culture-acte?

Mission « Acte Il de I’exception culturelle »

Contribution aux politiques culturelles

a I’ere numérique
Pierre LESCURE

-Tome1l-

Mai 2013






Mission Culture — Acte Il

A Gilles Le Blanc,
notre ami,

a qui ce rapport doit beaucoup.






Mission Culture — Acte Il

REMERCIEMENTS

Les personnalités de la culture, de I'économie numérique et de la société civile auditionnées ou rencontrées par la
mission ont nourri sa réflexion grace a la richesse de leurs contributions, toujours argumentées et stimulantes. Qu'ils
en soient tous chaleureusement remerciés.

La mission exprime en outre sa gratitude a I'ensemble des administrations et établissements publics dont I'expertise a
été sollicitée. Ces remerciements s’adressent tout particulierement aux services et opérateurs des ministeres de la
culture et de la communication, des affaires étrangeres, de I'économie et des finances, du redressement productif, de
I’économie numérique et du commerce extérieur. lls vont aussi aux responsables des collectivités territoriales, des
services déconcentrés et des structures culturelles qui ont assuré I'organisation sans faille des trois déplacements a
Rennes, Marseille — Aix-en-Provence et Bordeaux, permettant a la mission d’aller a la rencontre des acteurs de terrain.

La mission tient également a remercier pour leur disponibilité et leur concours M. David Kessler, conseiller médias et
culture du président de la République, MM. Denis Berthomier et Fabrice Bakhouche, conseillers culture,
communication et économie numérique du Premier ministre, et I'’ensemble des membres du cabinet de la ministre de
la culture et de la communication.

La mission adresse enfin ses plus vifs remerciements a tous ceux qui ont permis la mise en ceuvre de la démarche de
concertation participative et ouverte voulue par le gouvernement : M. Thomas Aillagon, responsable du département
de lI'information et de la communication du ministére de la culture et de la communication ; I'ensemble de son
équipe, et tout particulierement Mmes Sigoléne Boyer et Manon Lhuillier et M. Thibaut Chapotot, webmasters du site
de la mission, Mmes Perrine Balbaud et Alison Chekhar, modératrices du blog participatif, M. Guillaume Bourjeois et
Mme Agathe De-Legge, du poéle veille et analyse média ; M. Damien Charton, qui a assuré la captation et le montage
des auditions ; les équipes de I'Institut national du patrimoine et de I'Institut national de I'histoire de I'art, qui ont
accueilli la mission tout au long de ces huit mois.






Mission Culture — Acte Il Sommaire

SOMMAIRE

INTRODUCTION 1
SYNTHESE 5
A. ACCES DES PUBLICS AUX CEUVRES ET OFFRE CULTURELLE EN LIGNE 6
1. Dynamiser I'offre en améliorant la disponibilité numérique des ceuvres 8
a. Promouvoir 'exploitation numérique des ceuvres 8
b. Assouplir la chronologie des médias 9

2. Favoriser le développement d’un tissu de services culturels numériques innovants et porteurs de

diversité culturelle 10
a. Remédier aux distorsions de concurrence 11
b. Adapter les dispositifs d’aide aux enjeux du numérique 12
c. Promouvoir une offre culturelle en ligne régulée 13
d. Maintenir et actualiser I'exception culturelle 14
3. Proposer aux publics une offre abordable, ergonomique et respectueuse de leurs droits 15
a. Favoriser 'émergence d’une offre gratuite ou abordable 15
b. Améliorer I'expérience utilisateur et garantir les droits des usagers 17
B. REMUNERATION DES CREATEURS ET FINANCEMENT DE LA CREATION 18
1. Garantir la rémunération des créateurs au titre de I'exploitation numérique de leurs ceuvres 19
a. Encadrer le partage de la valeur 19
b. Consolider la rémunération pour copie privée et anticiper la transformation des usages 22
c. Approfondir la réflexion sur la création d’'un droit a rémunération au titre du référencement par les
moteurs de recherche 24
2. Renforcer la contribution des acteurs numériques au financement de la création 25
a. Moderniser le compte de soutien au cinéma et a 'audiovisuel en intégrant les nouveaux acteurs de la
diffusion et de la distribution 25
b. Repenser la contribution des opérateurs de télécommunications 26
c. Mettre a contribution les fabricants et importateurs d’appareils connectés 27

3. Soutenir les nouvelles formes créatives et les nouveaux modes de financement 29



Mission Culture — Acte Il Sommaire
C. PROTECTION ET ADAPTATION DES DROITS DE PROPRIETE INTELLECTUELLE 30
1. Réorienter la lutte contre le piratage en direction de la contrefagon lucrative 30
a. Approfondir la réflexion sur les échanges non marchands 31
b. Alléger le dispositif de réponse graduée 32
c. Renforcer la lutte contre la contrefacon lucrative 34
2. Adapter le droit de la propriété intellectuelle aux usages numériques 36
a. Moderniser les exceptions au droit d’auteur 36
b. Protéger et valoriser le domaine public numérique 38
c. Mieux reconnaitre les licences libres 38
3. Faciliter I'accés aux métadonnées 39

FICHES DETAILLEES

41



Mission Culture — Acte Il Introduction

INTRODUCTION

Aprés neuf mois de travaux, la Mission pour I'Acte Il de I'exception culturelle délivre ici son rapport. Et cette
introduction est, pour moi, une maniére de bilan de la méthode suivie et de ses résultats. En I'état.

En accord avec la ministre de la culture et de la communication, nous avons souhaité une équipe réduite : quatre
jeunes gens, deux femmes et deux hommes, tout juste trentenaires, mais déja chargés d’expériences et de
connaissances (financiéres, juridiques, technologiques et économiques). Et aimant tous et toutes a peu preés tout ce
qui approche “les biens culturels”.

Leur age m’importait, a la recherche d’un équilibre avec mon parcours et ma génération, mes débuts professionnels
datant du milieu des années 60.. Cet équilibre n’est pas cosmétique mais slirement symbolique et surtout
dynamique.

La révolution numérique, multiple, universelle, réjouissante, débordante et aussi déstabilisante a, d’ores et déja,
changé le fonctionnement du monde et de nos vies. La révolution est la. Elle ne va faire que croitre et embellir et c’est
tant mieux.

Pour I'équipe de la Mission, I'usage du numérique est plus que naturel : ils sont quasiment nés avec. Pour moi,
nombre d’exercices, d’applis nouvelles, de circuits courts, demandent toujours un effort un peu trop appliqué, a la
limite quelquefois du laborieux.

Pour autant, dans le champ d’analyse confié a la mission, et d’ailleurs dans tous les secteurs d’activité, I'adaptation a
I'ere numérique demande un maximum d’ouverture, de fraicheur et d’écoute. Mais cela exige aussi d’étre
extrémement attentif a ce qui doit demeurer d’hier et d’aujourd’hui, a tant d’égards. Cet équilibre est, faut-il le
rappeler, encore plus essentiel, vital méme, s’agissant des ceuvres de |'esprit, de la culture et du “beau geste”.

Ce qui est en jeu, c'est I'évolution et I'adaptation des systémes qui ont installé, des les années 1960, mais
singulierement au début du premier septennat de Frangois Mitterrand, ce que I'on appelle “I'exception culturelle”.
Volontairement, je n’ai pas immédiatement ajouté “frangaise”. Evidemment, c’est de I'acception frangaise de ce
concept que la mission a traité. Mais I'exception culturelle est, pour moi, universelle et, pour étre efficace, d’abord

européenne.

Il semble que les choses se présentent mieux qu’en 1993, avant les grandes négociations commerciales entre |I'Europe
et les Etats Unis. La culture sera reconnue comme un autre type de “production” et donc d’un “commerce” différent.
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La, comme souvent dans ces domaines, la volonté politique du gouvernement francais a joué un réle déterminant. Elle
sera plus que jamais nécessaire face aux échéances qui s’annoncent.

L'Europe a — pour aller vite — un minimum de 27 exceptions culturelles. Chacune doit vivre et fleurir et les 26 autres
profiter de 'ensemble et de sa diversité.

Un ami espagnol, I'essayiste et sociologue Juan Cuetto, me disait un jour : « C’est quoi I’Europe ? C’est un continent
avec plein de pays qui doit tendre a ne faire qu’un et ol on se dit souvent : Tu as vu ce film ou lu ce livre....il n’y a
vraiment qu’un espagnol pour créer un truc comme ¢a... et ¢a marche avec un belge, un frangais ou un polonais. »
J’aime cette illustration de la culture européenne, unique et multiple.

Aujourd’hui, tout ou presque reste pertinent dans les principes de” I'exception culturelle”. Mais les auditions (94), les
entretiens (une centaine), les déplacements (cing), les débats autour de la mission ont mis en lumiere un fossé
dangereux entre les attentes des publics et les préoccupations des industries culturelles et des ayants droit.

L’objectif des 80 mesures que nous proposons dans ce rapport est de contribuer a réduire ce fossé, a faire dialoguer
les créateurs et leurs publics, a instaurer la négociation et la construction permanente entre industries culturelles et
industries numériques.

Les concepts eux-mémes doivent étre rafraichis. Le vocabulaire doit souvent étre revisité : éditeur, hébergeur,
distributeur, plateforme, media... tous ces termes ont pris, dans le langage courant, un sens nouveau que le droit
n’appréhende pas toujours correctement. Loin de la.

Nous avons structuré la synthese qui ouvre ce rapport, comme les quelque 400 pages d’analyses, de propositions et
“modes d’emploi” suggérés, en trois grands chapitres. Le premier est consacré a I'accés des publics aux ceuvres et a
I'offre culturelle en ligne. Le second est dédié a la rémunération des créateurs et au financement de la création. Le
troisieme s’attache a la protection et I'adaptation des droits de propriété intellectuelle.

80 propositions donc. Je souhaite que I'on considére avec attention chacune d’entre elles.

Le contexte est décrit et analysé, 'exposé des enjeux établi et la proposition est, a chaque fois, détaillée, je dirais
méme, "usinée” voire outillée. Chacune a sa logique, toutes, a nos yeux, ont une cohérence.

Ce dont je suis convaincu, c’est que ce sont la des suggestions, des conclusions qui doivent déclencher “un premier
pas”, indispensable, pour que I'ensemble des parametres de I'exception culturelle frangaise accélére son adaptation a
la révolution des usages et de I'économie numériques.

Si un maximum de propositions devaient étre retenues puis suivies d’effets, méme quelque peu amodiées,
redessinées dans leur détail, ce premier mouvement appellera d’autre pas, une nouvelle “fagon de marcher” en
quelque sorte.

Certains éléments demanderont un texte nouveau, une disposition |égislative particuliere. Mais, aussi souvent que
possible, nous avons cherché a travailler et réfléchir a droit constant. Les bons usages, les engagements, les
conventions et accords, bilatéraux ou par secteur, accompagnés, incités et soutenus par les pouvoirs publics, sont une
voie nécessaire, une méthode indispensable. L'observation doit étre permanente, les ajustements les plus réguliers
possibles.
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L'adaptation volontaire de I'exception culturelle frangaise, face au numérique et ses usages est, comme disait
quelqu’un, une ardente obligation.

Au fil de ces neuf mois, je crois que, grace a cette multitude d’échanges et au travail de I'équipe, avec aussi I'apport
des experts du Ministere de la Culture, beaucoup de mes points de vue ont évolué. Jespere que le tres large et tres
profond état des lieux proposé dans ce rapport servira la réflexion de tous les acteurs et observateurs comme il s’est
révélé formateur pour nous.

Et puis, surtout, je souhaite que ce panorama analytique aide a une meilleure compréhension de la vie, des envies,
des attentes, de 'humeur méme, des publics et usagers du numérique, c’est-a-dire tous les habitants de ce pays,
pratiguement sans exception. Les jeunes, bien s(ir, mais...pas que ! ;-)

Cela étant, il n’y a qu’une conviction qui n’a pas changé en moi, du début a la fin de ce travail : les monopoles (ou
quasi) sont pernicieux et deviennent un jour ou l'autre de faux amis, méme a leur corps défendant. Mais
heureusement, ils n’ont pas de pire ennemi qu’eux mémes et, comme I'a montré IBM dans les années 1960, et, dans
une certaine mesure, d’autres plus récemment, leur omnipotente suprématie devient un jour leur faiblesse. Tout va
vite, surtout a I’heure du numérique, aujourd’hui et demain plus encore.

C'est Mario Monti, alors commissaire européen a la concurrence, qui disait que quand un opérateur atteint des 90 %
de parts de marché et au dela, cela lui impose des obligations et des devoirs particuliers. C’est toute la question. Et il
ne s’agit pas, ni de pres, ni de loin, de discuter I'absolue nécessité de la neutralité du Net, il s’agit de responsabilité vis
a vis de ceux-la mémes qui ne peuvent vous échapper, méme s’ils sourient de bonheur consentant.

