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PARTIE 1.



Jusqubdaux ann®es 1990, | autoproduction de musique enregistr ®:e
relativement marginal  !. La plupart des artistes avaient besoin des labels pour émerger, notamment en

raison du co¥%t ®l ev® de | 6enréditpn st de l@ proenotion parrdes mdios dtiles de | 6
chaines de télévision. Ceux -ci étaient alors les principaux prescripteurs, mais les révolutions

informatique puis numérique ont fortement bousculé ce modele 2, Ces r®volutions noéont p.
mémeseffetssu r | 6autoproduction de spectacle vivant, dont il semble
ancien. Si | autoproduction des artistes de |l a musique ne pe
nouvelle, il semble néanmoins que les logiques qui la sous -tendent aient changé et que son impact sur le

secteur musical soit plus marqué ces dernieres années.

Cette étude exploratoire sbinscrit dans un contexte de m®connai ssance
| aut oproduction musicale aujourdo6hui ,es dkg artistesrautoprodpits etu r , des ca
des modal it®s de mise en fTuvre concr te de | 6autwseaearduct i on.
musical per mettent en partie de comprendre | e nouvel essor de | dau

(1) . L 6 ®tpuiedser urscadaeghéorique (2) et une méthodologie (3) adéquats.

lLe ph®nom ne prend de | 6ampleur : partir de |l a deuxi me moiti®
t ®moi gnent de | 6®mergence progressive de ce ph®nom ne. En 1996, |
Autoproduire sa musique. Ennovembre 1999, Il e journal | 6Humani t® d®di ait ainsi
titre évocateur :« Le boom de | 6autoproducti on

2 Philippe Askenazy et Daniel Cohen, 5 crises. 11 nouvelles questi onAlbindck® onomi e co
2013.
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PARTIE N° 1

Avant dbéanalyser | es cons®quences de | dautoproduction sur | es t
sur | a fili re musicale, il est n®cessaire de dresser | e conte
Si | 6autoproduction deguarnibesés pde ua mpmh®nhom ne nouveau (1.
num®rique a fait ®merger de nouveaux mod | es ®conomiques en mS
|l 6acc s ° |l a production de phonogr ammes, S i bien qudéden assi st

musique enregistrée au début des années 2000 (1.2). Une telle transformation ne semble pas marquer
dans les mémes proportions le spectacle vivant (1.3).

agencephare
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Léaut opr od udetmusique enregistrée est un phénoméne ancien . Au début de la

commercialisation de | a musique, dans |l es ann®es 1920, le rtl]e
tantquetel . Pui s, malgr® son apparition progressive et sa prise dbé
ddéautoproduire |l eur musique d s |l a fin des ann®esdndés $.60, en p:
Ainsi, certains artistes 1 descourants underground ou« indés »i cr ®ent | eur propre | abel pour
des multinational es di gacadegmowpeshomme e sThe Velvel Undergound “. Une telle

tradition déind®pendance °~ | 6®gard des majors margquera quelque

continuera de caractériser une partie du rock des années 1990.

Léautoproduction de stme peutapas elus \gueviaa musique enregistrée, étre

considérée comme un phénomene récent . Il suffit de revenir sur les concerts des courants

underground et « indés é , ou simplement sur |l es concerts dbéune diversi
émergents,au coursdu20 “*sji “cle, pour |l e prouver. De surcro’ t, |l e ph®nol
étre plus ou moins fortement marqué en raison de la faible proportion de producteurs dans certaines

esthétiques (musiques traditionnelles, certains courants du jaz z, de la musique classique, du rap, du métal,

etc.).

De mani re g®n®r al e, S i | 6autoproduction concertoupurs aus si des
caractérisé une grande part des artiste sen phase do®mdutgm®duiccain spectacle vivant

ou de la musique enregistrée peut constituer une opportunité pour étre « repéré », puis « signé » dans

une maison de disque.

N®anmoins, si | dautoproduction ndest pas un ph®ne®yMmémes nouveau,
ressorts ou |les m°mes effets ° plusieurs ann®es dbéintervalle. |
des années 2000, le phénomeéne connaisse un tournant important.

Plusieurs raisons permettent de comprendre pourquoi les années 2000 ont constitué un tournant pour

| autoproducti on de mu R icgse eu desque €ldlil)s teg &elutions techniques et

numériques, qui se traduisent par une d®mocratisation dodéune partie de |l a prof
transformations de la consommation de musique (1.1.2).

3 Floren t Mazzoleni, « Producteur de musique  » dans Encyclopédie Universalis , En ligne - consulté le 5 juillet
2018.
4 Stéphane Koechlin, «  Rock indépendant » dans Encyclopedia Universalis , En ligue - consulté le 5 juillet 2018.
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Le premier facteur permettant de comprendr kcrisedgeisnaormquele | daut o
|l dindustrie du disque au d®bAltsqueédgisqggen n@es c2000de | 6®conomie d

musique, ®tait | 6objet autour duquel | a diffusion musicale se
des disques, concerts comme outils de promot i on doafj ibsemxde)que le début des années 2000

marque un coup dobéar P°tEn esfaf etentemtiriea 002 et 2006, l e chiffre
du disque a été marqué par une baisse de 33% % Si aujourdohui l e maausse® eédt ndapart

toutefois pas retrouv® saleatkufrfdéadadatfarireedu march® en 201°
40% de celui d&il y a 15 ans

Si | 6on explique souvent Ic®arntrei vc@e scu 7 nilucodGent tepediser les

di ff®r entes causes qui agi ssent maesme dorisenm@tiore n t .de B dasiguer d, | es
tendent a changer :les publics val ori sent de plus en plus la |logiqde de | 0ac
Ensuite, de nombreuses voix se sont élevées pour dén oncer | 6i mpactpee ete-pee® slansacette

crise, présentant le téléchargement illégal comme une cause majeure de la chute des ventes de disques.
N®anmoi ns, | fasigue ensligné delfagon légale et payante émerge aussi de maniere rapide,

si bien que les sources de revenus des producteurs de musique enregistrée tendent & se transformer. Entre

2002 et 2016, la part des revenus des producteurs issus de ventes numériques est passée de 0 a 30% ,

alors que celle issue des ventes physiques a chuté de plus de moitié (de 94% a 46%) (g  raphique 1).
Si, débune mani re g®n®rale, |l es producteurs phonographiques ¢
structurellement déficitaire de la production locale, les producteurs indépendants sont le s plus gravement
touchés 1.
Graphique 1 - Evolution des revenus des producteurs de musique enregistrée (2002 -2016 )
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Lecture : les ventes physiques sont passées de 94% des revenus en 2002 a 46% en 2016

5 Antoine Hennion, Les professionne Is du disque. Une sociologie des variétés , Paris, Anne -Marie Métaillé, 1981.
6 Jean-Samuel Beuscart, « L 6i ndustrie du disquerl :»dans ILamusique, ung edustrigedest i v e s
pratiques , Paris, La Documentation Frangaise, 2008, p. 65 A79.

“Syndicat National de | 6Edi tbant BRbNno®r dph mgRaeshSREPd2006d i s q u e
82017 est la deuxieme année consécutive de croissance significative du marché depuis la crise du disque. SNEP,

Economie de la production musicale - Edition 2018 , 2018.

°lbid. , p. 8.

10 Philippe Pestanes et Gregory Hachin, Comment diffuseurs et institutions culturelles doivent -ils se réformer a

| re du nyk®rig8almon, Forum d&édAvignon, 2014.

1 Jean-Baptiste Gourdin,  Création musicale et diversité a ' 6 re num®rique. Rapport au Ministre

de la communication , 2011.
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Source : donnéesissu es du rapport «  Musique : renforcer la puissance et la diversité de la production indépendante e de I[.OUPFI
Réalisation :  construction de la base de données et réalisation des graphiques, Agence Phare

Face a cet essor et aux évolutions des modes de consom mati on quodi l i ndui des on assi
transformations des modéles économiques dans le secteur de la musique  *?. Les modeéles traditionnels

(par exemple | 6achat doéun Compact Disc) trouvent | eur pendant

doéun al bumatap3). Sustout, la croissance du secteur de la musique doit beaucoup au

segment du spectacle vivant (les concerts) 3,

Lébadoption dbébune perspective historique conduit °~ ne pas pense
étant la premiere. En effet, |l es changements technologiques pass®s, i ®s 7 |
tours ou de | a cassette, avaient eux aussi guestiofhn® | 6organi
La pr®sente ®tude constitue, de ce poilafacondlentlacuse dudisque ®1 ®ment daé

a transformé | e secteur musical . Elle interroge dans quelle mesure elle a fait évoluer les modalités selon

|l esquell es |l es artistes sont produits, quodi l sbagisse dbéartist
été re nouvelé au moment de cette crise (en 2008, ces derniers sont pour la premiére fois plus nombreux

que les contrats signés ~ 5).

Le second facteur permettant de c o aipnrdemudigqueentedgiseée auodébutde | aut opr
des années 2000 est lié a la démocratisation de la production et de la promotion musicales

La production de musique enregistrée est devenue récemment plus accessible avec la

démocratisation des « home studios » . En e ffet, les studios d'enregistrement aménagés chez soi
(rassemblant | 6ensemble des outils permettant d'enregistrer ou
Il es traiter et de |l es mixer) sont devenus accessi batiggpes avec | 0:¢
et la démocratisation de leur usage. Le travail sur ordinateur (Musique Assistée par Ordinateur) et

| 6®volution des modes de cr®ation tendent ~ remplacer | es banc
permettant dbdacc®der 7 gistesnent aptimdléstet aales effetd €orores de qualité sans

passer par un studi o RElseécemment, & tvalogsisatom du DIY (« Do It Yourself »)
renforce encore cet attr di«talapnaison »|7 d@esartisepde la dusigue. Néammoins,

les changements induits par la démocratisation des « home studios » valent surtout pour les

musiques amplifiées . La question de | 6enregistrement des instruments
Lbautoproductiencldaesmugugquet doébune partie du jazdOonmamcepeut °tre
facilitt aux « home studios € . LO®t ude portera une attention particul i —r

déautoproduction en fonction des esth®tiques.

2 J-S.Beuscart,« Lo6industrie du disquel »arbdtl an et perspectives

13 bid.

1 Marc Bourreau et Benjamin Labarthe -Piol, «x Le peer to peer et | a udisques»>e Rébeauxl, 6i ndustri
2004, vol. 3,n° 125, p.17 A54.

