent, a partir de ce constat initial sur
la centralité négligée des intermédiaires dangdaton, six monographies d’intermédiaires
de la culture. Outre les résultats qu’elles apmbrigui ont déja été évoqués, elles illustrent la
manieére dont la constitution de territoires d’aibéivspécialisés consiste en une lutte de
frontieres destinée a s’accaparer un certain nondwetaches. Qu’il s'agisse de la
transformation historique du « marchand » d’art erod en « galeriste » dans la France de
I'apres-guerre, de la construction fragile d’'unaifion de distributeur indépendant de films a
la croisée des rapports aux fournisseurs et awentsliou bien des manieres d’ancrer le
territoire des producteurs cinématographiques &sndans la capacité a faire converger
d’autres territoires d’activité pour monter les bats et les equipes de films, ces analyses
montrent d’abord que les intermédiaires de la celtaont des « agents doubles » qui
apprennent a composer avec des frontieres symiesligun particulier entre les exigences de
l'art et celles du commerce, mais aussi avec da#ifires entre activités. Autre élément de
complexité : I'observation des multiples tache®etiées par les agents d’artistes du cinéma
aux Etats-Unis et en France, comme par les agémds enanagers de musiques actuelles en
France, oblige a insister sur la multifonctionréalites intermédiaires de la culture et sur les
principes de variation de leurs territoires d’aitéivqui sont toujours définis relationnellement,
au sein d’écologies sociales plus larges.

Si le territoire de chaque activité d’'intermédiati@pparait ainsi comme « pluriel », parce que
la composition des taches et des logiques d’actjonle constituent est hétérogene et
variable, on peut aussi observer inversement comrsendistribuent certaines taches
d’'intermédiation au sein de ces écologies sociddeka création. Il s’agit alors de déterminer
entre qui, ou et comment se distribuent — ou pdss—différents territoires d’activité de
lintermédiation dans un secteur culturel donnédsC’ce qu'illustre par exemple le cas du
placement d’artistes dans le cinéma pornographé&udié par Mathieu Trachman. Dénué
d’agents spécialisés, il est défini dans les matatid’ exploitation hétérosexiste et androcentrée
entre comédiens, réalisateurs et comédiennes. Quiaptocessus de consécration de I'« art
graffiti » aux Etats-Unis et, aujourd’hui, en Frand peut aussi étre concu comme distribué
au sein de coalitions d’intermédiaires ou certa@oteurs I'emportent sur d’autres selon les
périodes et les pays. L'étude de la circulation si@naristes et des dessinateurs de bande
dessinée en France montre au contraire une coafigarou peinent a s'imposer des
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intermédiaires spécialisés sur des taches déjapadms par dautres (éditeurs
essentiellement).

Etudiée pour finir, dans la cinquieme partie dereobuvrage, la généralisation de la

technologie numérique pour la fabrication et larthstion des ceuvres, si elle ne bouleverse
pas, comme nous I'avons souligné, I'ensemble desermartistiques, introduit de nouvelles

opportunités qui permettent a de nouveaux interanédi de contester des territoires établis
ou a d'autres, plus établis, d’asseoir un peu eheore leur domination.

Dans la postface qui conclut le volume, la sociog@tats-unienne Diana Crane offre un
diagnostic de I'état contemporain des activitépaeluction culturelle appuyé sur de longues
années d’enquétes consacrées en particulier asiviattels et & la modfe Elle montre par
exemple combien le centre de gravité de ces atdivitest déplacé, en passant de la
concurrence entre grandes capitales nationaleartidsées a la concurrence polycentrique
entre acteurs d’'un espace global qui s'imposent rmékopoles mondialisées. L'étude des
systemes d’intermédiation doit donc désormais neclu’échelle des circulations
internationales. C’est a ce niveau que s’observeepample lI'importance croissante des
foires commerciales dans [lintermédiation cultweltontemporaine, celle des meéga-
collectionneurs hyper-fortunés dans I'art conterapoou bien encore celle deend-setters
dans la mode. Ces trois types d’acteurs opéerenaldsments de godts entre pays et entre
créateurs. Dans les industries culturelles actsielie voie de mondialisation, un petit nombre
d’entreprises transnationales dominent la prodocgo la diffusion des biens culturels et
influencent, méme négativement, les stratégies atdseprises nationales, régionales et
locales. Parallelement, l'intégration numeérique a#s secteurs tend aussi a dévaloriser le
poids des champs culturels nationaux. Dans ce xiantgénéral d’intensification des
circulations internationales, de nouveaux intermieels sont nécessaires a l'allongement des
circuits de diffusion culturelle et a I'informaticur les créations étrangéres.