Avant de vous laisser avec les conclusions de cette mission qui m’a passionné et dont les enjeux ne me laisseront
jamais indifférent, je vous livre quelques images, quelques souvenirs... un peu comme I’Oncle Paul (dans Spirou) de
mon enfance. Chacun, vous en serez peut étre d’accord, trouve quelque résonance avec notre propos.

Février 69: on va bientét marcher sur la Lune et André Malraux est a Niamey pour le Sommet de la
Francophonie : « En un temps, dit-il, ou les empires morts ont fait place a de vastes républiques de I’esprit, nous vivons
la plus grande révolution culturelle de I'Histoire avec la distribution mondiale des ceuvres. La civilisation des Machines
est aussi celle des Machines a réves. »

Mexico, juillet 82 : le fameux discours de Jack Lang qui appelle a la Résistance Culturelle face a I'impérialisme financier
et intellectuel.

Plus bizarre, juillet 97 : Louis Roncin, brillant ingénieur et Président du Syndicat National de la Télématique, reproche a
Lionel Jospin, Premier ministre, d’avoir incité France Telecom a engager la transition du Minitel vers I'Internet. Dans le
Minitel, tout est parfait, sauf le terminal, un peu dépassé, disait en substance M. Roncin. Mais surtout, il ajoutait (je le
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répéte , en 1997) : «Internet s’adresse a ceux qui aiment la lecture, les introvertis, alors que les extravertis, comme les
sportifs qui aiment les contacts, ne passent pas dix heures devant un écran. » Fin de citation.

Et puis, enfin, ces quelques postures significatives qui m’ont marqué lors de mes séjours a Sun Valley, entre 1998 et
2002, la ou se retrouvent chaque année les grands acteurs américains de I’entertainment et du high tech, qui sont
tous deux des éléments clés du commerce extérieur du pays.

J'y ai donc assisté, en 1999, par Bill Gates, a la démonstration de son bijou domotique : une maison idéale, tout
entiere programmée par Microsoft pour tout service... et tout type d’émotion. Il n’en a construit qu’une, la sienne. Bill
avait annoncé dans la foulée vouloir acheter les droits numériques mondiaux de toute I'ceuvre de Picasso. Pour nous
I'offrir, a nous, usagers addicts a Microsoft. Le projet n’a pas eu de suite et je me souviens de la réaction de la
somptueuse assistance, pour la premiere fois un peu génée par la dimension de « I'empereur » qui pensait vraiment
faire notre bonheur culturel.

Peu apres, Bill Gates a cédé les rénes de Microsoft et le mécénat mondial y a gagné un vrai visionnaire généreux.
Parfait exemple, a mes yeux, du « coup de trop » qui perturbe une merveilleuse réussite technologique aux effets déja
révolutionnaires. Je le disais : le plus difficile, quand on a un quasi monopole, c’est de garder le sens de I'équilibre.

Je me souviens enfin de tous les nouveaux rois du virtuel et de la dématérialisation qui souriaient avec un soupgon de
commisération, en 2000, aux exposés de Jeff Bezos, le récent créateur d’Amazon. |l se plaignait de ne pas faire assez
de marges bénéficiaires et pourtant il persistait, contre leur avis a tous, a vouloir marier la distribution du livre
numérique et la distribution des bouquins « a I'ancienne ». Le double modéle codtait cher.

Bezos a depuis fait son chemin. Il s’est implanté au niveau mondial...et prés de chez nous. Lui aussi devra se souvenir
de la mesure des choses s’il poursuit, demain, ses projets de tout vendre, de I'alimentaire au culturel. Nous verrons...

Pour ma part, je compte que ne soit jamais démentie ma conviction que le plus raisonnable sera toujours 'usager,
méme apres de légitimes emballements.
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SYNTHESE

Le concept d’exception culturelle, promu par la France sur la scene internationale depuis les années 1980,
repose sur I'idée que la culture ne saurait, en raison des enjeux qui s’attachent a la création et a la diffusion des
ceuvres, étre intégralement soumise aux régles du droit commun et de I'’économie de marché. Sans nier la
dimension économique de la culture, I'exception culturelle vise a reconnaitre et protéger sa dimension
éthique, politique et sociale, qui en fait 'un des fondements de la dignité humaine.

Ce concept se traduit par un ensemble cohérent de dispositifs visant a favoriser la création, la production, la
distribution et la diffusion des ceuvres culturelles : mécanismes de régulation, outils de financement, dispositifs
fiscaux.... Certains sont propres a un secteur culturel (prix unique du livre, chronologie des médias, obligations
d’investissement et de diffusion, compte de soutien a la production cinématographique et audiovisuelle,
guotas de chanson francaise), d’autres ont une portée plus générale (rémunération pour copie privée, TVA a
taux réduit). Au-dela de leurs spécificités, ces dispositifs reposent sur des principes communs : soutien a la
diversité de la création, promotion de la création francaise et francophone, acces du public a une offre
culturelle de qualité et variée, contribution au financement de la création des acteurs qui tirent profit de
I’exploitation et de la diffusion des ceuvres.

Le développement des technologies de I'information et de la communication interroge, et parfois menace,
nombre de ces dispositifs. L'internationalisation des échanges inhérente a I'Internet permet I'émergence sur le
marché francais d’acteurs étrangers qui échappent aux mécanismes nationaux de régulation et de
financement. L’évolution des technologies et des usages fragilise les sources de revenus des créateurs et des
industries culturelles : I'offre 1égale en ligne, encore insuffisante ou trop peu rémunératrice, doit affronter la
concurrence d’une offre illicite gratuite et quasi illimitée ; la montée en puissance de I'informatique dans le
nuage, au détriment du stockage sur des supports physiques, fragilise la rémunération pour copie privée.

Pour autant, le développement des technologies et des services numériques constitue avant tout une
formidable opportunité, tant pour les créateurs, qui peuvent créer, produire et diffuser leurs ceuvres plus
facilement que par le passé, que pour les publics, qui peuvent accéder a une offre toujours plus riche et
diversifiée, et plus abordable que les produits culturels physiques. L’enjeu de I'acte Il de I’exception culturelle
est donc de réussir a tirer parti de ces opportunités tout en préservant les principes fondateurs. La conciliation
de ces deux objectifs suppose une adaptation profonde des dispositifs congus pour I'ancien monde, celui de la
distribution physique et de la diffusion analogique.

Il s’agit de définir les termes d’une politique culturelle volontariste et ambitieuse qui respecte a la fois les droits
des publics et ceux des créateurs, dont les intéréts a long terme sont, au-dela des apparences parfois
trompeuses et des conceptions caricaturales, intimement liés et profondément convergents. De méme,
I'opposition factice entre industries culturelles et industries numériques, dont les auditions conduites par la
mission ont donné de nombreuses illustrations, doit impérativement étre surmontée : ceux qui créent et
produisent les « contenus » et ceux qui assurent leur diffusion et leur distribution ne devraient pas se
considérer comme des adversaires mais comme des partenaires.

D’une part, les possibilités offertes par les technologies numériques doivent étre utilisées pour promouvoir
I’acces des publics aux ceuvres, a travers un développement de I'offre culturelle en ligne, en termes quantitatifs
mais également qualitatifs (A). D’autre part, I'exploitation numérique des ceuvres culturelles, appelée a
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occuper une place de plus en plus importante dans I'économie de la culture, doit permettre une juste
rémunération des créateurs et un niveau adéquat de financement de la création, indispensable a son
renouvellement (B). Au carrefour de ces deux objectifs, le droit de la propriété intellectuelle, traduction
juridiqgue du compromis passé entre les créateurs et leurs publics, doit étre adapté, dans ses regles et dans sa
mise en ceuvre, aux enjeux du numérique (C).

A. ACCES DES PUBLICS AUX CEUVRES ET OFFRE CULTURELLE EN LIGNE

L'essor des technologies numériques constitue, pour l'accés des publics aux ceuvres culturelles, une
opportunité inédite. La dématérialisation des biens culturels abolit les contraintes spatiales et logistiques
propres a la distribution physique et permet a tout internaute d’accéder, en permanence, a un stock d’ceuvres
quasi illimité, comprenant notamment des ceuvres du patrimoine qui n’étaient plus disponibles dans I'univers
physique. Le développement des réseaux sociaux et des algorithmes de recommandation personnalisée facilite
le partage et la découverte de nouvelles ceuvres, de nouveaux artistes ou de nouvelles esthétiques. La
« délinéarisation » et les progrés des usages en mobilité démultiplient les occasions de « consommer » des
« contenus culturels ». L'indifférence de I'Internet aux frontieres nationales permet une diffusion mondiale de
la culture francaise et francophone.

Cependant, a l'origine, le numérique a souvent été considéré par les industries de la culture comme un
facteur de déstabilisation dont il convenait de limiter I'effet disruptif, voire, dans certains cas, de retarder le
développement. Cette attitude globalement défensive a freiné I'émergence d’une offre compétitive et
conforme aux attentes des publics et a contribué au développement des pratiques illicites. Ces réticences
semblent en partie surmontées.

De fait, I'offre légale de biens culturels dématérialisés n’a jamais été aussi abondante, diversifiée et
abordable (cf. fiche A-1), méme si la situation différe profondément d’un secteur a I'autre. Elle est globalement
meilleure dans la musique et le jeu vidéo que dans le livre (ce qui peut s’expliquer par la faible demande des
lecteurs, liée a un taux d’équipement encore modeste) et, dans une moindre mesure, I'audiovisuel (dont I'offre
est contrainte par la chronologie des médias et les retards pris dans la numérisation du patrimoine).

En ligne, les usagers ont ainsi acces a des dizaines de millions de titres musicaux, des milliers de films et de
programmes audiovisuels, environ cent mille livres numériques et des dizaines de milliers de jeux vidéo. Les
prix a l'unité sont en moyenne trés inférieurs a ceux des supports physiques ; des offres d’abonnement illimité
se développent et les usagers qui ne souhaitent ou ne peuvent pas payer pour les contenus ont acces, dans la
plupart des domaines, a une offre gratuite financée par la publicité. Bien que des phénomenes de
concentration soient a I'ceuvre, les consommateurs peuvent choisir parmi un éventail relativement large de
services, qui offrent des fonctionnalités variées, adoptent des lignes éditoriales diverses et proposent des
modeles d’acces différenciés.

Pour autant, I'offre culturelle en ligne peine toujours a satisfaire les attentes, trés élevées, des internautes
(cf. fiche A-2). l'insatisfaction, quoique générale, est plus évidente encore s’agissant des films et des séries
télévisées. Les reproches les plus récurrents concernent les prix trop élevés et le manque de choix. Sur le
premier point, il est probable que pour les usagers habitués a une consommation exclusivement gratuite, la
baisse des tarifs ne suffise pas a assurer la conversion a |'offre légale : I'existence d’une offre gratuite est sans
doute une condition nécessaire pour attirer dans le champ de la légalité une partie non négligeable des publics
afin de restaurer, dans un second temps, un consentement a payer. Sur le second point, les internautes
critiquent moins le manque d’exhaustivité de I'offre que son incohérence (par exemple lorsque seuls certains
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épisodes d’une série sont disponibles), son absence de flexibilité (par exemple lorsque seule la version
francaise d’un film étranger est proposée au téléchargement) ou son manque de « fraicheur » (s’agissant des
films et des séries). Les contraintes liées aux mesures techniques de protection (« DRM » dans le langage
courant), qui entravent certains usages, les restrictions territoriales, ou encore les limitations relatives aux
supports ou aux moyens de paiement, sont également d’importantes sources de frustration.

L'offre de contenus disponibles légalement en ligne est confrontée a la concurrence de I'offre illégale qui
parait, a de nombreux égards, difficilement égalable : elle est majoritairement gratuite et tend a I'exhaustivité,
elle est facile d’acces, dénuée de DRM et disponible dans des formats interopérables, et elle est parfois de
meilleure qualité que I'offre légale et en termes de formats ou de métadonnées associées. S'il est vain de
vouloir éradiquer I'offre illégale et néfaste de stigmatiser ses usagers, il est tout aussi peu justifié de la prendre
pour référence exclusive : la concurrence qu'elle exerce est forcément inégale, puisqu'elle ne verse aucune
rémunération aux créateurs. En revanche, il convient de prendre appui sur les quelques atouts dont bénéficie
I’offre légale, tels que la volonté de la plupart des usagers de respecter la loi (encore faut-il, pour cela, les aider
a distinguer clairement entre les pratiques légales et les pratiques illégales), I'attention portée aux créateurs
(d’olu la nécessité de garantir la juste rémunération des auteurs et des artistes au titre de I'exploitation en
ligne), ou encore I'acces facile et sécurisé aux contenus.