SNEP,L6®conomie de | a produ¢2000n musicale, 2009

16 F. Mazzoleni, « Producteur de musique  », art cit.
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Léaccessibilit® dei bbauwvetsaprpamuc ailleurs renforc®e par | 6ess
participatif 7 lié au développementdu  crowdfunding . Il permet simultanément de collecter des fonds pour

financer | a production, de tester | 06int®r°t duiregesacifjcuts aupr s
traditionnels de financement de la production et de la distribution 18 Au -dela du financement participatif,

des aides financieres a la production ciblant les artistes de la musique autoproduits ont

r®c emment ®mer g®. Les ai de sla QACEM od ArdokeVdu FCMd e ° appuient ainsi

| 6autoproducti on de musi gtue cebtegtstun@ee di versit® dbéesth®ti gt

musiques amplifi®es ou non. L6®mergence de ces aides particip
autant g erd ®rhdigeest. Cette étude analysera précisément leur r6le dans les trajectoires
déautoproduction des artistes de | a musique.

Si |l a production de musique enregistr®e sbest d®mocrati s®e,
révolutions informatique et n umeérique ont en effet rendu la promotion plus accessible . Au cours des

ann®es 2000, | e d®veloppement des r®seaux sociaux et des pl at
que Myspace, est venu court  -circuiter la chaine de valeur musicale existante. Ce ty pe de plateforme

convient ° la fois aux artistes renomm®s (qui peuvent | dutild]i
marketing efficace) et aux artistes non -signés, a faible notoriété, pour toucher un public plus large. Ces

plateformes ont un réle de co nstruction de notoriété trés important 20, De surcroft, les artistes

peuvent cr®er un site personnel |l eur permettant de diffuser |
do® ®ment s gr aphi qrless re@ce mment , | 6essor ful gur eehobk, des r ®s ¢

Instagram, Snapchat, etc.) constitue des vecteurs importants de promotion accessibles aux artistes.

Si |l e d®vel oppement délnternet et des usages du num®rique ont
activité qui reste trés colteuse en temps, et nécessite des compétences variées (graphisme, vidéo, etc.) 22,

Aussi , ell e ne garantit pas | 6acc s ~ l'a notori ®t ®, dans un
di stinguer parmi | densemble de | 06o0ffre mesrsal ¢él exidagant edsunr

promotion efficace pour les esthétiques dont les publics sont des utilisateurs de ces réseaux. Certaines
esthétiques (classique notamment, mais aussi jazz ou musiques traditionnelles) bénéficient moins de ces

vecteursdeprom oti on en raison de | a sociolcdgie et de | 6©ge de |l eur
Ainsi, |l a crise de | dindustrie du disque dobéune part et | a d®mo
enregistr®e et © sa promotion dobéautre part nfeawaer il Danutt opnre dacd @
de musique enregistr®e au d®but des ann®es 2000. N®anmoi ns, |

uniformisé, dans la mesure ou les transformations liées aux révolutions numériques et technologiques
affectent la production de musi que enregistrée differemment selon les esthétiques considérées.

17 Stéphane Onnée et Sophie Renault, « Le financement participatifrl: at ous, s, ri sque
Gestion , 2013, n ° 3, p. 54 A65.

18]bid.

¥Notons que | daide ~ | dautoproduction phonographique du FCM a ®t®
20 Jean-Samuel Beuscart, « Les transformations de | 6inter m®di ati on musi cal e.
commerciale de musique en ligne en France », Réseaux , 2007.

2l J-S.Beuscart, « Loéindustrie du disquel »abdtl an et perspectives
2 |bid .

2 BIPE et DEPS, Approche générationnelle des pratiques culturelles et médiatiques , Paris, DEPS, Ministére de la
Culture et de la Communication, 2007.
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Si un tournant sembl e marquer | 6extension de | 6autoproducti ol

années 2000, lecha nge ment est moins visible concernant | 6autoproducti
En effet, les révolutions numérique et technologique touchent moins directement la production de spectacle

vivant. La densité de producteurs de spectacles vivants semble par ailleurs variable selon les esthétiques,

si bien que | 6autoproduction de spectacl e vjazzdangunetertaiee cert ai ne:
mesure , la musique classique, les musiques tradit ionnelles mais aussi le métal et certains courants

musicaux alternatifs et underground a toujours été relativement courante. De méme, dans certaines

esthétiques, comme le  rap,le hip-hop oul 6 ® ectro, | es producteurs de spectacle
les artistes a fort succes tandis que les artistes a plus faible notoriété font face a de rares possibilités de

production. Dans ces cas, | autoproduction de spectacle vivan:
et semble moins marquée par des transformati  ons récentes.

Des dispositifs r®cents tendent malgr® tout ~ t®moigner du d®ve
vivant, en participant ° |l dencadrer | ®gal ement. Le Guichet un
cr®® en 1999 " Il ®Etmat iat i ¢des dergani smes de protection sociale.
un particulier, dont | 6organisation de spectacle nbest pas | 06a
spectacle. Loboartiste est ainsi r @xercerp® s |® mdtier de Ipdductegrabeilas at eur , gt
méme fagon, le dispositif des « cafés cultures », expérimenté entre 2012 et 2014 et déployé depuis sur

|l densemble du territoire national, est un fonds qui vise ° f
concerts par des |lieux dobébune capacit® de moins de 200 places,

spectacle (cafés, bars, etc.).

En revanche, il est " noter quoil nbexiste pas | 6®quivalent C
enregistrée pour le  spectacle vivant, bien que des artistes I en tant que producteurs de spectacle vivant i
puissent solliciter des aides visant les producteurs de spectacle en général.

llest donc pri mordi al de ne pas confondre | 6aut op usdgdeenrégisttes de spect
Eneffet,les | ogi ques structurelles de d®vel oppement de | dautoproduct
et la musique enregistrée different. En outre, les artistes qui autoproduisent leur musique

enregistr®e ndautopr odui s e nritley spsctacie®ivaatsesirmversermante

En somme, S |l e ph®nom ne de | 6dautoproduction des artistes d
caractérise par une nouvelle ampleur, depuis le milieu des années 2000, dans le secteur de la musique

enregistrée. Cependant, ce phénomene reste mal connu : les diff® rrentes modal it®s dbdaut
effets des esth®tiques sur | es possi biaingi qu® sles differenrceserttre ai nt es do
autoproduction de musique enregistrée et de spectacle viva nt sont a ce jour peu explorés.

Plusieurs questions demeurent donc en suspens et cette ®tude a pour objectiif doini
Ell es sont relatives aux contours du ph®nom ne prot®i forme de
| autoprodouctieentsajectoires des artistes de | a musique dobune
part.
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PARTIE N° 1

Pour mener 7 bien cette ®tude expl orat oi r eusigue,ilestnécassdir@ pr oduct i o
de cadrer |l e raisonnement en d®finissant | es notavamde dbarti st
proposer une probl ®matique permettant de traiter | densemble de
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Travailler sur les artistes autoproduits impose de définir aupréalable ce qudest un artiste. Cett e
étape est essentielle mais ndéa rien dant@es crittensont variés et les définitions plurielles 2,

Dans cette étude, nous con  sidérons « l'artiste - interpréte ou exécutant [comme étant] la personne

gui repr®sent e, chant e, r®cite, d®c | ame, joue ou ex®cute de
littéraire ou artistique, un numéro de variétés, de cirque ou de marionnettes. » 25, Notons que | es

artistes peuvent également étre auteurs -compositeurs et cumuler les fonctions en interprétant eux -mémes

l eurs Tuvres. Nous dfoeixcddus ell & ® kesladigtex amateurs qui«ne re-oivent (¢€)
aucune rémunération, mais tirent leurs moyens h abituels dbéexistence de salaires ou d

aux diverses activités artistiques des professions du spectacle » 2,

L 6 a r tintesptéte dispose du « droit au respect de son nom, de sa qualité et de son interprétation. Ce
droit inaliénable et imp  rescriptible est attaché a sa personne. Il est transmissible a ses héritiers pour la

protection de l'interprétation et de la mémoire du défunt. »27. Par ailleurs , « la fixation de sa prestation,

sa reproduction et sa communication au public » sontsoumises © | dautorisation®crite de | 6¢
Avant de d®finir | 6autoproduction, nous proposons de rappeler
musi que. Co n c e r neapnotuctelid de Inosique enregistrée , il est défini p ar le Code de la

propriété intellectuelle comme étant « la personne, physique ou morale, qui a l'initiative et la responsabilité

de la premiere fixation d'une séquence de son »29,

Concernantensuite  le producteur de spectacle vivant ,decadre j uri dique d®finit |l a notion d
de spectacle s vivants de la fagon suivante . « Est entrepreneur de spectacles vivants toute personne qui

exerce une activité d'exploitation de lieux de spectacles, de production ou de diffusion de spectacles, seul
ou dans le cadre de contrats conclus avec d'autres entrepreneurs de spectacles vivants, quel que soit le

mode de gestion, public ou privé, a but lucratif ou non, de ces activités »30, La définition juridique
déoentrepreneur de spect acdudeeellesds prodecteur car efelracaivrd trais catégorgs

|l es exploitants, |l es producteurs et |l es diffuseurs. Sobagissant
définis de la fagon suivante . « le producteur du spectacle ou I'entrepreneur de tourn ées est I'entrepreneur

gui a |l a responsabilit® du spectacle. & ce titre, il choi si

2 Raymonde Moulin,« Deléarti san au pr of e sgsSocatogiedu ffavail | 41888,vdl. s 25en ° 4, p. 388
A403.
2 Article L. 212 -1 du Code de la propriété intellectuelle

26 Art.1 erdudécretn°53 -1253 du 19 d®cembre 1953 relatif ~ | 6osregleusi sati on d
rapports avec les entreprises de spectacles professionnelles. Notons que | d6article 32 de la | oi
relative ° la |libert® de | a cr®ation, : k @<t artcste Bmhatewr dans le e t au pat
domaine de la cré ation artistique toute personne qui pratique seule ou en groupe une activité artistique a titre

non professionnel et qui nébemn. tire aucune r®mun®r ati on

27 Art. L. 212 -2 du Code de la propriété intellectuelle.
28 Art. L. 212 -3 du Code de la propriété intellectuelle.
2% Article L. 213.1 du Code de la propriété intellectuelle.
30 Article L7122 -2 du Code du travail.
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repr®sentation de cette Tuvre, con-o0oit et monte |l es spectacl es.

techniques et artistique s n®cessaires et assume |l e risque financier de sa
responsabilité du spectacle, le producteur et I'entrepreneur de tournées, s auf s'ils sont simplement

diffuseurs, ont la responsabilité d'employeurs a I'égard du plateau artis tique. Cette notion de plateau

artistique désigne les artistes -interpréetes et le cas échéant le personnel technique attaché directement a

la production  »St.