*

Cette derniere contribution confirme ainsi plustetendances communes aux différents
meétiers et secteurs étudiés dans cet ouvrage.suttatessentiel des enquétes rapportées ici
est que la croissance des marchés culturels ebuilone de scénes de valorisation des biens
symboliques fait augmenter le nombre des internrédiale la culture a I'échelle nationale
comme a I'échelle mondiale. On peut certainememiepa ce sujet d'urdge d’or des
intermédiaires culturelsd’autant que — c’est le deuxiéme résultat deocetage — plus ces
derniers sont puissants, plus l'influence qu’ilsement sur les projets créatifs peut étre
grande. En bas de I'échelle sociale ou économiguérdermédiation, I'intermédiaire imite
l'artiste d’'une autre maniére : il partage avecdeenier des formes précaires d’emploi, de
gratification et de carriere. Partout donc, qujiarticipent au processus créatif ou qu’ils
épousent une vie d’artiste, les intermédiairesadeulture agissent aujourd’hui comme des
creéateurs et ne sont plus définissables seulentenine des compléments nécessaires a la
création.

L’étude des intermédiaires de la culture montresiagae les valeurs du commerce se sont
imposées depuis quelques décennies et elle petemesdisir quelgues causes, en particulier
dans les origines sociales et surtout la formatiences protagonistes. Autre point de
convergence des analyses présentées ici: le tatestia puissance accrue de l'aval des
filieres créatives sur la production, qui va juggirclure les destinataires finaux des produits

% Diana CraneThe Transformation of the Avant-Gardéhe New York Art World, 1940-1986hicago (IL),
University of Chicago Press, 198 ; Diana Crdfashion and Its Social Agendas: Class, Gender,ldedtity in
Clothing, Chicago (IL), University of Chicago Press, 2000.
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culturels dans le travail d’intermédiation. La sdogie des intermédiaires de l'art, des
industries culturelles et de la culture en lignenpet aussi de montrer que, dans ces activités,
la concurrence, les inégalités et la concentratmmt croissantes. L'intermédiaire, entreprise
ou individu, est aussi plus souvent un prescripteme activité dont I'importance stratégique,
dans un contexte d’augmentation rapide et divéesifie I'offre, est devenue cardinale.

Ces mobilités aujourd’hui fréquentes, de I'intermaéidn vers la production, la création ou la
prescription, témoignent de la nature fondamentaigraontingente de la division du travail
créateur dés lors que ce dernier est entendu, coo¥se le cas ici, comme une action
collective. L’enjeu théoriqgue consiste alors a s&fame d'une vision fonctionnaliste
dominante qui envisage les roles des mondes decbanme irréversiblement distincts. Aux
approches du travail dans les univers culturels termes de professions ou de
professionnalisation nous avons donc cherché digwdysune écologie sociale plus labile ou
les luttes de frontiéres et les stratégies de déplant entre activités sont permanentes et
représentent l'objet central de I'enquéte. Cettenamdtion, a la fois théorique et
empiriquement fondée dans la conjoncture actuddie logiques professionnelles dans I'étude
des industries culturelles et créatives ne s’acemyne pas parallelement, pour les auteurs de
cet ouvrage, d’'une minoration comparable des laggqgsectorielles : celles-ci restent au
contraire fortes, méme face aux industries numédget a leurs géants. L'étude des
intermédiaires de la culture interroge néanmoirssmanieres de découper le monde social.

L’ambition d’'une telle étude est cependant loint@éachevée. Elle constitue selon nous un
terrain d’enquétes fécond et encore relativemeeatge, qui demande a étre développé a
'avenir au sein de la sociologie de l'art et decldture mais également comme contribution
possible aux sociologies du travail, des orgarosatiou des marchés. Plus que I'étude des
creéateurs ou des publics, I'étude des intermédiaitdturels et de leurs relations avec les
artistes nous semble en effet représenter un analysertinent des transformations de
’économie de la culture, en particulier des liemsre capital et travail. Dans ce domaine, les
analyses du capitalisme culturel ou cognitif cotekidans une perspective marxiste, méme
rénovée ou élargie, ont tendance a sous-estimendesreuses différences vécues entre
secteurs, entre statuts, entre modes de contrizetiiah et de rémunération et entre activités a
lintérieur du travail créatif et des métiers declalture. Ces différences, ou ces frontieres,
représentent pourtant des obstacles souvent iifissables a la prise de conscience et a la
politisation d’'une condition commune, comme celtks précariat, du post-salariat ou du
travail immatériel”. L’analyse actuelle du capitalisme culturel enttaue mode de
production spécifique peut au contraire étre ereiggar des études par le bas des relations
entre travailleurs créatifs et systemes d’interrmgoln au sein de ce que nous avons appelé
des écologies du travail. En définitive, 'est égaat dans cette perspective qu’on pourra lire
les chapitres qui suivent.
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