Compte tenu du poids des habitudes, la conversion a la consommation légale sera, quoi qu’il arrive, une
entreprise de longue haleine. La diversité des publics, dont les attentes ne sont pas uniformes, plaide pour
une plus grande segmentation de I'offre, qui péche encore par sa relative uniformité, que ce soit en termes de
modeles tarifaires, de fonctionnalités offertes ou de « ligne éditoriale ». La situation de la jeunesse, qui
développe les pratiques les plus innovantes, mais aussi les plus indifférentes au droit d’auteur, mérite une
attention particuliére : offrir a la jeunesse une alternative crédible a I'offre illégale n’est sans doute pas une
mesure d’une grande portée économique, du moins a court terme, mais jouera un réle essentiel dans la
réconciliation entre industries culturelles et internautes. Pour les jeunes publics, il conviendrait donc de
ménager des espaces de gratuité, ou au moins de développer des offres par abonnement spécifiques, le cas
échéant avec le soutien de la puissance publique ; les mesures envisagées en matiére de régulation et de
soutien aux services en ligne devront tenir compte de cet impératif.

Adapter I'offre a la demande ne suffira pas a résoudre le probleme, plus profond, de la crise de confiance entre
les industries de la culture et une partie des publics. Les industries culturelles et plus généralement les
« intermédiaires » sont régulierement accusés de défendre des modeles économiques dépassés, de ne pas
tenir compte des attentes de leurs clients, et de Iéser les intéréts des créateurs. Dans ce contexte de profonde
défiance, les industries culturelles devraient communiquer plus fortement et plus ouvertement sur la réalité de
leurs métiers. Elles gagneraient a mieux mettre en avant les progres de |'offre légale et les efforts consentis
pour prendre en compte les critiques formulées. Réciproquement, les restrictions apportées aux usages
(chronologie des médias, DRM), parfois légitimes, devraient étre justifiées avec davantage de transparence et
de pédagogie. Il y va de la restauration du lien de confiance entre publics, créateurs et investisseurs de la
création.

Il s’agit donc de répondre a la soif de culture des internautes, de renouer le lien entre créateurs, publics et
industries de la culture et de tirer pleinement parti des possibilités d’accés aux ceuvres offertes par les
technologies numériques. Dans cette perspective, la politique culturelle devrait se fixer trois objectifs :
améliorer la disponibilité en ligne des ceuvres culturelles, favoriser le développement d’un tissu de services
innovants et attentifs a la diversité culturelle et stimuler la demande en encourageant I’émergence d’une
offre abordable et ergonomique, respectueuse des droits des usagers. Si le développement de I'offre
culturelle numérique dépend avant tout des acteurs du marché, I'Etat peut le soutenir, par des mesures
d’ordre législatif ou réglementaire, des dispositifs de soutien financier et des mécanismes de régulation.
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1. DYNAMISER L’OFFRE EN AMELIORANT LA DISPONIBILITE NUMERIQUE DES
CEUVRES

Le manque de choix reste l'une des principales sources d’insatisfaction des usagers de l'offre culturelle
numériques. Si I'exhaustivité de I'offre n’est ni possible ni méme nécessairement souhaitable, élargir I'acces en
ligne aux ceuvres culturelles, qu’elles soient anciennes ou récentes, contribue a la démocratisation de la culture
et parait de nature a détourner les internautes des pratiques illicites ; cet objectif devrait donc étre érigé en
priorité de toute politique culturelle. Cela suppose, d’une part, de promouvoir I'exploitation numérique des
ceuvres et, d’autre part, d’assouplir les contraintes qui pesent, dans le domaine spécifique du cinéma, sur la
diffusion en ligne.

a. Promouvoir I’exploitation numérique des ceuvres

Le numérique facilite la mise a disposition des ceuvres et diminue le colt de leur exploitation. L’espace
disponible pour exposer les ceuvres sur Internet est a peu prés illimité et les colits de stockage trés faibles. Il
est désormais possible de maintenir a disposition du public, durablement et pour un cot minimal, des ceuvres
qui, faute de pouvoir toucher un public suffisamment large, n’étaient plus exploitées sur le marché physique.
En outre, les ceuvres du patrimoine peuvent bénéficier d’'une nouvelle vie et enrichir les catalogues proposés
aux consommateurs. La mise a disposition en ligne tend ainsi a devenir, en substitution ou en complément
d’autres formes de distribution et de diffusion, un mode d’exploitation a part entiére des ceuvres culturelles.

Dans ce nouveau contexte, I'obligation d’exploitation qui pése sur certains titulaires de droits, inscrite de
longue date dans le code de la propriété intellectuelle, doit étre revisitée et son respect mieux assuré (cf. fiche
A-3). Les pratiques de thésaurisation ou de jachére, courantes a I'ére de la distribution physique et de la
diffusion analogique, sont de moins en moins justifiées. De telles situations contreviennent aux obligations
d’exploitation qui incombent aux cessionnaires : elles nuisent a la légitimité du droit d’auteur, déja contestée ;
aux auteurs, dont les ceuvres ne sont plus exploitées ; au patrimoine culturel, qui s’appauvrit.

Afin de dynamiser I'offre culturelle en ligne, il est nécessaire de donner a I'obligation d’exploitation une portée
normative contraignante et d’en clarifier les débiteurs, le contenu et les sanctions. Dans le méme temps, il faut
éviter de rigidifier I'obligation d’exploitation et permettre son adaptation aux usages, par nature évolutifs. Il est
donc proposé d’inscrire le principe de I'obligation d’exploitation dans la loi et d’en renvoyer le contenu a des
codes des usages, en s’inspirant des travaux de la mission sur le contrat d’édition conduite par Pierre Sirinelli.
Ces codes, étendus par arrété ministériel, définiraient le contenu précis de I'obligation d’exploitation et ses
modalités de controle, distingueraient les exploitations principales et secondaires, et pourraient prévoir une
durée maximale de cession des droits ou, a défaut, des clauses de rendez-vous obligatoires.

Pour assurer le respect des obligations ainsi définies, les créateurs (auteurs et artistes) ou leurs représentants
se verraient reconnaitre le droit de saisir le juge, qui aurait le pouvoir d’enjoindre au cessionnaire des droits, le
cas échéant sous astreinte, d'exploiter I'ceuvre. En outre, I'attribution d’aides publiques a la création ou a la
numeérisation aurait pour contrepartie la garantie de la disponibilité de I'ceuvre sur au moins un service culturel
numérique conventionné ; a défaut, le bénéficiaire de I'aide serait tenu d’en rembourser une partie, et privé du
droit de solliciter de nouvelles aides. Enfin, la gestion collective des ceuvres de patrimoine indisponibles,
récemment mise en place dans le secteur du livre, pourrait étre étendue aux autres secteurs, selon des
modalités a définir en concertation avec les organisations professionnelles et les sociétés de gestion collective.

La numérisation des ceuvres de patrimoine (cf. fiche A-4), préalable a leur exploitation en ligne, représente un
colt variable selon le type d’ceuvres considéré et leur état de conservation. Pour les ceuvres de la « longue
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traine », dont le potentiel commercial est limité, ce colit est souvent supérieur aux recettes attendues de
I’exploitation ; méme lorsque les ceuvres sont susceptibles de toucher un public plus large, le détenteur des
droits n’a pas toujours les moyens d’avancer les fonds nécessaires a la numérisation.

Dans ces hypothéses, la mise en valeur du patrimoine justifie la mobilisation de soutiens publics. Il est donc
indispensable de poursuivre et d’amplifier la mise en ceuvre des programmes de numérisation engagés sous
I'égide du Commissariat général a I'investissement, du Centre national du cinéma et de I'image animée (CNC),
ou encore du Centre national du livre (CNL) et de la Bibliothéque nationale de France (BnF). Certains de ces
programmes sont aujourd’hui confrontés a des difficultés qui tiennent soit aux exigences strictes de rentabilité
imposées par les organismes compétents, soit a I'insuffisance des moyens budgétaires alloués. Il conviendrait,
a cet égard, de distinguer plus nettement les ceuvres offrant des perspectives de rentabilité, dont la
numérisation peut étre soutenue sous la forme d’avances remboursables, et les ceuvres au potentiel
commercial limité mais a fort intérét patrimonial, pour lesquelles I'octroi de subventions s’avere justifié. La
mise en ceuvre de ces programmes de numérisation suppose, au préalable, de mieux évaluer I'étendue des
besoins (nombre d’ceuvres a numériser, colts afférents) et de définir des corpus prioritaires selon des critéres
d’intérét patrimonial et de fragilité des supports.

b. Assouplir la chronologie des médias

Dans le domaine du cinéma, la disponibilité en ligne des ceuvres est contrainte non seulement par les freins
communs a tous les secteurs, mais également par un ensemble de régles spécifiques regroupées sous le terme
de « chronologie des médias » (cf. fiche A-5). Ces regles constituent 'un des mécanismes de I’exception
culturelle qui ont contribué a assurer la vitalité du cinéma frangais; elles sont destinées a optimiser
I’exploitation des ceuvres, a protéger les salles de la concurrence des autres canaux de diffusion et a garantir le
systeme de préfinancement par les diffuseurs, qui fait la force du cinéma francais.

L’avenement du numérique interroge les équilibres de la chronologie : il introduit un nouveau mode
d’exploitation des ceuvres, la vidéo a la demande, appelée a prendre une importance économique toujours
plus grande, et permet des échanges illicites qui s’affranchissent de toute chronologie. Les attentes des publics
se transforment et le principe de « frustration » des désirs du consommateur, inhérent a la chronologie, est de
moins en moins bien accepté. Concomitamment s’engage, dans le monde entier, une accélération du cycle
d’exploitation des films. Dans ce contexte, les pressions sur le cadre réglementaire frangais s’accentuent. Sont
notamment critiqués son caractere excessivement rigide et le régime peu favorable qu’il impose a la VaD par
abonnement.

Les principes fondamentaux de la chronologie doivent étre réaffirmés et protégés : une mise en concurrence
pure et simple, sans aucune régulation, de I'ensemble des modes de diffusion, se traduirait a I’évidence par
une déstabilisation de I'ensemble du secteur qui serait, in fine, préjudiciable a tous. En revanche, plusieurs
adaptations permettraient d’introduire davantage de souplesse, de favoriser la circulation des ceuvres et de
décourager le piratage, tout en contenant les risques de “cannibalisation” des modes traditionnels
d’exploitation et en protégeant le systéme de préfinancement des ceuvres.

Plus précisément, il est proposé d’avancer la fenétre de la vidéo a la demande, éventuellement en réservant
cette mesure aux services les plus vertueux, c’est-a-dire a ceux qui acceptent de prendre des engagements
volontaristes en termes de financement de la création et d’exposition de la diversité. Des expérimentations
(sortie simultanée en salle et en ligne, week-ends premium, géolocalisation) et des dérogations (pour les films a
petit budget ou confrontés a un échec en salle), précisément encadrées, pourraient étre autorisées par une
commission composée de professionnels. La fenétre de la VaD par abonnement pourrait étre avancée a 18
mois afin d’inciter les acteurs francgais a se positionner sur ce segment prometteur sans attendre 'arrivée en
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France des géants américains. Enfin, les pratiques de gel de droits des chaines de télévision, qui entrainent des
ruptures dans 'exploitation en ligne des ceuvres, pourraient étre strictement encadrées, voire interdites.

Bien qu’elles ne relévent pas de la chronologie des médias, les séries télévisées étrangeres font elles aussi
I’objet d’une demande pressante de la part des consommateurs, qui comprennent mal les délais parfois trés
longs séparant leur premiere diffusion a I'étranger et leur disponibilité sur les écrans francais, a la télévision ou
en ligne. Le caractére addictif inhérent au concept méme des séries entraine, chez une partie des
téléspectateurs, un désir d'immédiateté qui pousse nombre d’entre eux vers le téléchargement illicite, faute de
pouvoir accéder légalement a ces contenus. Il semble assez vain, dans ce domaine, d’exhorter les publics a la
patience : il serait donc souhaitable de raccourcir les délais liés a la traduction (doublage ou sous-titrage),
comme certains diffuseurs ont commencé a le faire.

2. FAVORISER LE DEVELOPPEMENT D’UN TISSU DE SERVICES CULTURELS
NUMERIQUES INNOVANTS ET PORTEURS DE DIVERSITE CULTURELLE

N

Les services culturels numériques sont appelés a prendre une importance toujours plus grande dans la
formation des go(ts du public. Dans le cadre d’une réflexion sur I'adaptation des politiques culturelles a I'heure
du numérique, c’est donc d’abord vers ces acteurs que les regards doivent se tourner, ainsi qu’ils s’étaient
tournés vers les chaines de télévision, les radios et les librairies dans les années 1980. Il s’agit désormais de
concevoir un cadre permettant le maintien et le développement d’'un écosystéme de services diversifiés,
engagés dans la promotion de la diversité culturelle et dans la mise en valeur de la création frangaise et
européenne (cf. fiche A-6).