En creux, | autoproducti on peutle cantriler e la tesporsabilté®de ilani e c¢c o mme
poduction aux niveaux tant juridique que financier, par un art
dans le spectacle vivant comme dans la musique enregistrée . Si cette définition a le mérite

ddédengl ober | 6autoproduction des ar tduspeataslevivantol delamusiqueque, qudi |l
enregistr®e, elle souffre dbébun manque de pr®cision dans ses ¢
n®cessaire au cadrage de | 6objet do6®tude. Aussi, nous proposo

| 6aut optrioaddu de musi que enregistr®e dbéune part (2.2.1) et de sp

Pour d®finir | dautoproduction de musique enregistr®e, nous pro
la mesure ou la  production de musique enregistrée est contrdlée et prise en charge par un tiers i une

maisondedisque i dans | e cadre ddédun contrat dbdéartiste sign® entre un
Aussi, nous considérons que toute production musicale réalisée h ors de ce contexte contractuel reléve

débune autoproduction, dans | a mesure 0% |l a responsabilit® et
rel "ve dans <ce c &dsus chesidéretoasr t iabis ecomme autoproduits des artistes sous

contrat de lice nce, sous contrat de di st r signdl auicuo rcont@mtuaven Gnay a n t

producteur de musique enregistrée .Concr tement, | 6artiste qui autoproduit ¢
assume | es activit®s dbéenregistrement et de mixage.

De |l a m°me mani re que pour | a d®finition de | 6autoproducti on
une formul ation par |l a n®gative. (| sbagit de <cotodei d®r er co
production de specta cle vivant musical r®alis®e hors du cadtiees 0% | darti
producteur de spectacle , titulaire de la licence des entrepreneurs de spectacle de 2 eme  catégorie

(encadré 1)%2. Notons néanmoins que les réalités du métier des détenteurs de la licence de 2 me catégorie

peuvent étre variables. Certains investissent dans la production du spectacle le temps de la tournée

(tourneurs) pendant que dbéautres investissent dans | es phases
tournée .

31 Circulaire d'application du 13 juillet 200 0 relative a la licence d'entrepreneur de spectacles vivants.

32 Les producteurs de spectacles ou entrepreneurs de tournées (Licence de 2 ™ catégorie) ont « la responsabilité

déun spectacle et notamment cell e dbdéempb@ygb122 -“1diCoddudravdil).du pl at eau
¥ De |'a m°me mani re, dans | e cadre de | a musiqgque enregistr®e, | 6
« produits € ne b®n®ficient pas doéun investissement similaire dans | a
produit ne recouvre pas une r®alit® univoque et ne signifie pas que

propres dans la production.
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Encadré 1 - Lestrois AAOT CT OEAO AA

spectacle

Lalicence de 1 °* catégorie concerne les  exploitants de lieux de spectacle ameénageés pour
les représentations publiques.

La licence de 2 °™® catégorie concerne les  producteurs de spectacle et le S entrepreneurs
detournées ayant | a responsabilit® du plateau artistigqg

La licence de 3 °™ catégorie concerne les  diffuseurs de spectacle ayant la charge, dans

|l e cadre doéun contrat, d e, dée faaidettariee i let del la sépudté tes c
spectacl es, mai s ®gal ement | es entrepreneurs
plateau artistique.

Not ons qudéun professionnel peut d®tenir

Autrement dit, toute production de spectacle vivant mu sical réalisée par un artiste ou par une structure

qgudil igurdont | 6objet est de poreéeérvsoddédpne| aubDamgredasidrkc t i on .
figure, |l 6artiste investit en propr e etdaasonse lalresporsabid dittadesi on de s«
phases de cr®ation, de r®p®tition, de finalisation du projet a
Ces d®finitions permettent de cadrer | 6danalyse men®e. N®anmoi n
une conception uni f o rduciios & des ptagets huboproduits. fiem effet, nous porterons une

attention particuliere a la diversité des artistes autoproduits et des modeles I économiques

juridiques, entrepreneuriaux T quisous -t endent | 6autoproduction des @&artistes
guestionnerons par ailleurs | 6existence de diff®rentes fa-ons

leur musique enregistrée ou leur spectacle.

Léanalyse du contexte dans | equel s @ge mhéocique rious Ipémaetientad@ r oduct i on
poser une probl ®mati que qui recouvre | 6ensemble des questionne
Comment le ph®nom ne de | 0aut affecteo dtuildattrajectoire des artistes et les

| ogi ques do6or g asectsuanusi o ncal d?

Pour traiter cette problématique, nous porterons un regard sur la diversité des artistes et sur le
caract re prot® forme des mod | es dbéautoproduction.
agencephare
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PARTIE N° 1

Cette ®tude expl or at o ianalyse sotmpnpairei approfondie (3.0)retesur une enquéte de
terrain men®e aupr s de professionnels du se@teur et aupr s d

(o))
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Nous avons mené une analyse documentaire structurée autour de deux corpus maje urs :

- un corpus de documents scientifiques portant sur différentes thématiques soulevées dans

| 6®t;ude

- un corpus de «  sources primaires » qui rassemble |l es supports dbdaccomp
conseil a destination des artistes, les rapports des syndicats ou centres de ressources du secteur,

etc.

Compte -tenu de la faible littérature scientifique juridique existante dans ce domaine, nous avons sollicité

une avocate, pour qubelle traite de questions pr®cises soul ev®
Maitre Florence Cottin -Perreau, spécialiste de la propriété littéraire et artistique, de la propriété

intellectuelle, de droit de la musique et du spectacle, de droit du travail et de droit commercial.

LO®t udappui e par ailleurs s-diredesiénst men®snaupemis doédune plurali
avons rencontré 52 professionnels diversifiés du secteur lors de 4 3 entretiens . Nous avons par
ailleurs rencontré 32 artistes, membres (directeurs artistiques notamment ) ou managers de

projets autoproduits lors de 30 entretiens

Léanalyse men®e porte une attention particuli re 7 distinguer
releve de discours objectivés 3 dans | es propos des enqu°°t ®s. Cbest notamment
entre eux, mais ®galement en | es confrontant aux sources jurid

possible de distinguer finement ces deux types de discours.

Nous nous appu yons sur ce matériau pour dresser deux ensembles de résultats dans le cadre de cette

étude exploratoire qualitative .Lepremierportesur  lelienentre lestransformations récentes du secteur

musical etl 6 essor de | 6autoproduct i ouwrleqt@jactoires des atistesautoprbdeitss econd s

et les difficult®s qudils rencontrent en contexte ddautoproduc
34 Nous utilisons le terme de discours situés lorsque les acteurs en présence parle nt en fonction de leur position

dans le champ et défendent alors un avis suivant des intéréts spécifiques.
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PARTIE 2.



Le ph®nom ne de | dautoproduaotuisimuee sguart i otneme dédokrgani sation
positionnements et rapports de force des acusecteus mosedld aussi | 06
est néanmoins important de rappeler que si la crise du disque a particulierement touché les maisons de

disque au début des années 2000, les recettes liées au spectacle vivant semblent quant a elles ne pas

subir une telle crise  sur la période concernée . Sur t out , | autoproduction de musique
spectacle vivant sont marqué es par des process us de transformation différenciés : | 6intensification
phénomene est plus marquée pour la musique enregistrée que pour le spectacle. Deés lors, les impacts de

| 6autoproduction de spectacle vivant et de musigeetedboégiretr ®e
questionnés de fagon indépendante et de ne pas étre homogénéisées a priori.

Lébautoproduction des artistes de |l a musique marque une trans
musique et du réle structurant des acteurs de la production T les ma isons de disque et les producteurs de

spectacle i dansce champ (1). Surtout, de nouveaux acteurs, partenaires et accompagnateurs des artistes

autoproduits, émergent et occupent une place contrastée dans | e secteur musical (2). Ces deux processus

refletent un changement de paradigme dans la production artistique, relevant de moins en moins
fr®quemment dobébun investissement ext®rieur sur un artiste salar

| 6 ar t i-méme polrdinancer sa production. Cette transformati on a des effets  diversifiés sur la filiere
musicale (3).

% En 2016, la diffusion de spectacles de musiques actuelles et de variétés a généré 813 millions de recettes de
billetterie. Entre 2006 et 2016, les recettes de billetterie des rep résentations payantes ont augmenté en moyenne
de 6% paran. CNV, Les entreprises de spectacle de variétés. Caractéristiques économiques, sociales et principaux
élément s do®v ol ua0ido,rCNV, 20071 2
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PARTIE N° 2

Lébautoproduction des artistes de | a musique questionne | e r?t
disque et des producteurs de spectacle . En | 6occurrence, |l es maisons de dis
marquées par un double processus de diminution de leur place dans le champ de leur activité traditionnelle

et de diversification de |l eurs activit®s (1.1).vidbtaless | e <cas

producteurs semblent avoir un investissement variable tout en restant des acteurs centraux (1.2).
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Les maisons de disque sont des acteurs majeurs enellenteetnt raux de

les rtles couverts par | es maisons de disque ®taient de produi
en prenant ddéabord en charge |l a conception et | a fabrication d
par exempl e), pui selespronsodvoircetde lesadistribueat. Dés lors que certains artistes

se positionnent comme producteurs et montent leur propre label, la structuration et

|l 6organi sation de | 6industrie musicale en viennent ~ °tre modi
La crise du di sqadamselsa ftaaadmui tdont |l es maisons de disque soi
secteur musical et dans | eurs modalit®s doéinvestildsembleent dans
qué el | es & minidigenla prise de risque qudelles prennent en pr opbsants@ant des ar
déune certaine notori®t® (1.1.1), et gue |l es contrats sign®s
comprennent de moins en moins |l e financeSnkenmlesderepbrdgenr egi st r er

déartistes ®mer gent s musique enregistrée dambléent se duideeles maisons de disque
d®vel oppent en parall 1l e doéautres activit®s afin de pr®server

musique (1.1.3).

LO®vol uui artl e des maisons de disque dans | a fpearambiodeet i on se tr
investi ssement dans |l e rep®rage de talents ®mergents et dan s
premiére production, pour au contraire investir fortement une fois que des artistes on tdéja été

repérés  (succes critique, succes public) et ont parfois déja  auto produit leur musique. Cette analyse ,

rap portée par | a plupart des professionnels enquétés , se traduirait par une transformation  des roles

accordés aux directeurs artistiques dans | es maisons de disque. Ceux -ci auraient alors moins un role de

« dénicheur €, de rep®rage dobéartistes ou de tendances ®mergentes que
notoriété connait une forte croissance. Certains professionnels enquétés évoquent ainsi  un déplacement

du rdle des directeurs artistiques, qui ne sillonnent plus autant les salles de concert mais tendraient déabord

a observer la notoriété des artistes en regardant « les vidéos les plus vues  »% sur les plateformes et les

réseaux sociaux. A pr emiére vue, ces analyses portées par les professionnels enquétés pourraient étre

nuancées par les chiffres relatifs aux nouveaux talents et aux premiéres signatures parmi les artistes signés

dans les majors %7. Ces données peuvent toutefois étre discutées (encadré 2).

36 Entretien avec una vocat spécialisé dans la propr  iété intellectuelle et en droit des nouvelles technologies.
3" Bearing Point, Eval uation de | 6i mpact du cr®dit doi mptt en DEMIQeur de | a
Ministére de la Culture et de la Communication, 2018.
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Encadré 2 z Les politiques de signature des majors (Sony,
Universal et Warner)

Les données existantes sur les politiques de signatures des majors tendent a nuancer les

di scours doéune partie des professi onn e ldsexglaratpue’ t ®s
En effet, parmi les 559 nouvelles signatures finalisées par les trois majors entre 2012 et

2016, on compte 8 :

b 350 premieres signatures (pour des artistes nbayant; jamai s
b 448 nouveaux talents (au sens du CSA).

Lecrittrede « nouveautalent € d®si gne, au sens du Conseil sup®r |
|l es artistes ne cumul ant pas pl us ctsl insk, dearlorhbrenxs
artistes déja repérés et ayant constitué une « fan base » solide appartiennent a cette

catégorie. Deplus, dans un contexte de production dOEP o

d 6 al b u ms s poerdistinguer les nouveaux talents est discutable.

Par ailleurs, les «  premiéres signatures € d®si gnent | es artistes nbaya
autr e |l abel pr ®c ®demment . Or , dans un contexte

ph®nom ne ddéampl eur, cet indicat entupertinenépos proobetle que
réle des majors dans la découverte de nouveaux talents.

Pour certains professionnels enquétés, la réduction de la prise de risque par les majors, consécutive

de la crise du secteur musical (crise du disque et développement du streaming) se traduirait

également par des signatures moins fréquentes et moins rapides (« avant, les labels signaient

beaucoup plus vite »3°) et par des signatures r ®ali s®es adaucprieres Ildplasrti st es
souvent déja trés développé e. Cette transformation des logiques de repérage des artistes émergents

par les majors et les gros labels indépendants se manifeste également  parfois par la mise e n place de

plateformes liées a la maison de disque. Ainsi, Tunecore constitue une base de rep®rage d
Believe ; c 6un sct laboratoire » pour détecter les nouveaux talents. Aux Etats -Unis, Spinnup a été

rachetée par Universal Music dans le mém e but de repérer des artistes avant de les signer (explicitant cet

objectif dans | eur campagn:e fditeslvoud epéred ! d)e En Feance, icesphémamene

de rachat de start -up spécialisées dans le repérage de talents émergents se retrouve nt chez certains

maj ors et gros | abels ind®pendants. Les directeurs artistique
jouissant doéores et d®] " ddéune relative notori ®t ®.

Notons que les aides directes et indirectes a la production phonographique T qui représentent 35%
des revenus des indépendants et 17% des revenus des majors i favorisent le maintien de la prise de
risques relative a la production de nouveaux talents 40 en particulier pour les petits labels , dont

38 |bid.
% Entretenavec une membr e

d uipe de dirigeante du SMA
40 Bearing Point, Eval uation d du

t
cr®dit doéi mp't enpopfdtveur de | a
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les pratiques different souvent des gros labels indépendants et des majors 4 Le cr ®d i impotd én faveur
de la production phonographique (CIPP) a ainsi un impact positif sur le nombre de signatures des petits

|l abel s qui font plus souvent un travail endageur d®es cattistesr t e et d
émergents *2. La diminution de ce type do6aide aurait pour cons®que
producteurs phonographiques sur | dexploitation patrimoniale de
distribution de leur catalogue internation al.

Ainsi, ces évolutions consécutives a la révolution numérique et & la crise du disque conduiraient

les ma jors a surtout miser sur des artistes identifiés comme potentiellement « a succes ». En

| doccurrence, cette tendance p euwdrtainasfebti®tques rcomee la omusglued avant ag
classique ou le jazz, dont les audiences I en particulier enligne 1 sont plus restreintes.

La di mi nut i o tissechent desdmaisonede disque dans la production de musique enregistrée se
manifeste par ailleurs dans les types de contrats signés entre les artistes et les maisons de disque

(encadré 3). Dans le champ de la musique enregistrée, seulement une partie des contrats concerne les

d®mar ches doaut dgscootdtsdelicencenet les contrats de distribution , dans lesquels le

contractant « producteur » est lui -méme un artiste -producteur. Or s el on | 6Uni on des Produ
Phonographiques Frangais Indépenda nts (UPFI) , les contrats de licence sont en trés forte augmentation

ces derniéres années  *. Une étude du Ministére de la Culture estime par ailleurs que les contrats de licence

concernent 40% des contrats musicaux en 2016 “et quodau cours desnées,tamdj@irtdds res an

artistes ont évolué vers un schéma contractuel basé sur la licence avec les producteurs de
phonogrammes “°. Au -dela des chiffres existants, cette transformation est percue par certains acteurs de

|l accompagnement d 6 ar trofesdioenslisaBon v« & @] ater ,dgouhaunid un | abel sbdbappro
déun artiste, au maximum, coes$*® pour un contrat de licence
Simultanément, on assiste récemment a | 6®mergence de contrats de ki stributi
relativement précaires (un an renouvelable ) proposés a certains artistes autoproduits 47 mais aussi a des

41 Les producteurs de musique enregistrés ne doivent pas étre uniformisés, dans leur taille, dans leur pratique et

dans leur rapport aux artistes émergents. Des professionnels enquétés, représentants des labels indépendants

soulignent en entretien |le rtle qudils continuent LldhEédgratianer dans |
nat ionale des labels indépendants (FELIN), qui représente les intéréts des labels indépendants en France, affirme

sur son site internet que les labels indépendants sont « les premiers découvreurs de talents et de véritables

défricheurs de sons  ».

42 |bid.

43 Union des producteurs phonographiques francais indépendants, Musiquel: renforcer | a puissance
de la production indépendante , 2017.

4 Bearing Point, Synth se de | 6®tude sur | 6®val uati on de Ipedugte@p arti ti on
phonographiques et artistes  -interpretes , Paris, DGMIC, 2017.

45 Union des producteurs phonographiques francais indépendants, Musiquel: renforcer | a puissance
de la production indépendante , Op. cit.

4 Entretenavec laresponsabl e doune SMAC situ®e dange-kranee. vill e moyenne hor
47 Nicolas Richaud, « La maison de disque Believe rachéte Musicast et se renforce dans la musique urbaine ». Les

Echos, 29 décembre 2015.
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contrats dits « alacarte » présentés comme simplifiés, davantage a méme de cibler | es besoins des
artistes et enfin comme étant  globalement plus avantageux financierement 48,

Encadré 3 - Les différentes formes de contractualisation dans
le champ de la musique enregistrée

Différentes formes de contractualisation peuvent exister entre un artiste et le producteur,
entre le producteur et le licencié, et entre le producteur et le distributeur.

Avec le modele des contrats de production phonographique avec exclusivité ou «

contrat doaldbastesee confie au producteur
financement de |l 6enregi strement phonographique
product eur est ®gal ement ®diteur. Lbéartiste c de

af f®rents ° | 6Tuvre suivant | es modalit®s pr®vues
contr!le | es conditions dans | es g tribuéd, @smuhiguéelan r e e s
public et incorpor®e dans une autre Tuvr e. Le
investissements post -production et la commercialisation (opérations de promotion, de

marketing, distribution physique et numérique). Le modéle d e contrats de production
phonographique sans exclusivit® est similaire, mai
de nouveaux phonogrammes avec dobéautres producteurs
été produites au sein dudit contrat. Les contrat s dbéartiste ont wune doubl e
sbagit " |l a fois de contrats de cession de droits

Avec le modele des contrats de licence , le producteur de phonogrammes, qui est souvent

un artiste ou un grodpéetg@ionsdaul e progdcteur)sconfiebamr t i st
l'icenci ® (un ®diteur) | 6ensemble des op®rations |
des enregistrements (marketing, promotion, distribution). Dans la plupart des cas, le licencié

verseaup r oduct eur o u-productedr,ainetavasce fnanciere qui permet de couvrir

tout ou partie des dépenses liées a la production de ses enregistrements. Il rémunére

®gal ement | e pr od u eprodusteur parde biai deredavande® qui sont défin

dans le contrat.

Avec le modéle du contrat de distribution , le producteur de phonogrammes et/ou

| 6®di teur, qui peut °tre Jp&ardtuicsteasirl,orcoqud diel | &tp ®ar
enregistrements a une entreprise ou personne appelée d istributeur. Le distributeur, qui

g®n®r al ement obtient | dexclusivit® de | a distributi
en vente | es phonogrammes sur | e march® en sb6accor
producteur) sur un pourcentage du pr ix de vente a verser.

“%g | 6instar d eaposés par Balievd. €oreptin Durand, « Believe : pourquoi le géant de la musique
numeérique derriére Jul et The Blaze lance trois labels ? », Numerama, 7 juillet 2017.
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Dans les années 1990, «  étresigné € signi fiait avoir un contrat dobartiste ave

lors,celle -ci i nvestissait dans | 6artiste et prenait en charge | a pr
édition, sa distribution et sa commercialisation. Auj our d o hétresigné¢ »recouvre une réalité plus

disparate . Les entretiens men®s aupr s dbéune diversit® dbdacteurs
de cette expression. Celle  -ci est en effet parfois utilisée dans les cas de signature de contrat de licence,

voire de distribution, situations q u i supposent que | 0-ménteisort enregisirement i stee | u i

soit pas salarié par la maison de disque. Les majors ont méme développé des labels spécifiques visant a

signer des contrats de | i cence dSonyMussic Bniegainmentb u gui aocréé Yélenl 6i nst ar
musiques, le principe consiste a offrir a certains artistes une structure puissante de distribution sans les

déposséder du controle artistique ni | eur imposer une stratégie promotionnelle.