Selon la théorie de la longue traine, la distribution en ligne devrait étre bénéfique a la diversité culturelle :
grace a la diminution voire la disparition des colts de stockage et de distribution que permettent les
technologies numériques, il deviendrait rentable de proposer des produits peu demandés. Les « ceuvres de la
diversité » pourraient ainsi représenter collectivement une part de marché égale ou supérieure a celle des
best-sellers.

Si cette théorie est contestée, elle a pour principal mérite de mettre en évidence I'importance cruciale de la
prescription et de I'éditorialisation, condition indispensable, dans I"'univers numérique caractérisé par une
hyper-offre, de I'acces des publics a la diversité culturelle. Or les services culturels numériques tendent de plus
en plus a renforcer leur éditorialisation, a se doter de fonctions de recommandation et a développer leur
dimension « sociale », mais peinent encore a se transformer en médias prescripteurs. L’homogénéité des
classements sur les principales plateformes en ligne tend a indiquer que leurs efforts de différenciation restent
a ce jour insuffisants pour entrainer une véritable diversification de la consommation.

Surtout, des phénomeénes de concentration sont a I'ceuvre dans la plupart des secteurs. Les grands acteurs
internationaux, qui échappent a la régulation francaise et qui n'accordent pas une grande importance aux
enjeux de la diversité culturelle, prennent une place grandissante. A l'inverse, a quelques exceptions pres
(principalement des entreprises nativement numériques, comme Deezer ou Dailymotion), les acteurs frangais
parviennent rarement a imposer leurs services dans les nouveaux usages ; les acteurs traditionnels (éditeurs et
producteurs, grands groupes médias ou distributeurs détaillants), n’ont pas réussi a se positionner comme des
acteurs puissants de I'offre de contenus en ligne, sauf dans le domaine de la VaD. A cette concentration
s’ajoute I'émergence de nouveaux "gardiens d'accés" (fabricants de terminaux connectés, magasins
d’applications ou encore moteurs de recherche) qui deviennent suffisamment puissants pour fixer les
conditions dans lesquelles les services peuvent accéder au marché, voire pour les empécher d'y accéder.
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Il est important de prendre conscience que la bataille qui se joue n'oppose pas les industries culturelles aux
industries numériques, alors que les industries culturelles sont déja, a maints égards, devenues numériques.
En réalité, elle met aux prises les acteurs culturels au sens large et une poignée d’acteurs globaux, pour
lesquels les contenus sont avant tout un simple « carburant ». Ces acteurs globaux ont pour point commun de
tirer leurs revenus et leurs profits de I'exploitation d'un réseau d’activités investissant chaque segment de
valeur et se renforcant mutuellement (vente d'espaces publicitaires, exploitation des données personnelles,
vente de terminaux, cloud computing, etc.). La distribution et la diffusion de contenus culturels ne sont que des
produits d’appel au sein du bouquet de services que ces "plateformes" offrent aux internautes.

Dans ce contexte, promouvoir la diversité des services culturels numériques est d’abord un enjeu de politique
culturelle : I'acces effectif des publics a la diversité suppose de ménager des espaces pour les ceuvres les plus
difficiles et les moins commerciales ; le formatage de I'offre par quelques services mondiaux, intégrés dans des
écosystemes dont la distribution de biens culturels n’est pas le centre de gravité, constituerait une menace
immense pour la diversité culturelle. Garantir I'existence d’une pluralité de services permet aussi de favoriser
la segmentation des offres pour répondre a la diversité des attentes, et d’entretenir une concurrence
bénéfique au consommateur qui risque, a défaut, de se trouver prisonnier de quelques grandes plateformes.
En outre, la défense des intéréts des créateurs et des industries culturelles suppose que I'accés aux contenus
ne soit pas, a terme, contr6lé par un petit nombre de plateformes globales, qui seraient alors en mesure de
leurs imposer leurs conditions. Il s’agit, enfin, d’'un enjeu de politique industrielle et de politique de I'emploi,
des lors que I'essentiel de la valeur ajoutée est désormais créé sur le segment de la distribution en ligne.

Ainsi, I'un des principaux enjeux de I'exception culturelle a I'heure du numérique est de promouvoir le
développement d'un tissu de services culturels numériques indépendants, innovants, attentifs a la diversité
culturelle et, idéalement, installés en France. La puissance publique doit avant tout offrir aux acteurs privés un
cadre stable, propice a I'innovation et permettant une concurrence saine et non faussée. Toutefois, compte
tenu de l'intérét général qui s’attache a la diversité culturelle et des défaillances du marché, I'Etat est légitime
a intervenir, a la fois par des dispositifs de soutien financier et par des mécanismes de régulation.

a. Remédier aux distorsions de concurrence

Promouvoir la diversité de l'offre culturelle en ligne suppose que soient garanties les conditions d’une
concurrence saine et non faussée entre les services culturels numériques, qui sont de nature et de taille tres
variées : pure players et services développés par des acteurs traditionnels de la culture, plateformes
indépendantes et services intégrés dans des écosystemes complexes, éditeurs de service en ligne et
plateformes d’hébergement, services installés en France et services opérant depuis I'étranger... Or plusieurs
distorsions, souvent préjudiciables aux acteurs installés en France, ont été mises en évidence (cf. fiche A-7).

D’'une part, 'asymétrie des regles fiscales représente un facteur handicapant non négligeable pour la
compétitivité des services culturels numériques implantés en France. En matiére de TVA, 'application de la
régle du pays d’origine permet aux plateformes dont le siege est installé dans les Etats européens pratiquant
les taux les plus faibles (comme le Luxembourg) de bénéficier d’un avantage significatif sur les services
implantés en France. Cette distorsion devrait étre résorbée a compter du 1% janvier 2015. Face aux difficultés
opérationnelles invoquées par certains Etats membres de I'Union européenne, il convient de veiller au strict
respect de cette échéance.

En matiére d’'imposition sur les bénéfices, I'adaptation des regles internationales, nécessaire pour appréhender
les spécificités de I"’économie numérique, est un chantier de long terme, comme I’'a montré le rapport de la
mission d’expertise sur la fiscalité numérique de MM. Colin et Collin. Compte tenu de I'enjeu qu’il représente
tant pour la souveraineté fiscale de la France que pour la compétitivité des acteurs francais du numérique, ce
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chantier doit étre ouvert sans tarder. A plus court terme, la proposition d’une fiscalité assise sur la collecte et
I’exploitation des données personnelles, formulée par la mission d’expertise, présente un intérét tout
particulier dans le domaine culturel. Elle met I'accent sur un enjeu crucial pour les industries créatives : 'accés
aux données concernant la diffusion de leurs ceuvres. Si cette proposition devait étre retenue, le
comportement des services en ligne en matiére de restitution des données personnelles aux producteurs de
contenus et aux utilisateurs mériterait d’étre pris en compte.

D’autre part, des distorsions de nature commerciale sont également susceptibles de fausser le jeu de la
concurrence. En effet, I'offre culturelle en ligne se caractérise par la coexistence de services qui, du point de
vue du consommateur, offrent des fonctionnalités proches, et qui pourtant relevent de statuts juridiques
différents et, par voie de conséquence, sont soumis a des conditions commerciales inégales dans leurs
relations avec les titulaires de droits. C'est notamment le cas dans le domaine de la musique en ligne, ol
s’'affrontent des services de streaming musical comme Deezer et des plateformes vidéo communautaires
comme Youtube. Si les autorités de la concurrence venaient a considérer que ces acteurs operent sur un méme
« marché pertinent », de telles distorsions pourraient étre jugées abusives.

b. Adapter les dispositifs d’aide aux enjeux du numérique

Les services culturels numériques doivent financer non seulement la rémunération des titulaires de droits et les
colts techniques, mais également les dépenses d’innovation et de marketing, indispensables au
développement d’un service compétitif et a la conquéte de nouveaux usagers en France et dans le monde. Or
les dispositifs de soutien existants s’averent partiellement inadaptés a ces enjeux (cf. fiche A-8).

Les dispositifs généraux de soutien a la recherche développement et a I'innovation (crédit d’imp6t recherche,
OSEO, Investissements d’avenir...) ne répondent pas correctement aux besoins des éditeurs de services
culturels numériques, dont I'innovation reléve moins de la technologie pure que des usages (fonctionnalités,
modeéles économiques...). Les guichets sectoriels, notamment ceux du CNC et du CNL, prennent mieux en
compte les besoins des services culturels numériques, mais leurs moyens ne sont pas la hauteur des enjeux et
ils peinent a soutenir des projets tres structurants. Les aides a la culture restent trés largement centrées sur la
création et la production et n’accordent pas une place suffisante a la diffusion, notamment dans ses aspects
numériques.

Ces lacunes sont en partie liées aux contraintes imposées par la Commission européenne, qui refuse jusqu’a
présent de considérer les aides aux services culturels numériques comme des aides a la « promotion de la
culture » autorisées par le droit communautaire. Cette interprétation correspond a une vision archaique de la
culture et des pratiques culturelles ; elle ignore le role éminent joué par les services en ligne dans I'acces aux
ceuvres et donc dans la promotion de la diversité culturelle. Les autorités francaises devraient donc plaider
aupres des instances européennes pour que les dispositifs de soutien aux services culturels numériques
puissent étre autorisés sur le fondement de la promotion de la culture. Cela permettrait notamment au CNC de
mettre en ceuvre son projet de soutien automatique a la VaD, dont I'impact serait plus structurant que celui
des aides sélectives existantes.

Si les subventions peuvent contribuer a I’'amorcgage du service ou a la conception de nouvelles fonctionnalités,
les entreprises qui développent des services culturels numériques ont avant tout besoin de financements
privés, qu’elles peinent souvent a trouver auprés des acteurs du marché. Pour y remédier, il est proposé de
s’appuyer sur I'Institut pour le financement du cinéma et des industries culturelles (IFCIC) qui dispose d’une
expertise reconnue, d’'une bonne connaissance de I|’économie de la culture, d’une variété d’outils
d’intervention et d’une expérience dans le domaine du numérique. Cet opérateur pourrait étre le bras armé de
la Banque publique d’investissement (BPI) dans le domaine des industries culturelles. Moyennant un apport de
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la BPI compris entre 70 et 95 M€, I'IFCIC pourrait renforcer ses interventions en faveur de la transition
numérique des industries culturelles et des services culturels numériques, en mettant I’accent sur I'innovation,
I’éditorialisation et la médiation culturelle. Des partenariats entre I'lIFCIC et les guichets sectoriels (CNC, CNL,
etc.) permettraient de proposer des outils d’intervention mixtes, combinant prét ou garantie et subvention.

Enfin, la mobilisation de I'investissement privé pourrait étre encouragée, notamment en adaptant le régime
des SOFICA, afin qu’elles contribuent, a travers les financements qu’elles apportent a la production
cinématographique et audiovisuelle, au développement de la vidéo a la demande.

c. Promouvoir une offre culturelle en ligne régulée

La régulation de I'offre culturelle numérique (cf. fiche A-9) trouve sa justification dans I'enjeu que représente,
pour |'accés des publics aux ceuvres et pour la diversité culturelle, I'existence d’un tissu de services en lignes
indépendants et divers dans leurs modeéles éditoriaux, techniques et économiques. Toutefois, dans un univers
numérique caractérisé, d’une part, par la délinéarisation (c’est-a-dire par le fait que c’est l'utilisateur qui
décide, en tout lieu et a tout moment, des contenus auxquels il souhaite accéder) et, d’autre part, par
I’abolition des frontieres nationales, la régulation publique doit reposer sur des méthodes renouvelées. Les
instruments traditionnels mobilisés pour la régulation de la diffusion analogique (quotas de diffusion) ou de la
distribution physique (soutien aux librairies, prix unique du livre) ne sauraient étre transposés a l'identique
dans le monde numérique.

Le cadre réglementaire actuel ignore la notion de service culturel numérique. Seuls les services de médias
audiovisuels a la demande (vidéo a la demande, télévision de rattrapage) font I'objet d’une régulation. Fondée
principalement sur des obligations de contribution a la production et d’exposition des ceuvres, celle-ci
demeure trés imparfaite : elle n"appréhende que les éditeurs de services et non les hébergeurs, considérés
comme dépourvus de toute responsabilité éditoriale ; elle ne concerne que les services établis sur le territoire
francais ; enfin, elle repose sur une logique a la fois contraignante et indifférenciée.

Sans attendre une éventuelle modernisation du cadre communautaire (révision de la directive « SMA »), il est
indispensable de concevoir un nouveau mode de régulation, reposant sur une logique « donnant -
donnant ». La concurrence entre acteurs régulés et non régulés fragilise les premiers et crée une pression en
faveur d’une harmonisation par le bas. La difficulté d’imposer a tous les acteurs le méme niveau de régulation
doit conduire a imaginer des solutions plus innovantes. Il s’agit de définir les instruments d’une politique
culturelle volontariste, sans mettre en danger la viabilité économique des acteurs historiques ou plus récents
installés sur le territoire national.

Ainsi, les acteurs vertueux, qui acceptent de prendre, au-dela de leurs obligations légales, des engagements en
faveur de la diversité culturelle (financement de la création, exposition des ceuvres de la diversité, tarifs
sociaux, partenariats avec les institutions publiques de I'offre non marchande), se verraient reconnaitre
différents avantages, en termes d’acces aux aides publiques, aux ceuvres et aux consommateurs. Cette logique
serait applicable a 'ensemble des services culturels numériques, quel que soit leur domaine, leur statut et leur
lieu d’établissement au sein de I’'Union européenne. Elle pourrait se traduire par un conventionnement avec le
Conseil supérieur de l'audiovisuel (CSA), dont le champ de compétence serait étendu et les moyens
d’intervention adaptés aux enjeux de la convergence numérique : la loi fixerait le cadre général et confierait au
CSA le soin de définir, pour chaque catégorie de services, I'équilibre entre engagements volontaires et
contreparties accordées.

En particulier, les services les plus « vertueux » devraient se voir garantir un accés facilité au consommateur
(cf. fiche A-10). Dans 'univers numérique, les distributeurs de services (opérateurs de télécommunication,
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fabricants de terminaux connectés ou encore magasins d’applications), peu nombreux, bénéficient d’une
position de « gardien d’accés ». Compte tenu de l'intérét général qui s’attache a la diversité culturelle, ils ne
doivent pas pouvoir utiliser cette position privilégiée pour empécher les éditeurs de services culturels
numériques de toucher leurs publics, de maniére arbitraire ou discriminatoire. Il ne servirait a rien de mettre
en ceuvre une régulation renforcée sur un certain nombre de services, en vue de promouvoir la diversité
culturelle, si ces services n'avaient finalement aucune visibilité et n'atteignaient pas le public. Il s’agit donc
d’adapter aux enjeux du numérique les obligations de distribuer qui existent déja, en droit francais, dans le
domaine de la communication audiovisuelle.

D’une part, tout distributeur de services culturels numériques, qu’il soit ou non installé en France, aurait
I'obligation de faire droit aux demandes de reprise émanant des éditeurs de services conventionnés, dans
des conditions équitables, raisonnables et non discriminatoires. Dans un premier temps, le bénéfice de cette
mesure pourrait étre réservé aux éditeurs de service les plus « vertueux », c’est-a-dire ceux qui prendront,
dans le cadre du conventionnement, les engagements les plus volontaristes. Pour assurer le respect effectif de
cette obligation, une procédure de réglement des différends pourrait étre instaurée, sous I'égide du CSA.

D’autre part, les services en ligne édités par le service public audiovisuel et radiophonique bénéficieraient
également d’une garantie de distribution gratuite par tout distributeur de services culturels numériques
(réciproquement, le service public serait tenu de fournir ses services gratuitement a tout distributeur visant le
public frangais qui en formulerait la demande). Alors que I'offre de programmes croit exponentiellement et que
les acteurs privés orientent leurs propositions éditoriales pour complaire a la « demande » supposée, le service
public doit montrer I'exemple en promouvant une « logique d’offre » et en affichant un soutien sans faille aux
ceuvres de la diversité. En retour, il appartient aux pouvoirs publics de lui garantir de bonnes conditions
d’exposition.

Ces obligations de distribuer seraient complétées par une obligation de reprise dans les outils de
référencement des distributeurs. Dans 'univers numérique, imposer une obligation de diffuser ou de distribuer
a peu d’effet si I'utilisateur ignore que le service est disponible ou s'il n’est pas en mesure de la trouver
facilement.

d. Maintenir et actualiser I’exception culturelle

La mise en ceuvre de la politique culturelle dessinée par les propositions qui précedent ne sera envisageable
que si les regles du commerce international autorisent les Etats a intervenir, par des dispositifs de soutien
financier ou des mécanismes de régulation, sur I'offre culturelle numérique. Pour garantir cette capacité
d’intervention, il convient de défendre avec force, dans les négociations commerciales bilatérales et
multilatérales (cf. fiche A-11), la spécificité du traitement des services culturels. Cette spécificité est a la fois la
traduction de I'exception culturelle, consacrée en 1994 lors de la création de I’Organisation mondiale du
commerce, et la condition de la protection et la promotion de la diversité des expressions culturelles, dont la
Convention de 'UNESCO signée en 2005 souligne le caractere essentiel.

Les négociations commerciales a venir, et notamment celles qui visent a la conclusion d’un partenariat
transatlantique entre I'Union européenne et les Etats-Unis, ne doivent pas étre |'occasion d’une remise en
cause de ces principes. Les services audiovisuels doivent rester exclus, de maniere absolue et inconditionnelle,
de tout engagement de libéralisation. Surtout, conformément au principe de neutralité technologique, les
services audiovisuels qui utilisent les outils numériques (service de vidéo a la demande par exemple) doivent
bénéficier des mémes regles protectrices que les services audiovisuels « traditionnels » (télévision, cinéma). A
défaut, cela signifierait I'arrét de mort des politiques culturelles et audiovisuelles des Etats européens,
puisqu’elles seraient irrémédiablement cantonnées aux seuls services traditionnels, dont la place est appelée a
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décliner au profit des services numériques. Enfin, les accords commerciaux devraient non seulement exclure les
services audiovisuels mais également prendre en compte des enjeux spécifiques des autres services culturels,
en garantissant notamment le maintien des protections négociées dans le cadre de 'OMC.

Loin d’étre I'instrument d’un protectionnisme économique ou I'expression d’une conception défensive de la
culture, I'exception culturelle conditionne la possibilité, pour les Etats, de soutenir leurs créateurs, de
promouvoir la diversité culturelle et de réguler I'offre culturelle, y compris dans sa dimension numérique.

3. PROPOSER AUX PUBLICS UNE OFFRE ABORDABLE, ERGONOMIQUE ET
RESPECTUEUSE DE LEURS DROITS

Les mesures prises jusqu’ici par les pouvoirs publics pour stimuler la demande de contenus légaux souffrent
d’un décalage avec la réalité des usages, en particulier ceux des jeunes publics. C'est avant tout la qualité de
I'offre légale qui incitera les publics a délaisser les pratiques illicites.

a. Favoriser I’émergence d’une offre gratuite ou abordable

Bien qu’il soit globalement inférieur a celui des produits culturels physiques, le prix des offres culturelles en
ligne reste, aux yeux d’une grande partie des publics, trop élevé. Le jeu de la concurrence, conjugué a
I’élargissement de I'audience des services en ligne, devrait contribuer a faire émerger une offre plus abordable.
En outre, le financement par la publicité permet le développement d’'une offre gratuite de plus en plus
abondante, quoique la viabilité de ce modele, qui peine a rémunérer correctement les créateurs, demeure
incertaine.

Dans ce domaine, les marges de manceuvre de la puissance publique sont limitées par les contraintes
budgétaires et le poids des habitudes, sur lesquelles les initiatives publiques ont peu d’influence. En particulier,
les mesures de solvabilisation de la demande ont montré leurs limites: les chiffres de vente de la Carte
Musique, extrémement éloignés des ambitions initiales, témoignent de la difficulté a faire évoluer des
habitudes de consommation gratuite solidement ancrées, en particulier chez les plus jeunes.

L’Etat pourrait diminuer les taux de TVA (cf. fiche A-12) afin de contribuer a la diminution des prix et stimuler
la conversion des publics a I'offre culturelle numérique. A I'heure actuelle, si certains produits ou services
culturels bénéficient, dans l'univers physique, d’un taux réduit de TVA (livre, presse, cinéma, télévision
payante), tous les services culturels en ligne relevent du taux de TVA normal : la vente ou la location de biens
culturels en format numérique est considérée par la Commission européenne comme la prestation d’un service
fourni par voie électronique, non éligible aux taux réduits. C'est d’ailleurs la raison pour laquelle la Commission
a porté devant la Cour de justice de I’'Union européenne la législation frangaise qui applique au livre numérique
homothétique le taux réduit de TVA dont bénéficie le livre imprimé.

L’application d’un taux réduit a I'ensemble des services culturels en ligne constituerait un signal fort.
L’avantage fiscal permettrait a la fois une baisse des prix et une amélioration des marges de services en ligne,
qui sont souvent fragiles voire déficitaires. Cependant, cette mesure présenterait un co(t élevé (prés de 100
M€), qui serait appelé a augmenter au fur et a mesure que les usages basculeront dans le numérique. Le gain
lié a la baisse du taux de TVA pourrait étre en partie capté par les producteurs et les distributeurs et n’avoir
gu’une incidence réduite sur les prix de détail. Enfin, compte tenu des délais nécessaires a la révision des regles
communautaires, la baisse de la TVA interviendrait trop tardivement pour réduire I'asymétrie fiscale qui pése
sur les services culturels numériques dont le siége est implanté en France (cf. supra) et bénéficierait surtout
aux grandes plateformes (Apple, Amazon, Google) dont le siége est implanté a I'étranger.
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C’est pourquoi la mission recommande de privilégier, dans le cadre de la révision de la directive européenne
sur les taux de TVA, le respect de la neutralité technologique : le taux de TVA devrait étre le méme pour un
bien culturel donné, qu’il soit distribué physiquement ou en ligne. En I'état actuel des taux, cela permettrait
d’appliquer un taux réduit de TVA non seulement au livre numérique (qui en bénéficie déja, lorsqu’il est
« homothétique »), mais également a la presse en ligne, voire a la vidéo a la demande. Le colt d’une telle
mesure resterait modéré (6 a 27 M€).

En outre, la France pourrait plaider pour un assouplissement des régles relatives a la fiscalité des biens et
services culturels. D’'une part, les services électroniques susceptibles de bénéficier de taux réduits de TVA
devraient étre définis de maniére plus souple, afin de ne pas pénaliser la créativité et I'innovation, et d’éviter
de soulever des problémes de frontiéres insolubles (par exemple entre livres numériques « homothétiques » et
livres enrichis). D’autre part, plutdot qu’'une énumération détaillée des biens et services culturels éligibles a des
taux réduits, la directive pourrait laisser aux Etats membres davantage de marges de manceuvre en les laissant
choisir, au sein d’une liste de produits culturels, ceux qu’ils entendent soumettre a un taux réduit. Cela
permettrait d’adapter les taux aux évolutions de chaque secteur, difficilement prévisibles, sans avoir a engager
a chaque fois une nouvelle révision de la directive. Cette souplesse parait d’autant plus souhaitable que le
numérique tend a brouiller les frontiéres traditionnelles entre livre, musique, cinéma et jeu vidéo, etc.

Si les pouvoirs publics ont peu de prise sur la fixation des prix de I'offre culturelle marchande, ils peuvent en
revanche agir en faveur du développement de I'offre légale non marchande, qui reste aujourd’hui beaucoup
trop pauvre. En particulier, le réle de médiation culturelle des bibliothéques et des médiatheques doit étre
adapté a I'ere numérique.

L’offre numérique en bibliotheque (cf. fiche A-13), aujourd’hui trés peu développée, n’est pas a la hauteur des
missions de ces institutions et des attentes du public. Le « prét numérique » se heurte a I'absence de cadre
juridique adapté : la licence légale instaurée par la loi du 18 juin 2003 ne s’applique qu’au prét de livres
imprimés et aucun accord global n’a été conclu avec les représentants des auteurs et des éditeurs. Confrontées
a la faiblesse de I'offre des éditeurs et des distributeurs ainsi qu’a I’hétérogénéité des modeles économiques et
des dispositifs techniques utilisés, les bibliotheques peinent a proposer a leurs usagers une offre numérique
large, variée et cohérente. La France accuse, de ce point, de vue, un retard manifeste sur les pays comparables,
quoiqu’il doive étre nuancé au regard du développement encore timide de la lecture numérique dans la société
francaise. La situation est encore moins favorable si I'on considére les ressources numériques autres que le
livre (musique, vidéo, presse, jeu vidéo, etc.).