Enfin, si les contrats de licence et de distribution sont en nombre croissant, il apparait simultanément dans

|l 6enqu°teguren®ertains contrats dbdartiste sont sign®s avec des
fois, cela révele en creux le fait que les maisons de disque tendent a travailler avec des artistes disposant
au pr®alable ddédune .certaine notori ®t ®

Les nouvelles offres des maisons de disque suivent deux logiques trés différentes et

complémentaires . D6ébun c¢ct't®, il semble que |l es maisons de disque prorg
vers la diminution de leur réle de prod ucteur et de d®vel oppeur dobar toptnisegs mai s | el
leur capacité a identifier des artistes a succes . La mise en place de plateformes de dépdt de sons (a

la maniére de Tunecore ou Spinnup , appartenant respectivement aux groupes Believe et Universal Music )

en est une illustration. De méme, les maisons de disque investissent dans de nouveaux métiers permettant

de mieux comprendre et de mieux tirer profit des nouveaux modes de consommation non physique de la

musique. Suivant une logique simila ire, les maisons de disque ont testé dés les années 2000 des modeéles

de financement et doéorganisation de | a production musicale par-r
dans |l a production de | 6album®ddartistes qui |l eur plaisaient

D6un autrpouwrrt®@Paffirmer |l eur rtl e dans | e d®vel oppetment des
conserver leurs marges , certaines maisons de disque développent des contrats dits « a360° »,

parfois imposés aux artistes %0, qui supposent qgue | ongembld sl son actvitéf i e | 6e
(enregistrement, organisation de concerts, vente de produits d
contrat est une source de revenus importante pour le producteur qui diversifie ses activités en développant

de nouveaux modeéle s plus rentables, notamment liés au merchandising . Cela se traduit a la fois dans un

mouvement de fragilisation des petites structures qui nodéarrivei
des r6les pris par les majors. Certains professionnels enq uétés relatent ainsi une modification du paysage

de | 6industriiké emugiroal enai gri ssent et | eAujpeti ddhdi sparmaeé ssmeindg u

producteur de disques est i mpossible, il fautef>aNéasnoihse di sque,

“Des sites tels qubarti st erdasisers laceacontreoeantre sles lartish b a esdsans label et des

auditeurs. J. -S. Beuscart, « Les transformations de | 6i nter m®di ati on musical e
commerciale de musique en ligne en France », art cit.

01 6i mposition de ce type de contrats essttcormbarke ane ifteviewderMaipd usi eur s des
Jean-Mari e Guilloux en 2014, p u b |: ihttpd/wwavirma.ads@fr/Tees t e -ped ede - codtrats MA

artiste

51 Entreten menéavecunm embre de | 6®qui pe de .direction du FCM
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la disparition des «  petits labels » relatée par certains professionnels doit étre relativisée dans la mesure

ot certains dispositifs de politiqgqgues publiques, not amment | e
production phonographique (CIPP) 52 c ontribuent a leur développement. Le CIPP a pour effet de

favoriser | 6emploi dans |l es TPE b®n®ficiaires du dispositif et
b®&n®ficie “ un nombre croissant doéent ™eprises, sur | odensemble
Il sembl e ainsi que le métier de producteur, stricto sensu  , ne soit plus soutenable dans un

contexte de crise du disque . Loin doé°tre contradictoires, ces deux postu
t ®moi gnent dbébun double positionnement neeompagnénentintégradkde di sque, s
la carri re de | 6artiste et dans une diversification de ses
déficitaire %4, soit dans un accompagnement plus r®duit, limit® au do®v

voire uniquement  a la distribution.

Ainsi, |l e d®vel oppement des contrats de |icence et des contrat
de | 6autoproduction de musique enregistr®e. Parall | ement, | e
tour n® ver secekladmsetda risque, ijtend a favoriser une optimisation de la rentabilité : soiten

ayant un réle trés limité uniquement sur des actions lucratives, soit en proposant des offres
dbaccompagnement i gata@issant lure srentabilité sur une partie des produits (pas
nécessairement musicaux) développés.

Les producteurs de spectacle vivant sont des entrepreneurs du spectacle détenteurs de la licence de 2~ éme
catégorie (encadré 1). Néanmoins, certains sont producteurs au regard du droit du travail mais exercent
un métier de tourneur ou de booker (encadré 4).

Encadré 4 z Producteur de spectacle vivant, tourneur,
booker : éléments de définition

Certains détenteurs de | a l'icence d du espectacke pde @ n®8°u catégorie  sont
producteurs au regard du droit du metierade maddcteumai sa nod e
proprement parl ® dans | a mesure 0% ils néinvestiss

2Le cr®dit déimptt ~ la production phonogr apfiaofte@s (Cl PP) a ®t® i n:
5 Bearing Point, Eval uation de | 6i mpact du cr®dit doi mptt enpopfdtveur de | a
5 Bearing Point, Synth se de | 6®tude sur | 6®valuation de |l a r®partition
phonographiques et artistes  -interprétes , op. cit. ; Bearing Point, Eval uation de | 6i mpact du cr ®di
faveur de la production phonographique , op. cit.
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du spectacle. Des tourneurs et des bookeu  rs peuvent en effet détenir cette licence bien que
leur fonction divergent de celle des producteurs de spectacle vivant.

Le producteur de spectacle vivant «met en Tuvre et finance tout
au montage, " |l a product nhspectadet: équipes amtistiques, techni@ees d 6 u

et administratives, salle, son, éclairages, décors, transport. »55

Le tourneur « prend en charge la recherche de dates, le montage de la tournée et

gere les déplacements, transports, hébergement, restauration

| 6®qui pe artistigqgue. Le tourneur travail
de rendre possible la diffusion de leur spectacle dans un maximum de lieux.

Le booker prend en charge la recherche de date et de salle

Rappelons que dans le cadre de cette étude, nous considérons que les artistes autoproduisent leur

spectacle d s lors quoéils ne sont pas sal a®i c@goreaaurlesrn t i er s ti
spectacle. Autrementdittn ous consi d®rons comme produits des artistes salze
licence de 2 °m catégorie. Auj our doéhui , |l e secteur du spectacl ¥, esti vant, d
confront® °~ des d®fis pluriels (1.2.1) et est marqu® par un re
tissu ®conomique, affectant | es risques pris daaplusfaible product i c

notoriété (1.2.2).

Les producteurs de spectacle ont été moins directement touchés par la crise du disque que les producteurs

de musique enregistrée. En effet, la création de valeur a migré depuis la musique enregistrée vers le
spectacle vivant %, Cependant, dans  ce dernier secteur , les professionnels ont aussi di faire face a de

nombreux défis dans les années 2010 59,

Surtout, comme le secteur de la production de musique enregistrée, celui du spectacle vivant
est affecté , dans une moindre mesure, par les mutations numeériques 60 qui participent a

“Lexi que d ehttpsdviww.iviia,.asso.fr/Lexigue,13302
% Lexi que d ehttpsdviww.ivia,.asso.fr/Lexique,13302

5 Jules Frutos , Di ver si t® artistique et ®conomie du spectacle vivant. L
orientations , 2016.
%8 XERFI Precepta, L e spectacle vivant en France. Anal yse du mar ch® et
positionnement et stratégies des opérateurs
59 1hi

Ibid.
6 J. Frutos, Diversit® artistique et ®conomi e du spectacle vivant. L

orientations , op. cit.
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| ®mergence de nouvelles formes de diffusi &nmdoéatned@apt ometti ogru
déplacent la création de valeur vers la billetterie ®2ddautre part

Léune des caract®ristiques du secteur du spectacle %idilvant fr an
rassemble des structures de taille différente qui garantissent la diversité culturelle en produisant, selon

leurs moyens, des ar tistes de notoriété variable. Cependant, on assiste a un phénomene de concentration

qui tend & voir se réduire le nombre de structures de production de spectacle de petite taille ®*. Or, ces

derniéres étaient adaptées a la production de spectacle ne visant p as nécessairement des audiences larges.

Cette transformation se répercute plus fortement sur des esthétiques dites «  de niche » ou pour des

cr®ations qui supposent de sbdéaffranchir des go¥%uts du public.

Par ailleurs, il sembl e qupanel ® opuododoot dur s de Ppeéstacle viv

Certains professionnels du secteur, interrogés dans le cadre de cette étude exploratoire, et spécialisés dans

| 6accompagnement do ar doulignéntlesrdledimie jouge pan lesproducteurs de spectacle qui,

s6ils sont titulairtsad®goeili e¢encal dei2nt | e plateau artistig

les phases antérieures a la représentation (notamment les répétitions) . « Les producteurs prennent les

artistesen booking mais sur cette phase [de production du spectacl

contrat de cession » 5. Ce constat est partagé par des enquétés, notamment syndiqués, qui dénoncent

| 6absence ddédinvesti ssement des pr tstquede spectasles divamssmudicaux pr oduct i on
n

e dehors de | 6emploi des artistes et techniciens pendant | es

Dans ce cadre, si les producteurs constituent toujours des acteurs importants du spectacle

vivant musical, il appar @nitre eux déeloppent dp plusten @us dnérble de

tourneur plutét que de producteur pour les artistes figurant dans leur catalogue. 66,

En s omme, S i | es ph®nom nes de | bautoproducti on de musi que
recouvrentdesréalitésdiv  erses, il semble que, dansles deux cas, le srole s de sacteurs traditionnels

de la production aient été marqués par des transformations relativement récentes . Quels sont,

dans ce contexte, les acteurs de | 0 a uptoduction musicale ? Le ter me d 0 anudnedpdressdriect i o
portrait dobébun artiste seul, prenant en charge | d6int®gralit® de
gue de nouveaux acteurs ®mergent pour | es peroepalgh®co ey stqgurae |
qui entoure les artistes a utoproduits

51 Harris interactive, ~ Baromeétre des pratiques culturelles des Frangais en matiére de spectacles musicaux et de
variété , Prodiss, 2017.

2 XERFl, La fili re du spectacle,20ifvant ~ | 6horizon 2020

6 J. Frutos, Diversit® artistigque et ®conomi e du spectacle vivant . L

orientations , op. cit.

54 bid.

 Entretien men® avec | e coordinateur des di s pituéeidans ine viled accompagn

moyenne hors lle  -de-France .