En brouillant la distinction traditionnelle entre le circuit commercial et le prét en bibliotheque, I'offre
numérique en bibliotheque suscite les craintes des ayants droit et des distributeurs physiques. La
dématérialisation remet en cause la logique d’exclusivité et de non-simultanéité inhérente au prét de supports
physiques. Elle pose, sous un angle nouveau, la question classique de la coexistence de |'offre marchande et de
I’offre non marchande, qui avait été résolue dans I'univers physique. Dans ce contexte, il parait nécessaire que
soient posés les termes techniques, juridiques et économiques d’une coexistence harmonieuse entre I'offre
marchande et I'offre en bibliothéque, respectueuse de la place de chacun des maillons de la chaine (créateurs,
éditeurs et producteurs, commerces culturels, bibliothéques). Il s’agit, en particulier, de résoudre la question
de la sécurisation du prét numérique sans entraver inutilement les usages, de permettre aux bibliotheques
d’assumer pleinement leur réle de médiation et de prescription, et de promouvoir le réle des libraires comme
intermédiaires entre les éditeurs et les bibliotheques.

La mission propose donc de clarifier le cadre juridique de I'offre numérique en bibliotheque, a travers une
gestion collective volontaire que les éditeurs frangais devraient étre incités a mettre en place. Le
développement d’offres reposant sur un contréle d’acces a I'abonnement (plutét qu’au fichier) et des DRM de
type “tatouage numérique” devrait étre encouragé. Les éditeurs devraient étre tenus de proposer une offre
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claire, transparente et non discriminatoire spécifique en direction des bibliotheques. Enfin, il est souhaitable
d’inscrire, dans les dispositifs d’aide publique, une incitation au développement de I'offre numérique en
bibliotheque.

b. Améliorer I'expérience utilisateur et garantir les droits des usagers

Sur le web comme sur les terminaux connectés, un référencement de qualité limite les défauts d’une offre trop
large ou émiettée, favorise la baisse des prix et peut rendre plus lisibles les restrictions existantes sur la
disponibilité des ceuvres, comme la chronologie des médias ou les droits territoriaux. Toutefois, dans ce
domaine, les dispositifs publics ou promus par les pouvoirs publics paraissent d’une efficacité tres limitée,
comme en témoigne |'échec ou le faible impact des initiatives prises en matiére de labellisation et de
référencement. L'amélioration du référencement des ceuvres culturelles ne pourra venir que des initiatives
privées. C'est d’ailleurs la raison pour laquelle la mission a porté une attention particuliere, dans ses réflexions
sur la régulation de I'offre culturelle en ligne, au role des distributeurs de services (cf. supra) et, en matiere de
lutte contre les pratiques illicites, a celui des moteurs de recherche (cf. infra).

Inciter les internautes a se tourner davantage vers I'offre légale implique, par ailleurs, de mieux encadrer le
recours aux mesures techniques de protection (MTP), connues du grand public sous le nom de « DRM » (cf.
fiche A-14). Le recours massif aux MTP a largement freiné le décollage de I'offre légale de musique en ligne et
incité une partie des internautes a se tourner vers le téléchargement illicite ; ces mesures restent trés
répandues dans le domaine de la vidéo a la demande, du livre numérique ou du jeu vidéo, et font I'objet de
contestations récurrentes.

Les MTP peuvent contribuer a sécuriser le développement de nouvelles offres (notamment celles qui reposent
sur la gratuité financée par la publicité) et de nouvelles fonctionnalités. Cependant, elles n’offrent qu’une
protection relative a I'égard des usages illicites. Elles empéchent parfois des usages licites par les acquéreurs
légitimes, en entravant l'interopérabilité ou en les privant du bénéfice de certaines exceptions, comme la copie
privée. En outre, en contribuant a la constitution d’écosystemes fermés et oligopolistiques, le recours aux MTP
peut constituer une entrave a la concurrence et un frein a I'innovation.

La régulation des MTP mériterait d’étre renforcée : son périmetre pourrait étre élargi au logiciel, aux ceuvres
du domaine public et aux mesures techniques d’information ; les pouvoirs de leur régulateur pourraient étre
étendus. Il serait logique de confier cette régulation, aujourd’hui exercée par la Haute autorité pour la
protection des ceuvres et des droits sur Internet (Hadopi), au CSA, en cohérence avec la compétence de
régulation de I'offre légale que la mission propose de lui confier (cf. supra).

Le cadre juridique applicable aux MTP, particulierement confus, doit étre clarifié. L’articulation entre les
mesures techniques de protection, protégées par la loi dés lors qu’elles sont efficaces, et I'interopérabilité,
dont la mise en ceuvre effective ne doit pas étre entravée, devrait étre mieux définie, notamment a I'égard des
logiciels libres. De méme, 'exception de copie privée ne devrait pas pouvoir étre réduite a néant par le recours
aux MTP et le consommateur devrait étre plus clairement informé des restrictions aux usages qu’impliquent les
MTP apposées sur le fichier qu’il acquiert. Plus fondamentalement, alors que les exceptions au droit d’auteur
ne sont aujourd’hui garanties que dans l'univers physique et analogique, on peut se demander si cette
protection ne doit pas étre étendue aux services en ligne.

Il conviendrait, enfin, d’encourager le développement de standards ouverts, en inscrivant cette notion dans
les codes des usages relatifs a I'obligation d’exploitation, en subordonnant I'octroi de certaines aides publiques
a 'utilisation de formats non propriétaires, et en soutenant les projets qui permettent de promouvoir, au-dela
de l'interopérabilité des terminaux et des fichiers, I'interopérabilité des droits numériques.
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B. REMUNERATION DES CREATEURS ET FINANCEMENT DE LA CREATION

Le numérique a profondément bouleversé la chaine de valeur des industries culturelles : I'écosysteme des
acteurs numériques (équipementiers, opérateurs de télécommunications, services en ligne) joue désormais un
role clé dans la diffusion des ceuvres a une échelle planétaire. Cette révolution est porteuse d’espoir pour les
industries culturelles qui produisent les « contenus », puisqu’elle permet en théorie de les diffuser auprés de
publics plus larges, voire de créer un lien immédiat entre le public et I'artiste.

Néanmoins, si la révolution numérique a bien été créatrice de valeur pour ce nouvel écosystéme dans son
ensemble, les industries culturelles créatrices n’ont pas pleinement bénéficié de la valeur générée. Certains
vont méme jusqu’a déplorer le « détournement » ou la « captation », par les acteurs du numérique, de la
valeur créée par les industries culturelles. Il parait plus juste de parler d’'un déplacement de la valeur de
I'amont vers I'aval : la croissance économique des acteurs numériques s’accompagne d’une dévalorisation
apparemment inexorable des « contenus » (cf. fiche B-1).

Les statistiques et les analyses économiques attestent ce transfert de valeur. Dans le panier des ménages, les
dépenses consacrées aux équipements technologiques et a I'acces a Internet prennent un poids croissant, au
détriment de celles consacrées a I'achat de biens culturels. Au plan macroéconomique, les revenus des
fabricants de matériels et des éditeurs de services en ligne (ainsi que ceux des fournisseurs d’acces a Internet,
dans une moindre mesure) croissent beaucoup plus rapidement que ceux des « industries de contenus ».

Ce déplacement de valeur n’est pas seulement la conséquence de la capacité d’innovation des nouveaux
acteurs, contrastant avec les difficultés des industries culturelles traditionnelles a réinventer leurs modeéles
économiques. Il tient aussi au recul du consentement des consommateurs a payer pour les « contenus » (lié a
la banalisation du téléchargement illégal et a l'illusion de la gratuité des biens immatériels) ainsi qu’a la
position dominante acquise par certains acteurs de I’'économie numérique. La croissance de I'écosysteme
numérique est intimement liée aux difficultés rencontrées par les industries de la création : le succés des
abonnements Internet, des équipements technologiques et des services en ligne n’aurait pas été possible, du
moins pas dans de telles proportions, sans I'existence d’un stock de contenus culturels riches et variés,
facilement accessibles et souvent gratuits.

Ce bouleversement de la chaine de valeur constitue un enjeu de compétitivité majeur pour I'Europe et
singulierement pour la France, qui dispose d’industries de contenus relativement fortes, alors qu’elle est
faiblement représentée dans les industries numériques tant hardware que software. Il est essentiel que les
acteurs frangais se positionnent sur les segments de la chaine de valeur les plus profitables et dont les
perspectives sont les plus favorables. Dans un marché numérique ou les positions, loin d’étre figées, évoluent
rapidement, la France doit soutenir les quelques champions dont elle dispose et en faire émerger de nouveaux,
en s’appuyant a la fois sur les grands acteurs en place désireux d’investir I'’économie des services en ligne, mais
aussi sur le tissu des start-ups numériques et culturelles.

Par ailleurs, des mécanismes de compensation doivent étre instaurés afin de corriger les déséquilibres
excessifs. Face aux risques de fragilisation et de concentration des producteurs de contenus, il est de I'intérét
de I'ensemble de I'écosystéme numérico-culturel que la création soit protégée dans toute sa diversité. Lorsque
les mécanismes de la propriété intellectuelle, qui constituent le mode de rémunération naturel de
I’exploitation des ceuvres, sont impuissants a compenser correctement le transfert de la valeur et a assurer aux
créateurs un juste retour sur la richesse créée en aval, les pouvoirs publics sont légitimes a intervenir. lls
peuvent notamment utiliser I'instrument de la fiscalité, qui permet de faire contribuer au financement de la
création des acteurs qui n’exploitent pas directement les contenus, mais profitent de leur circulation et

bénéficient, a ce titre, d’externalités positives.
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L'acte Il de I’exception culturelle doit donc poursuivre deux objectifs complémentaires: garantir la
rémunération des créateurs au titre de |’exploitation numérique de leurs ceuvres, et renforcer la contribution
des acteurs numériques au financement de la création.

1. GARANTIR LA REMUNERATION DES CREATEURS AU TITRE DE
L’EXPLOITATION NUMERIQUE DE LEURS CEUVRES

a. Encadrer le partage de la valeur

La question du partage de la valeur liée a I'exploitation en ligne des ceuvres se pose a un double niveau : d’une
part, entre titulaires de droits et éditeurs de services en ligne (services de streaming, plateformes de vidéo a la
demande, magasins de livre numériques, etc.), et, d’autre part, entre les créateurs et leurs éditeurs ou leurs
producteurs. Si ces questions relévent a titre principal de la liberté contractuelle, la puissance publique est
fondée a en assurer la régulation, d’une part afin de corriger certains rapports de force déséquilibrés, d’autre
part afin d’assurer une transparence qui semble aujourd’hui faire défaut. Cette régulation doit prioritairement
s’appuyer sur la négociation interprofessionnelle, éventuellement complétée par un dispositif indépendant
d’observation et de médiation de nature a éviter au maximum le recours au juge.

e Le partage de la valeur entre contenus et services (cf. fiche B-2)

Les rapports entre ceux qui créent ou produisent les ceuvres et ceux qui assurent leur diffusion ou leur
distribution en ligne restent globalement difficiles. Ces tensions s’expliquent a la fois par la diminution
générale des prix unitaires qui a accompagné la dématérialisation des biens culturels et par I'émergence de
nouvelles formes d’exploitation inconnues dans I'univers analogique. Ces modeles d’affaires, qui ne sont pas
encore stabilisés, bouleversent les conditions traditionnelles de « partage de la valeur » et suscitent des
incompréhensions. Les tensions les plus fortes concernent les modeles gratuits financés par la publicité.

La question du partage de la valeur se pose, toutefois, de maniere tres différente selon les secteurs. Le secteur
de la musique enregistrée, qui est a la fois le plus avancé dans la transition numérique et le moins régulé, est
aussi celui ou les rapports sont les plus tendus, malgré les progres consécutifs a la signature, en janvier 2011,
de la Charte des 13 engagements pour la musique en ligne. Les représentants des plateformes frangaises
estiment que les conditions imposées par les détenteurs de catalogues ne leur permettent pas d'atteindre la
rentabilité et encore moins de financer les investissements indispensables a l'innovation, au marketing et au
développement international. Les barrieres a I'entrée persistent et conduisent a une situation paradoxale :
tandis que le chiffre d’affaires de la musique en ligne croit fortement, aucun nouvel acteur francais n’émerge et
de nombreux acteurs existants disparaissent ou sont menacés. Les risques de concentration de I'offre autour
d’un oligopole majoritairement américain sont réels.

Dans tous les secteurs, une régulation des rapports contractuels contribuerait a garantir une juste valorisation
des contenus tout en permettant aux services numériques de se développer, d’'innover, de conquérir de
nouveaux publics en France et a I'étranger, et, in fine, de créer de la valeur. Elle serait de nature a favoriser
I’égalité de traitement, tant du coté des détenteurs de catalogues que du coté des plateformes, et I’émergence
de nouveaux acteurs, indispensable a la diversité de I'offre. Elle serait, surtout, la traduction d’une logique de
filiere par laquelle industries de la création et services en ligne reconnaitraient leur communauté d’intéréts et
s’engageraient en faveur du développement d’un écosysteme diversifié et viable.