%Ce constat pose |l a question de | 6®volution des m®tiers de product

derappel er que | e pr®sent rapport porte sur | 6autoproduction et nbéa p
|

| 6®vol ution des m®tiers de a production.
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PARTIE N° 2

Dans |l e contexte dobébautoproduction, | a production noest pas pri
ou les producteurs de spectacle vivant. Cela suppose que les artistes développent des compétences

plurielles (2.1). Néanmoins, les artistes ne sont pas nécessairement isolés et certaines activités liées a la

production sont toujours investies par des professionnels autres que les artistes. En effet, une pluralité

ddbacteurs se positionnent sur | e march® de | 6auformgntumducti on e

écosystéme autour des artistes autoproduits (2.2).
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Ldbautoproduction de musique enregistr®e ou de spectacle vivant

prennent des roles i oudes « casquettes » S i quine relévent pas strictement de leur position

doar t i(tabtemu 1). Dans ce contexte, nombreux sont les enquét és, professionnels et artistes, a

souligner | a diversit® des comp®t ences des artistes autopr
développement de celles -c i . En entretien, |l e pr®sident déune f®d®ration
musiques électroniquessou | i gne ainsi | 6i mpl«iaBat » eunlaproeluctiod e la pramstiore

de sa musique.

LoO6®mergence doéun nombr e-labels cciéés spares artidtes autoproduits est révélatrice des

réles multiples qudi | s ont enchgge.ee ddéveloppement de structures polyvalentes créées

par les artistes autoproduits conduit a rendre plus perméable la frontiere entre différents métiers.

L6®conomie de | a musiqgue enregistr®e voit ainsi appara’tre de
aut our dodébun trio compos® de | dartiste, déun manager (pour | es
déun graphiste/designer (en cHlarge de | 0i mage de | 6artiste)

57 De nombreux artistes autoproduits enquétés évoquent en entretien les multiples « casquettes ¢ quobil ¢ porten
pour r®ussir 7 sbautoproduire.

% Romain Renier,« L0 r e de | 0aus, diernatices Econonuiques , 2016.
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Tableau 1 - Les roles joués par les producteurs et les partenaires des artistes

*Artistique

-monteur / arrangeur
-directeur artistique
*Juridique et administratif
-avocat
*Financier
- éditeur musical si auteur
-comptable
*Distribution
-physique, numérique
*Communication
-attaché de presse, chargé de
communication / community
manager
-réalisateur (clip)
-merchandising
*Fabrication
- éditeur phonographique
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*Artistique

-ingénieur du son -interprétation artistique
-composition
est aussi auteur compositeur)

*Stratégique
-manager

*Artistique
-scénographe /
chorégraphe
-costumier / maquilleur
-ingénieur son / lumiére
*Juridique et
administratif
-avocat
*Financier
-comptable
*Diffusion
-salles/festivals
-organisation de tournée
*Communication
-attaché de presse
-chargé de communication
-community manager
-merchandising

*Artistique
-interprétation artistique
*Stratégique

-manager
*Matériel

-;achat doéinstrum
*Promotion
-interview
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Contrat de licence / *Artistique

*Distribution *Artistique *QOrganisationnel
*Communication *Stratégique *Stratégique
*Juridique et administratif *Juridique et administratif *Juridique et administratif
*Fabrication *Financier *Financier
Contrat de distribution *Diffusion
*Distribution *Artistique *Communication
*Stratégique *Promotion
*Juridique et administratif
*Financier

*Communication
*Fabrication
Absence de contrat
/ *Artistique
*Stratégique
*Juridigue et administratif
*Financier
*Distribution
*Communication
*Fabrication
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Pour r®ussir ° prendre en charge | 6ensemble de ces rsules, | es

le tas », au gré des rencontres et des formations 89 auxquelles ils peuvent avoir acces ,et sobdappuient

sur les membres de leur entourage pour des « coups demain € ponctuel s et ci bl ®s. Le pre®
fédération de promotion et de défense des musiques électroniques souligne ainsi en entretien que « le DIY

[DoltYourself JTest | 6ADN des musiqwes @uéctredhguoee dansechniquepprenti ss
de production par les artistes eux -m° mes . Loent r eoupdademainses, ¢l es conseils donn®s
de fagon informelle lors de manifestations comme le M aMA ou la Jimi  (Journée des Initiatives Musicales

Indépendantes) °, bi en quo6cRtlaenme ndti frieisur abl es, sont au cifur du proces:

Si les artistes tendent a prendre en charge une part importante de la production et des activités

qui en d®coul ent, il ndben reste pas moins que cdest tdans | e
professionnels du secteur quodils puisent |l es ressourdangs pour d
des domaines pr®ci s. Not ons ici qgue | dacc s ° un r®seau dodoentr

trajectoires des artistes.unLat eduers@siecanu dees tl ddaocncc spr’i mor di al e ¢
posée pour comprendre la diversité des trajectoires et des difficultés rencontrées par les artistes
autoproduits (cf. partie 3).

Ainsi, alors que dans | 6i magi nai r etopcoduit seal edt paffois dépeintefili gur e dodun
semble au contraire que | a mise en Tuvre des @mécégssEté s musi cal
probablement | 6i nsertion des artistes dans des r®seaux facilitant |

Léaccompagnement des artistes autoprodui t2s.2clespofessibnnedss un sect eu

de | daccompagnement sont Il e plus souvent sp®cial i s@s et atom
g®n®r ali stes de | daccompagnement tendent °~ ®merger (2.1.3)

La conception dodébun artiste autoproduit comme ®tant isol® est e
d s lors quesidome clobensemble des professionnels qui se posi
accompagnateurs des artistes autoproduits dans leur activité de développement, de production,

de diffusion, etc . De fait, Il es artistes qui sont en c acplepeivent® doi nve st
faire appel a des prestataires diversifiés. lls externalisent ainsi certains aspects I juridiques, administratifs,

financiers, communicationnels i de leur projet tout en en gardant le controle.

®Les formations propos®es par des centres de ressources comme | 61F
majeur de mise en capacité des ar tistes ° mener ° bien un projet dbéautoproduction
" Les artistes enqu°t®s t ®moi gnent de | 6i mportance des ®changes
professionnels lors de ces évenements. La Jimi et le MaMA sont des festivals annuels qui rassemblent la diversité

des acteurs du secteur musical.
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Ces professionnels  relévent d artist services |l orsqudil sbagit de | 6accompagnem

| 6ensemble de | eurs projets et des dabehsenigdso niso rdseq uldeiulr scoaargriit r
| 6externalisation du travail des | abels sur en projet de produ
Léexpansion de ces professionnels est di fficil ement pr®hensib
nombre dbéentreprises dans | e secteur musical constitue un ind!
de | 61 RMA, centre de r etcentalise dee@nbrqusds étypdesetcdonnées sur le secteur

musical, souligne en entreti en dtad aup gterdgreptisast iinoavantdswdu secdemrb r e d e
musical (passant de 250 a 334) entre 2016 et 2017 et leur ancrage dans des activités de se rvices de

prestation a destination des artistes autoproduits.

Ainsi, s i | aut oproduction semble se traduire dans un resserrement
dedisqueet 1 dansune moindre mesure i des producteurs de spectacle vivant, cela ne doit pas

conduire a conclure mécaniquement a une solitude des artistes autoproduits . Le fait que les

artistes prennent en charge une partie des roles traditionnellement occupés par les producteurs ne signifie

pas qudils | e font de mani r&dedpesdaies. oQertaimsa prastathires mpreposem p e |

un accompagnement g®n®raliste, tandis que dobéautres se situent
Trois types dbéaccompagnateurs sp®cial i s ®s prpstataires spécialiésr e di st i n
correspondent le plus souvent a des structures de petites tailles (TPE ou indépendants) et sont relativement

atomi s®s (2.2.2.1). Ensuite, certains accompagnateurs propose
notamment le cas de s organismes de gestion collective (OGC) (2.2.2.2).

2.2.2.1. Des prestataires spécialisés atomisés

On observe | 6®mergence de professionnels qui proposent | eurs s
dans certains domaines spécialisés. Nous proposons de distinguer quatre catégories de prestataires
spécialisés
- Les accompagnateurs juridiques, admini stratifs et financiers sontdetroistypes : il sbagit
déavocats sp®cialis®s dans | e champ, de cabinets dbexpert |
Il a mission), ou encore dbéacteurs sp®cialis®s dans | es dema
lalevé edefonds “ (1 e plus souvent r®mun®r ®s suivant un pourcentag
Notons que certaines structures T | 6i nosltdaera | dRii grdssemblent ces trois domaines
dobexpertise dans une m°me offre dbébaccompagnement
- Les accompagnateurs en communication et marketing sontde deuxtypes. || sbéagit dodoune
part de professionnels (attachés de presse, community managers, chargés de communication) en
free -lance, souvent anciennement salariés des maisons de disque (dont une partie avait pu étre
licenciée au moment de la crise du disque). 1 sbagit déautre part de petite
"¢ Le nouveau poste qui pourrait se d®velopper, cbest l e portag
(Responsable de | 6accompagnement dans une SMAde-Fdabcelne vill e moyenne
2 Créé en 2015, IdealRights propose une offre de services aux artistes qui recouvre tout ce qui ne reléve pas de
| 6artistique. Concr tement, Il deal Rights intervient dans | a gesti on
la structuration administrat ive et juridique du projet, dans | 6accompagnement au

personnelle (intermittence, congés spectacle, fiscalité, etc.).
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émergent et agissent dans la mise en relation avec des acteurs de la publicité ou dans la visibilité

sur les réseaux sociaux. Dans les deux cas, les professionnels son t rémunérés par les artistes sur

des temps relativement court s, " des moments strat®giqgques (;sortie dol
- Les accompagnateurs dans le data analytics (analyse des données) visent a faciliter

| acc s des arti st #lierenusicale e a suiars lesdeolutlorss de la consommation

de leur musique (volume, caractéristique s des publics, types de consommation, etc.). La start -up

francaise Soundcharts est un acteur central dans ce domaine. Notons que ce service de data

analytcsest souvent propos® dans |l es offres de services dobdaccc
-lesaccompagnateurs daalascénéacci b sodagit alors de bookers,
diffusion ou encore de structures de mise en relation entre les artistes et des organisateurs de

spectacle (lieux, sall es, pri v®s, Musitink .qui est uddptateformen ot a mme n t
de mise en lien entre artistes et organisateurs de spectacle.

L6®mergence de ces pr e s«thauscale uneosire établ®cirdlcias ®= 1 |l e suppose que |6
paye pour des prestations de conseil , doe x«resteseulpreprigare ddaccompa
de son travail, »de ses Tuvres

Ainsi, dans un contexte de rétrécissement relatif des réles des maisons de disq ue et des

producteurs de spectacle, des professionnels spécialisés agissent comme prestataires des
artistes dans les domaines les concernant

2222. L6baccompagnement par | e soutien financ
Certains acteurs de | ghiane canimgas g des Iprestataire s, proposent des  soutiens
financiers a destination des artistes autoproduits . En | 6 o c c urorganismoes ,de destion
collective (OGC) , not amment | 6 ADAMI et |l a SACEM, jouent enparallglel! | e maj eu
de leur mission de gestion collect ive i c'est a dire d'exercice du droit d'auteur et des droits connexes en
agissant dans lintérét et au nom de leurs sociétaires qui sont titulaires de ces droits. Surtout, si
| baccompagnement est formalis® autour des ajoutrddeslesdanci res,
conseil, dans | 6dacc s aux aides mais aussi parfois®. Aur des q
plusieurs reprises, les artistes enquétés expliquent le role de conseil et de relance joué par leurs
interlocuteurs “"aSACEEMDLEMIs et | eésl dbéaccompagnement plus | arge d
artistes autoproduits rel vent cependant soit doéune aide non f ¢

pas les artistes autoproduits.

Les aides financi res ci bddetion mupical® ceisentipasderseul fdit dedauSNOEM et

de | 6 ADAUMIg.ud en e2RCM ®rpposl ait lui aussi une aide financiere a destination des artistes

autoproduits.

Ces aides ont en commun de cibler des artistes autoproduits (tableau 2), mais se distinguent par leur

montant et par | equdelel addacithlsemt (structuration, avancement

sélection, etc.).

B“Entretien avec | 6@Gunpesdici Py ®adtees e s uidigess s eiabmptablé s aux artisies
autoproduits.

" |dem.

“En entretien, une juriste de | 6ADAMI t®moigne de | 6i mportance de:
autoproduits |l ors des premiers ®changes quobils ont avec | 6ADAMI
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Tableau 2

i Synth se

la musique enr

comparative

des
egistrée

crit res

déattri

buti on

Montant max . de
| 6ai de
Le projet doit étre
porté par une
structure
juridique
Nécessité de
respecter la
convention
collective de
| 6®di ti ol
phonographique
Type de contrat

Minimum de titres

Distribution

Nbre
déexempl ai
physiques mi  n.
Stade du projet

artistique

Cumulable avec

déautres ?ai

Accessibilité pour
des artistes
émergents

agencephare
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4500 U

Non

Non

Distribution
physique et/ou
numeérique
250 (si
distribution
physique)
La demande doit
portersurunl
ou2m

enregistrement

Non cumulable
avec | 6ai

FCM

++

80% des dépenses
a la promotion
Oui (l 6art
avoir une
structure qui lui
est dédiée)
Oui

Contrat de
distribution

Avoir déja
commercialisé un
premier EP ou

album

Aide exclusive

Qui

une structure qui lui
est dédiée)

Qui

Avoir réalisé des
concerts dans des
salles de + de 600

places dans les 5
dernieres années,
avoir 3 projets en

cours, etc.
Aide exclusive

L6 AUT OP R ODRES ARTI3NES DE LAM USIQUE

(l'dartis

6000 U

Oui (le bénéficiaire
de | 6aide
| 6empl oyel
| 6arti st
Oui

Contrat de licence
ou distribution
5 (ou 20 minutes
doenregi st
Distribution
physique et/ou
numérique

La demande doit
portersurunl ¢ ou

2" enregistrement

Non cumulable

avec | 6aid
SACEM
Non cumulable
avec dobéautr
du FCM
+

— RAPPORT FINAL— 38

des



Les acteurs qui constituent dutbm@odots ysont lenplus shevent spécidlisés. t e s
Néanmoins, les liens des artistes avec ces prestataires ne doivent pas conduire & omettre une figure de

| baccompagnement g®n®r al i st Buede sl easr tmasntaegse rdse Ilad mnsuesmbl e que | &
des artistes de la musique ne se traduit pas par un moindre réle accordé aux managers mais par une

transformation partielle de celui -Ci (2.2.3.1). O nvoit par ailleurs progressivement émerger de nouveaux

typesde prestataires g®n®ralistes qui pr opodaesntd eunnsee nobf!fer ed edsd aacscpoency
I juridiques, administratifs, communicationnels, organisationnels, artistiques, etc. T que recouvre la

production de musique enregistrée et de spectacle (2.2.3.1). Au -dela de ces prestataires rémunérés par

les artistes, des acteurs de la formation ou de I i nformati on painsifgees Jdéscentres | dee

ressources proposent des accompagnements généralistes gratuits ou payants (2.2.3.2).

2.2.3.1. Des prestat aires généralistes historiques : les managers

Defait, lesmanagers , dont | e r ! | elesadistes ad@weelopper leur carriere musicale ne
di sparai ssent pas en cont e xiBenaukentraireo p ke Ok Bssentielades managers,
en particul ier pour des projets autoproduits récents est présenté comme essentiel par certains enquétés.

Accompagnateur dans une SMAC et également manager, un enquété souligne en entretien . «Tu asintérét

déavoir wun surpe(r®janaha gsan jeune projet, t u as énormément de talent, mais t u esun

peu perdu ou mal organisé (é)Tu gagnes moins dbargent, mai s ton projet aur
connu ». Léautoproduction, |l oin de condui r evoitleuurdlessoudentsepfarcéi t i on des
enraison de | 6i mportance de | a mise en relation avequisomtne divers
cruciaux pour le développement du projet. Pour reprendre | es termes ddédun programma
musiques indés, ancien manager, «lemanager ,cd6est celuileguwi Ic®@asenilr du groupe, gl
de trouver les différents partenaires Il doit bien conna’ tre |l e secteur de | a musi

doadresses

Les managers font |l e | ien et | ouen tpredatmires duxqeelsdndrecoursdesm®di ai r e a\
artistes autoproduits. Le manager est donc au cifur de | 6®cosys!
des artistes autoproduits et est amen® ~ pr endradistiques®ti ti on dan:

non ar tistiques i que recouvre la carriere des artistes.

2232. L6 ®mer gen navedug prestataires généralistes

Pl us r®cemment , on assiste 7 | o@Pmesigenaier @dag®m®saliyptess ,deconn
partie des professionnels enquétés . So6il s rela giieraemtt peu présents en France , ils

®mer gent : | 6®chell e international e, notammensodéagi Am@®ot g meme il
sociétés telles que  Absolute (qui propose une offre de services a destination des artistes, de label s ou de

managers dans la dis tribution digitale et physique, le mark eti ng, |l a fabrication, | 6anal yse
budgétisation, la présence digitale, la collecte des droits voisins, la synchronisation) , ou encore Caroline

International  (qui propose des services a destination des la bels indépendants et des artistes dans les

domaines suivants : vente et distribution, manag ement, marketing international et national, mark eting

digital, stratégie de streaming et de playlist, promotion radio, tv et print, branding , planification dans les

médias, analyse des données des artistes, reporting financier, e -commerce) . Compte tenu de

| 6affaiblissement des fronti res et du rapprochement des di st a
agencephare
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sbattendre ° ce que ces act eur siseétquedesartistes famgais puissent ma rydare® f r an -
appel malgr® | eur implantation dans db6autres pays.

En France, certains acteurs généralistes émergent , | 6i ns#N®r llsdse démarquent des
producteurs et du mod | e du contrat dobéartiste car ils ne payen
la passation de leurs droits. Au lieu de cela, les artistes payent les prestations ou négocient un pourcentage

sur leurs bénéfices qui sera revers® © | 6accompagnateur . Certains profe
une tendance en cours de développement . Le directeur du FCM  estime a i n s i« il gaur@ des sociétés de
management qui sbdoccuperont de | 0 areursdansé sendolitsnenseronspas ont pl us p
propri ® aires de | 6enregistrement . Mai s il s passeront des cont
fuvres, |l a promo, | e d®vel oppement de »carri re, | daccompagneme

La diff®rence avecelsbpfrop® s®e pa@mrv une mai son de disque dans | e
est double

-Déabord ce nbébest pas |l a maison de disque qui -mémeestit dar
En contrepartie, | 6arti ste garde |l a prop;ri ® ® de ses droits
- Ensuite, | a rel ation entre | dartiste et |l e prestataire noest
temps, | 6artiste peut rompre |l a r.elation de prestation

Notons que cette offre de services g®n®ralistes pour |l es artis
offres.  C O6se notamment le cas de Tunecore qui met en vente la musique enregistrée sur une grande

diversit® de plateformes digitales, en ®change dbéun abonnemer
ensuite | 6int®gral i togaltied e Ausdela dedcette io t fBe, @unecore propose des services

diversifiés aux artistes, relevant du mastering (mastering sur -mesure, pr omaster ), de | 6analyse d
(TuneCore Fan Reviews ), de la diffusion sur des web radios ( Radio Airplay ), du positionnement sur les

plateformes d igitales ( feature.fm ) , ou encore de | a fabrication de supports
merchandising (merch) . I | sddbaugni tmold”™ | e déaccompagnement hybride dans | a
plateforme propose un accompagnement « généraliste » qui est en fait la s omme
dbéaccompagne mepédalsésg ».

Ainsi, des structures commerciales ®mergent et proposent des ser.
domaines qui découlent de la production de musique et du développement de carriere . Si elles

recouvrent les missions des maiso ns de disque et des producteurs de spectacl e,
| 6artiste qui change fondamental ement.

2.2.3.3. Les acteurs de la formation et de la diffusion de

ressources
Au-dela de ces acteurs généralistes  , prestataires des artistes, qui tendent a € merger, il est important de
noter quodun accompagn eapenahtpas @ for@e de prestatiors payantes pour les artistes
autoproduits est propos® par certains acteurs. On peut disting
D 6 a b pdesdcentres de ressources , " I dinstar du centre doéinformation et de re
actuelles (IRMA) proposent des contenus, des guides, des accompagnements individuels, et des formations
a destination des artistes en général et des artistes autoproduits en particulier (encadré 5).
agencephare
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Encadré 5z, 6 | £F£0A AA 1 & 1 U AAO

Les outils d®vel opp®s par | 61 RMA visent Il es artisf
Ces outils sont desti n®s ~ | ensembl e desodépnefesyi
dans les musiques actuelles et ont pour objectif

-l 6acc s ° | ginformation
- le développement du réseau des utilisateurs
- le développement de leur activité.

Pour atteindre ces objectifs, | 61 RMA p gues), wrganised e s
des formations, propose des accompagnements et du conseil individualisés. Une grande part
des actions de | 61l RMA sont gratuites, ~ | 06exceptio

Ensuite, un deuxi me type $cénasc tedMusigses ActusllesdInBC)e | gexncadré 6).