C'est la raison pour laquelle il est proposé d’inclure, dans les codes des usages sectoriels dont la mission
propose la création, un volet relatif aux relations entre fournisseurs de contenus et éditeurs de services en
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ligne. Ces codes auraient pour objet d’encadrer les pratiques contractuelles (transparence des conditions
générales, avances, minima garantis, etc.). lls pourraient prévoir une modulation des taux de rémunération en
fonction de I'ancienneté des ceuvres. Afin de stimuler I'innovation et de favoriser la concurrence, ils pourraient
également prévoir des conditions plus favorables pour les services en phase d’amorcage. En revanche, ils
n’auraient pas vocation a fixer de maniére rigide la clé de partage des recettes, qui doit continuer de relever de
la libre négociation entre les parties.

Par ailleurs, afin d’assainir et d’apaiser les relations entre éditeurs ou producteurs de contenus et diffuseurs ou
distributeurs en ligne, la transparence doit étre renforcée. Au plan individuel, les modalités de reporting
doivent étre précisément encadrées, afin de permettre aux producteurs, éditeurs et sociétés de gestion
collective, de connaitre avec certitude le nombre exact de ventes ou de diffusions dont leurs ceuvres ont fait
I'objet ; la certification des relevés de vente ou de diffusion par un «tiers de confiance » pourrait étre
encouragée, voire imposée a partir d’un certain chiffre d’affaires ou d’un certain niveau d’audience. Au plan
collectif, il est essentiel de pouvoir disposer de données fiables, régulierement actualisées et certifiées par une
autorité indépendante. Il conviendrait donc de définir, sous I'égide du CSA, régulateur de I'offre culturelle
numérique, des procédures de mise en commun des informations sur le partage de la valeur, encadrées par
des garanties permettant a la fois de protéger le secret des affaires et d’éviter tout risque d’entente.

e La rémunération des créateurs (cf. fiche B-3)

L’autoédition et I'autoproduction, rendues plus accessibles par les technologies numériques, permettent a un
nombre croissant de créateurs de s’affranchir de la tutelle d’'un intermédiaire et, ainsi, de conserver une part
plus élevée des revenus de leurs ventes. Toutefois, sous réserve de quelques exceptions trés médiatisées, les
auteurs autoédités et les artistes autoproduits peinent souvent a se faire connaitre et a émerger au milieu de
I’hyper-offre numérique. Plus prometteuse est I'émergence de nouvelles formes d’organisation (coopératives
d’édition numérique, collectifs d’artistes), qui garantissent aux créateurs un meilleur partage de la valeur que
celui applicable dans les modeéles traditionnels, tout en leur prodiguant un soutien artistique, technique ou
commercial dont ils ne bénéficieraient pas en autoédition ou en autoproduction.

Dans les circuits plus traditionnels, les conditions de rémunération des créateurs (auteurs et artistes) tardent
a s’adapter a I'évolution des modes d’exploitation des ceuvres. Cette situation entraine une insatisfaction
croissante des créateurs et, parfois, une incompréhension du public; elle accrédite I'idée selon laquelle le
piratage ne nuirait qu’aux industries culturelles et n’incite pas les internautes a se tourner vers I'offre légale.

S’agissant du livre numérique, les pourcentages reversés par les éditeurs aux auteurs sont, en régle générale,
légerement plus élevés que pour le livre imprimé ; toutefois, compte tenu de la différence de prix, ces
pourcentages se traduisent par une rémunération a l'acte plus faible en valeur absolue. En outre, la
rémunération des auteurs au titre des nouveaux modeles d’exploitation (offres de « bouquets de livres »,
location, modéles gratuits financés par la publicité, vente des livres au chapitre, etc.) souléve de nombreuses
interrogations.

S’agissant de la musique enregistrée, le niveau des royautés percues par les artistes interprétes au titre de
I'exploitation numérique (téléchargement et streaming) est régulierement contesté: les abattements
pratiqués, calqués sur le physique ou propres au numérique, conduisent a des taux de redevance réels
nettement inférieurs aux taux affichés. En conséquence, la baisse des revenus unitaires liée a la
dématérialisation se double d’'une diminution de la part relative revenant a I'artiste. Par ailleurs, les musiciens
et artistes d'accompagnement ne bénéficient généralement d'aucun intéressement sur I'exploitation de leurs
enregistrements, car ils cedent leurs droits voisins contre une rémunération forfaitaire. Seules les rares
exploitations relevant de la gestion collective volontaire (par exemple les webradios) donnent lieu au
versement d’une rémunération proportionnelle.
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S’agissant, enfin, de la vidéo a la demande, certains auteurs sont rémunérés dans le cadre d’'une gestion
individuelle, tandis que les autres continuent de relever de la gestion collective de la SACD ; cette situation est
source d’inégalités et d’insécurité juridique. Les comédiens, quant a eux, ne regoivent quasiment aucune
rémunération au titre de I'exploitation en ligne des ceuvres audiovisuelles auxquelles ils ont contribué ; en
effet, la plupart des contrats de production audiovisuelle liant les comédiens aux producteurs audiovisuels
prévoient une rémunération globale forfaitaire et les accords collectifs qui prévoient des rémunérations
proportionnelles ne couvrent que trés imparfaitement les nouveaux modes d’exploitation.

La part des revenus numériques dans le chiffre d’affaires total des industries de la culture est appelée a croitre
fortement. Il est donc essentiel de garantir aux auteurs et aux artistes interprétes un intéressement juste et
équitable aux fruits de ces exploitations, sans remettre en cause les mécanismes de financement et de
distribution des ceuvres, ni la relation contractuelle liant I'auteur ou I'artiste interprete a I'éditeur ou au
producteur.

A cette fin, la mission préconise la conclusion d’accords collectifs, étendus a I'ensemble du secteur par arrété,
pour déterminer le taux minimum et |'assiette de la rémunération. Les sociétés de gestion collective d’auteurs
et d’artistes devraient ensuite étre mandatées par les producteurs et les éditeurs afin de percevoir et répartir
ces rémunérations, en contrepartie d’obligations relatives a I'efficacité de la répartition et a sa transparence.
Ce systeme permettrait de calculer les rémunérations dues aux auteurs et aux artistes sur des assiettes simples
et transparentes, correspondant au prix réellement payé par le public ou aux recettes réellement encaissées
par I'éditeur ou le producteur. Il déchargerait les éditeurs et les producteurs d’une gestion lourde et complexe
impliquant une multitude de « nanopaiements » tout en garantissant aux créateurs des conditions de
rémunération lisibles et transparentes, que la gestion individuelle échoue parfois a assurer.

e Cas particuliers

Dans le domaine de la musique en ligne, la gestion collective des droits (cf. fiche B-4), mode de gestion
particulierement adapté a I'exploitation numérique des ceuvres, facilite 'accés des services en ligne aux
catalogues des titulaires de droits, assure la transparence et |'égalité de traitement entre plateformes et entre
ayants droit, garantit la juste rémunération des auteurs et des artistes et facilite la gestion des nanopaiements
grace a une mutualisation des co(ts de traitement et une simplification des modalités de reporting.

La gestion collective volontaire des droits d’auteur, que les multinationales de I'édition tendent a remettre en
cause aux Etats-Unis, doit donc étre protégée. La reprise des catalogues en gestion individuelle serait porteuse
de lourdes menaces, non seulement pour les sociétés de gestion collective, mais également pour les auteurs,
pour la diversité culturelle et pour le développement de I'offre légale. Il est donc essentiel que les autorités
frangaises veillent, dans le cadre des négociations internationales, a ce que la gestion collective des droits
d’auteur ne soit pas remise en cause.

En outre, dans I’hypothese ou les producteurs phonographiques refuseraient la régulation négociée proposée
plus haut (établissement d’un code des usages sur les rapports avec les plateformes et conclusion d’un accord
collectif sur la rémunération des artistes), la mise en place d’une gestion collective obligatoire des droits
voisins pourrait étre envisagée. Il s’agirait de tirer les conséquences de la défaillance de la gestion individuelle
qui ne permet pas une exploitation des ceuvres dans des conditions satisfaisantes et qui crée des entraves au
développement de I'offre, des distorsions concurrentielles et des déséquilibres dans le partage de la valeur.

Dans le domaine de la photographie (cf. fiche B-5), la circulation numérique des images souléve des
interrogations quant a leur valeur et occasionne des atteintes aux droits moraux et patrimoniaux de leurs
créateurs. Les banques d’images a prix cassés (microstocks) se développent, sans que leur conformité au droit
francais de la propriété intellectuelle soit clairement établie. Des services de référencement et d’indexation
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créent de la valeur sans la partager avec les créateurs et sans égard pour leur droit moral. Enfin, la mention
« droits réservés » est utilisée de maniere de plus en plus fréquente et, souvent, abusive.

La défense des droits des photographes a I’ere numérique passe sans doute moins par une modification du
code de la propriété intellectuelle que par une approche fondée sur la pédagogie, visant a assurer le respect du
droit en vigueur. Il parait donc souhaitable de soutenir les organismes professionnels dans leurs actions de
sensibilisation et de défense des intéréts matériels et moraux de la profession. En outre, en vue de mettre fin
aux pratiques les plus contestables, il conviendrait d’entreprendre une démarche pédagogique qui pourrait
prendre la forme d’une large concertation, débouchant sur la signature d’un code de bonne conduite. Enfin, la
révision imminente des conditions d’attribution des aides a la presse pourrait étre I'occasion de soutenir
I'activité des photographes professionnels, soit sous la forme d’aides directes aux agences professionnelles de
photojournalisme, soit par le biais d’'un conditionnement des aides allouées aux agences et aux éditeurs de
presse.

S’agissant du spectacle vivant (cf. fiche B-6), la diffusion numérique des captations sonores ou audiovisuelles,
en direct ou en différé, représente une opportunité a la fois pour la diffusion du spectacle en direction d’un
public élargi et pour I'’économie du secteur. Cette nouvelle forme d’exploitation connait une forte croissance,
que ce soit sur les plateformes généralistes, sur des services dédiés ou sous forme de retransmissions
collectives.

Néanmoins, les producteurs de spectacle ne disposent pas, a I'heure actuelle, de droits sur la captation des
spectacles dont ils ont assuré et financé la production. lls ne sont donc en mesure ni d’autoriser ou d’interdire
la diffusion de ces captations, ni d’obtenir, en contrepartie, une rémunération proportionnelle aux recettes de
I’exploitation. Pour remédier a cette situation, qui n’incite pas les producteurs a investir dans les nouveaux
usages, il est suggéré d’instaurer, a leur profit, un droit sui generis.

|b. Consolider la rémunération pour copie privée et anticiper la
transformation des usages

La rémunération pour copie privée (cf. fiche B-7), prélevée depuis 1985 sur les supports vierges et les matériels
de stockage, compléte les revenus directement tirés de I’exploitation numérique des ceuvres. Il s’agit d’une
source importante de revenus pour les auteurs et les artistes ; les clés de répartition prévues par la loi leur sont
en effet plus favorables que les taux de rémunération négociés contractuellement avec les éditeurs et les
producteurs. La rémunération pour copie privée contribue aussi, a travers I'action artistique et culturelle a
laquelle sont affectés 25% de son produit, au financement de la création, du spectacle vivant et de la formation
des artistes. Au-dela de sa vocation premiére, qui est de compenser I'exception de copie privée, elle permet,
indirectement, de corriger quelque peu le déplacement de valeur qui s’est opéré, dans le budget des ménages
consacré a la culture et au divertissement, au détriment des « contenus » et au profit des matériels.

Ce mécanisme vertueux est aujourd’hui confronté a d’importantes difficultés. Les contestations dont il fait
I'objet de la part des industriels se sont traduites par I’'annulation de plusieurs décisions relatives aux baremes
et par un blocage de la commission chargée de les adopter, en raison de la démission de cing des six
représentants des industriels. Les fabricants et importateurs de matériels estiment que les baremes francais,
qui figurent parmi les plus élevés de I'Union européenne, pesent sur les prix de détail et favorisent le
développement d’un marché gris. La mesure du préjudice, au cceur de la détermination des barémes, ne fait
pas consensus, et I'assujettissement des nouveaux usages liés au cloud computing donne lieu a de vifs débats.
Enfin, a la suite de la médiation conduite par M. Vitorino, les instances européennes ont annoncé vouloir
harmoniser les dispositifs mis en place dans les différents Etats membres, ce qui fait craindre une remise en
cause du systeme frangais.
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Si, officiellement, la plupart des acteurs concernés disent adhérer au principe de la rémunération pour copie
privée, ses modalités et sa gouvernance donnent lieu a des positions qui paraissent irréconciliables. La mission
considére qu’il n’y a pas lieu de remettre en cause les fondamentaux du systéme actuel : la méthode de calcul
des baréemes est certes complexe et peut encore étre améliorée, mais elle parait globalement robuste ; le
paritarisme de la commission est adapté a sa mission d’évaluation contradictoire d’un préjudice.