La encore, ces lieux de diffusion ,dont une partie de |l a mission rel ve de

visent les musiques actuelles. Nous questionnerons les difficultés spécifiqgues rencontrées par des artistes

qui ndbappartiennent pas " quic pe uveesntth®pidgues déun mangque

débaccompagnement

Encadré 6z, 6 AAAT I PACT AT AT O POI BT O

Les SMAC regroupent 85 | ieux musicaux de petite et
territoir e métropolitain, dédiés aux musiques actuelles. L a labélisation SMAC implique la
rédacton ddurmenvention multipartite entre | es ®tabli
territoriales 6.

Les SMAC jouent un r 'l e d eotardnemtf Bmergpennt &g arddisnfeosr
(notamment via des Pdles Information Musique), mettent a disposition des espaces de

répétition, de création et proposent des accompagnements sur les volets artistiques et
administratifs.

Ainsi, les acteurs qui constituent | 6®cosyst me des artistes autopiddduwpietug
de structures spécialisées dans certains domaines définis (juridique, administratif, artistique,
6 Textes de références : loi n°2016 -925du 7 uillet 2016 relative a la liberté de la création, a I'architecture et au

patrimoine ; arrété du 5 mai 2017 fixant le cahier missions et des charges relatif au label « Scene de Musiques
Actuelles -SMAC »
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communicationnel, marketing, tournées, etc.) ou de stru ctures généralistes qui proposent
débaccompagner | es artdid aatbed e@tu/6ad sl enmhi cr®® sur plusieurs di mer

Qudils soient g®n®ralistes ou sp®cialis®s, ces paestatarasr s de | 6ac
rémunérés pa r les artistes (soit a la mission , pour des prestations le plus souvent limitées dans le

temps, soit au pourcentage des bénéfices, pour des prestations de plus long terme) ou des

accompagnateurs qui offrent des services et/ ou apportent du soutien (matériel et/ou financier)

aux artistes.

Ces acteurs de | daccompagnement, qui gravitent autour des art:i
une autre for me, Il es | ogiques doi nt.&n effetddars un comextegas 6 iulles o nt rem
labels ne sont plus systématiquement des i nter m®di ai res, | 6expansion des m®tier
et Il a mont ®e en puissance dbdacteurs g®n®ralistes qui agr gent
processus de ré -intermédiation entre les artistes et des structures qui disposent des mémes

compétences que celles dont bénéficient des artistes produits mais qui permettent aux artistes de

conserver leurs droits. Ce processus de ré -interm®di ation peut al |l er jusqudau r ef
subordination liant les artistes a leurs « accompagnateurs  ».

Notons enfin que si |l es acteurs de | 6accompagnement sont pluri
artistes autoproduits y ont acc s. La question de |l a capacit®
professionne Is et a pouvoir avoir recours a des prestataires proposant différents types de services est au

cifur de |l 6analyse des trajectofpates) et difficult®s des artistes
agencephare
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PARTIE N° 2

Ainsi, |l b6autoproduction de musi gue enr egsedeurm@seal e &différentsspect acl e
niveaux : cel ui des producteurs, cel ui de | 6®cosyst me constitt
autoproduits et celui des artistes autoproduits eux -mémes (3.1). Ce nouvel écosysteme peut étre

cartographié en distinguant les différents types de partenaires, l e type doéautoproduct
développement des projets artistiques (3.2).
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Le d®vel oppement de | 0 asubtionpsrcordiutct ebnsi dans un contexte pl
transforma  tion du  secteur de la musique. On constate en effet un changement des logiques
dbéor gani s eetsécteur adreis niveaux.

Au niveau des producteurs , on assiste a une fragilisation relative de ces derniers . Il semble que ce soient

les petites structures (labels indépendants, petits producteurs de spectacle) qui soient les plus

touch®es. Les majors quant " el l es, ont |l a capacit® dobéinvest
services aux mutations ° | 67Tuvre et garantissent mmiqusi | a rent :
Les majors modifient leur approche suivant deux logiques distinctes et complémentaires : elles misent
prioritairement sur la production dbéartistes ayant d®j ~ une
déaccompagnement i nt ®gr al ,rentapiltér dest dctvies ramnexes (e  merchandising

not amment) . La lIlimitation de | a prise de risque sdobserve auss
qui limitent le plus souvent leur investissement au temps des représentations, voire uniquement aux

salaires des artistes et musiciens .LO®tude men®e t end erdcoenxc uné doub®@ \éwlutierr du

meétier de producteur de spectacle vivant : doObune part | es producteurs de spectacle
fréquemment un réle de tourneur, tout en gardant la responsabilité du plateau artistique ; ddautre part on
assiste a une transformation du métier de tourneur lui -méme, marqué par une tendance a un moindre

investi ssement da nlsgistiq@eo degtauniées adt la diffusion du spectacle ( programmat ion de

la tournée , choix des lieux, communication, billetterie ,etc.)., La fragilisation ddédune partie
de musique enregistrée et de spectacle se répercute sur leur moindre investissement dans la production

dodar t i sotamrsent émergents.

Au niveau de | 0 @Gesarisges dutoproeuits, on assiste a | 6®mergence de nouveaux acte
professionnel s de | 6accompagnement et , prgeusit asai nesr idveesnt ardtains
domaines dbdéaction habituell ement prdisgueseCGertande cegacteyssont | es mai son
de petite taille, tr s sp®ci al i s ®si noinsnongteaxt il wedstnguentgat o mi s ®s , d
|l eur i mportance et | eur force de ,ferrvanpmmterdiglement dodcurnerdarst ri e musi C
les majors et les gros labels.

Au niveau des artistes autoproduits , une transformation majeure estils" | 6T uvr e

conservent | i nt ®gr al it ® de deserestasaired pooriles accompagner @ansicetter e n t

démarche. Entantquepr oducteur, | 6artiste autoproduit est cens® se r®m

interpr te dans | a production et r®mun re des prestataires e

producteur, | 6artiste est amen® ~ | ouer). Cachangeménese ttadliletnt r epr eneu

dansl a fin de |l a propri® ® de | 6enregistrement par des acteurs
Graphique2 1 L6 ar t ipsotiueteur

K

Y
‘ Prestataires

Artiste Producteur
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Lecture :dans | e cas 0% un artiste est autoproduit, l'a structure de production d
dans |l a production, ma i-isn t®grad re nmeen.t A Wtarre mesitte dit, | dartiste emémeant que pro
entantq u6i nterpr te.

Ce double réle investi par les artistes autoproduits T parfois nommés artistes - producteurs pour souligner
cette dualité i pose des difficultés aux acteurs traditionnels de la représentation des artistes, notamment
|l es syndicats,|ldsdfalgots poguwd eux de | es repr ®s e kneffat, leg t de d®f ¢
artistes autoproduits ne sont que partiellement représentés par ces instances. En adoptant le point de vue
des salariés,les« casquet t esprodudeuns t >one sont pasreco nnues .
Si | 6aut oproduction rel ve du contrtle et de | a responsabili:t
juridiques et financiers, | 6artiste (ou |l e granémeocuttdarti stes)
externaliser sous forme de prestations ou dbébaccompagnements n
contrble.Ceux -ci  varient ssbealddra uguwdpirloducti on de musique enregistr®e o
déune part, mais awssiondrexftenactoinamactuel dans | equel sbdéancre |
(graphiques 3 et 4).

Graphique3 1T L6®cosyst me des art i stiemusiqaasenregsirée dui t s

Activités controlées

par l'artiste en

contrat de licence

Lecture : En

Les artistes qui autoproduisent de la musique enregistrée

maison de disque

Artistique
-Directeur artistique
-Ingénieur du son
-Monteur/arrangeurs
~-Musiciens/voix

n/.
./‘

/ Stratégique

R £ ' 1
ou

Activités contrdolées
par l'artiste en
contrat de
distribution

‘.:‘“\ ‘

Juridique, administratif et
financier

-Avocats (négociations de

contrats, dépét de statut) :

—>» -Aide aux subventions :

/ -Experts comptables .-
LV Artiste (solo ou groupe) -Consultants‘“".»'
[ T Ll
PR N\ e
L LTI T R S —wawnenttt
\ AComryzlcatlon Distribution
) -Attache de presse ° -Fabrication/pressage

-Community manager -Distributi hvsi.
-Chargé de communication /stribution physique

. -Distribution numérique
\ -Expert marketing et 9
‘. merchandising X
\ L
—
contrat de | icence,

label les activités de communication et de distribution

prennent en char ge i ouexternalisent 1 | 6arti st

"TEntretien avec la

agencephare
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sans avoir signé

que,

\
./.

| 0 artistiques, jurdiques administratiges, lfirarkcieraset délegueta® s

aucun contrat avec une

|l e strat®gi que, (I
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la distribution et le s volet s juridique, administratif et financier. A | 01 noceemuE |gnent un contrat de

distribution ne prennent pas en charge la distribution et ceux qui sign ent un contrat de licence ne prennent

en charge ni la distribution, ni la communication. Notons néanmoins que ces distinctions sont théoriques

et quobelles peuvent varier ddébun contrat ° |l édautre.
Graphique4 1 LO6®cosyst me des arti stiespectacléevivant odui t s

Autoproduction quand
I'artiste est salarié par
sa propre structure

Autoproduction
quand l'artiste est
salarié par un tiers
qui n'est pas
producteur de
spectacle vivant

Lecture : Un artiste qui est salari® par sa propre structure dans | e cadre de |
activités artistiques, juridiques, administratives et financiéres, communicationnelles et de booking .
Concernant le spectacle vivant, les artistes qui autoproduisent leur spectacle en étant salarié s par leur

propre structure prennent en charge les dimensions artistiques, stratégiques, juridiques, administratives

et financieres, communicationnelles et de booking tandis que ceux qui sont salariés par une structure dont

| 6activit® principale nobdest (dansledadredo GUSOwcdes cafés d-eoncempspart acl e
exemple) n 6 o nt lapharge de la dimension juridique et administrative.

Dans les d ifférents domaines pris en charge par les artistes, di ff®r ents types dbéaccompaghna
peuvent °ctre di stingu®s sel on quodil s sont prestataires ou [o
gratuitement doéune part, ou selon lepatr® (thelegu3®). de sp®ci ali sation

® Dans certains cas, les artistes trouvent dans leur entourage des personnes susceptibles de les accompagner
gratuitement. La capacit® des artistes " solliciter des r®seaux df¢
réalisation de certains projets a utoproduits (cf. Partie 3).
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