En revanche, afin de consolider ce mécanisme dont les principes demeurent plus que jamais pertinents, il
convient, a court terme, de réformer certains aspects de son fonctionnement. En particulier, face au blocage
provoqué par la démission des industriels, la mission préconise une rénovation de la gouvernance, remettant
I’'Etat au coeur du processus décisionnel en lui donnant un réle plus affirmé d’arbitre entre les parties
prenantes, tout en conservant le principe d’une négociation préalable entre bénéficiaires et redevables : les
baremes pourraient étre adoptés par décret, sur avis conforme de I'actuelle Commission copie privée, dont la
composition serait élargie. Une telle réforme contribuerait a la lisibilité du dispositif, renforcerait la Iégitimité
du prélévement et rapprocherait la France du mode de gouvernance le plus répandu dans I’'Union européenne.

En outre, la légitimité du prélevement de 25 % destiné a financer I'action artistique et culturelle des sociétés
de gestion collective pourrait étre confortée par une amélioration de la transparence dans I'utilisation de ces
sommes. L'aide a la diffusion, qui est I'un des trois objectifs de I'action artistique et culturelle, devrait étre
entendue de maniere plus large et permettre aux sociétés de gestion collective de soutenir non seulement le
spectacle vivant, mais aussi les services culturels numériques innovants et porteurs de diversité culturelle, ou
encore la promotion en ligne d’une ceuvre, d’un artiste ou d’un catalogue, y compris a I'international.

Enfin, alors que le développement de I'informatique en nuage ou « cloud computing » transforme rapidement
et profondément la distribution des contenus culturels, il est souhaitable de prendre en compte, dans le calcul
de la rémunération pour copie privée, ces nouvelles formes de copie. Il ne s’agit pas d’assujettir en tant que
tels les services de cloud computing, mais de prendre en compte, dans les baremes appliqués aux supports
matériels, les copies effectuées a partir de services de cloud computing, lorsqu’elles répondent a la définition
de la copie privée. A cette fin, la mission propose une clarification législative et une actualisation des études
d’usage.

A moyen terme, la transformation des usages qui se dessine impose de réfléchir a un mécanisme susceptible
de prendre le relais de la rémunération pour copie privée. En effet, apres I'ere de la copie analogique et |'ére
de la copie numérique, il est probable que s’ouvre une troisieme ére, celle de I'acces et de la lecture en flux. La
généralisation des équipements mobiles, I'extension de la couverture Internet et I'amélioration des débits,
ainsi que le développement du cloud computing, devraient se traduire a terme par un moindre recours a la
copie des ceuvres sur des supports physiques, au profit d’'un acces direct en ligne. Si cette évolution se
confirme, la rémunération pour copie privée ne sera plus a méme de corriger le transfert de valeur qui s’opére
des contenus vers les matériels.

C'est la raison pour laquelle la mission propose I'instauration d’une taxe sur les appareils connectés, assise sur
I’ensemble des terminaux, indépendamment de leur capacité de stockage (cf. infra). Si cette proposition était
retenue, il pourrait étre envisagé, a terme, d’adosser la rémunération pour copie privée au produit de cette
taxe. Les baremes de préléevement gagneraient en simplicité et en lisibilité. Un prélevement unique permettrait
ainsi de compenser, d’une part, le préjudice lié a la copie privée et, d’autre part, I'externalité positive dont
profitent tous les appareils connectés, qu’ils soient ou non utilisés pour copier des ceuvres.

23



Mission Culture — Acte Il Synthese

|c. Approfondir la réflexion sur la création d’un droit a rémunération
au titre du référencement par les moteurs de recherche

Certains représentants des industries culturelles estiment que les revenus directs de I'exploitation numérique
devraient étre complétés par une autre source de rémunération, qui serait due par les moteurs de recherche
au titre de leur activité de référencement et d’indexation (cf. fiche B-8).

De fait, les moteurs de recherche sont utilisés par les internautes pour rechercher toutes sortes d’informations.
En particulier, de nombreuses recherches portent sur des ceuvres culturelles auxquelles les internautes
souhaitent accéder ou qu’ils souhaitent télécharger. La présence sur Internet de nombreux contenus culturels
gratuits, mis a disposition de maniere licite ou illicite, constitue donc, pour les moteurs de recherche, une
« matiére premiére » qu’ils exploitent en fournissant un service de référencement générateur de recettes
publicitaires conséquentes.

Or, les mécanismes actuels du droit de la propriété intellectuelle ne permettent pas de compenser ce
« transfert de valeur ». Selon la jurisprudence frangaise et européenne, les moteurs de recherche sont, sauf
cas particulier, des intermédiaires techniques bénéficiant du régime de responsabilité limitée applicable aux
hébergeurs. Deés lors, les titulaires de droits ne sont pas en mesure d’exiger d’eux, au titre de leurs droits
patrimoniaux, une quelconque rémunération. Si cette situation ne pose pas de réels problémes s’agissant des
contenus payants, les titulaires de droits la contestent s’agissant des ceuvres mises a disposition gratuitement.

Les revendications portées notamment par les éditeurs de presse et les producteurs phonographiques visent
a reconnaitre un droit a rémunération des ayants droit au titre du référencement ou de I'indexation de leurs
ceuvres, en s’appuyant soit sur le droit de la propriété intellectuelle, par la création d’un nouveau droit voisin,
soit sur le droit civil, a travers la théorie de I'enrichissement sans cause.

Ces revendications, si elles ont le mérite de mettre en lumiére la problématique du déplacement de la valeur
et de chercher a y apporter des solutions concrétes, n’ont pas emporté la conviction de la mission. D’'une
part, leur faisabilité juridique reste douteuse et leur mise en ceuvre opérationnelle souleve de nombreuses
incertitudes, qui portent surla notion de référencement, I'assiette de la rémunération, le périmetre des
bénéficiaires ou encore les modalités de répartition. D’autre part, elles conduiraient a remettre en cause |'un
des fondements de I'Internet et créeraient un précédent dont d’autres secteurs économiques pourraient se
prévaloir ; les dommages collatéraux sur la liberté de référencer ou sur le droit de citation pourraient s’avérer
importants.

La négociation contractuelle avec les acteurs dominants du marché peut offrir des réponses transitoires, qui
tiennent compte des spécificités sectorielles, comme I'a montré la récente mission de médiation entre les
éditeurs de presse d’information politique et générale et Google.

Toutefois, cet accord ne doit pas masquer la nécessaire définition de principes communs, applicables a tous
les acteurs du référencement et a tous les titulaires de droits, voire a tous les producteurs de contenus
numériques. La question du droit a rémunération au titre du référencement requiert une analyse fine, pouvant
conduire a des réponses nuancées en fonction des caractéristiques précises des services offerts par les moteurs
de recherche.
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2. RENFORCER LA CONTRIBUTION DES ACTEURS NUMERIQUES AU
FINANCEMENT DE LA CREATION

La fiscalité permet de faire contribuer au financement de la création les acteurs de I’écosysteme numérique
qui, sans exploiter directement les ceuvres (donc sans rémunérer leurs créateurs), tirent profit de leur
circulation. Le principe d’une telle contribution, qui est au coeur des mécanismes I’exception culturelle, a été
consacré dans le domaine du cinéma et de I'audiovisuel. Toutefois, de nouveaux acteurs sont apparus, qui
échappent aux mécanismes mis en place ; une modernisation du dispositif de financement du cinéma et de
I'audiovisuel parait donc indispensable. Plus généralement, il paraitrait légitime d’étendre cette logique
vertueuse aux autres secteurs culturels et d’ériger en principe général la régle selon laquelle tout acteur
économique tirant un bénéfice de la circulation des ceuvres doit contribuer a leur financement.

|a. Moderniser le compte de soutien au cinéma et a I"audiovisuel en
intégrant les nouveaux acteurs de la diffusion et de la distribution

Le financement du cinéma et de I'audiovisuel (cf. fiche B-9) frangais repose, depuis sa mise en place en 1946,
sur un principe simple : tout acteur qui participe a la distribution et a la diffusion des ceuvres en aval
contribue au financement de la création et de la production en amont. Un ensemble de taxes affectées
alimente ainsi les comptes de soutien gérés par le Centre national du cinéma et de I'image animée (CNC).

Si le soutien public a la création cinématographique et audiovisuelle fait I'objet de débats récurrents, le succes
de ce modele est indéniable : il a permis au secteur de faire face aux bouleversements successifs des usages et
des modeéles économiques (généralisation de la télévision, apparition des chaines privées, développement des
multiplexes, etc.) et contribue a expliquer la vitalité de la création francaise, qui n’a pas souffert, a ce jour, du
choc numérique, en dépit des conséquences dommageables du piratage. Le dynamisme des ressources
affectées au CNC a contribué a ces bons résultats, méme si d’autres facteurs ont également joué (obligations
d’investissement et de diffusion, chronologie des médias, fiscalité avantageuse, etc.).

Les acteurs numériques ont été progressivement intégrés au dispositif de financement du cinéma et de
I'audiovisuel : les services de vidéo a la demande et les fournisseurs d’accés Internet (FAI), en tant que
distributeurs de services de télévision, contribuent aux comptes de soutien du CNC, au méme titre que les
salles de cinéma, les chaines de télévision ou les vendeurs de DVD. Les FAl figurent d’ailleurs parmi les plus gros
contributeurs du budget du CNC.

Toutefois, 'adaptation du dispositif aux défis de I’ere numérique reste aujourd’hui imparfaite. D’une part, les
recettes publicitaires générées par la télévision de rattrapage ne sont pas clairement appréhendées par les
régles fiscales en vigueur. D’autre part, les services installés hors de France ou dont le modele économique
repose sur la gratuité financée par la publicité échappent a la taxe sur la vidéo a la demande. Enfin, les
plateformes vidéo telles que YouTube ou Dailymotion, dépourvues de responsabilité éditoriales et protégées
par leur statut d’hébergeur, ne sont pas mises a contribution, alors qu’elles proposent un nombre croissant
d’ceuvres audiovisuelles et de films d’animation relevant des champs de la création soutenus par le CNC, et
gu’elles captent, grace a leur modele gratuit financé par la publicité, une part non négligeable des revenus
générés par la diffusion de ces ceuvres.

De ces failles dans le dispositif découle un manque a gagner pour le financement de la création, d’autant plus
dommageable que les ressources du CNC sont menacées par les difficultés que rencontrent certains de ses
contributeurs traditionnels. Surtout, il en résulte une asymétrie, qui place certains diffuseurs dans une
situation moins favorables que leurs concurrents et favorise souvent les acteurs installés a I'étranger au
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détriment des acteurs nationaux. Cette situation est d’autant moins acceptable que le développement de la
télévision connectée place en situation de concurrence directe des acteurs qui contribuent au financement de
la création (services de VaD installés en France, FAI) et d’autres qui n’y contribuent pas (services de VaD
installés a I'étranger, plateformes vidéo). L’asymétrie des régles fiscales pourrait conduire les contributeurs
actuels a remettre en cause la légitimité des prélevements dont ils s’acquittent.

Il est donc nécessaire de rétablir I'équité fiscale en comblant les failles existantes, sans pour autant créer de
nouvelles taxes. La télévision de rattrapage pourrait ainsi étre assujettie a la taxe sur les services de télévision.
La taxe sur la vidéo pourrait étre étendue aux services installés a I’étranger ou financés par la publicité. Enfin,
I'importance croissante de la distribution dans la chaine de valeur justifierait que les distributeurs de vidéo a la
demande (cf. supra) soient mis a contribution, comme le sont aujourd’hui les éditeurs de tels services. Cela
permettrait d’appréhender les plateformes vidéo, sans remettre en cause leur statut d’hébergeur, ainsi que les
constructeurs de terminaux connectés et les gestionnaires de magasins d’applications présents sur ces
terminaux. Bien que les difficultés opérationnelles d’une telle réforme soient réelles, il est souhaitable qu’elle
soit engagée sans tarder.

b. Repenser la contribution des opérateurs de télécommunications

Les opérateurs de télécommunications font désormais partie intégrante de la chaine de valeur des industries
culturelles. D’une part, I'acces a I'Internet fixe et mobile, dont la qualité et le débit progressent constamment,
permet un acces large aux ceuvres et aux services culturels numériques. D’autre part, les opérateurs se sont
engagés, a travers de nombreux partenariats, dans la distribution de contenus culturels : distribution de
services de télévision, de vidéo a la demande et de jeu vidéo par I'intermédiaire des boitiers connectés aux
écrans de télévision (set top box), accords de distribution avec des services de musique en ligne, voire
développement d’une offre propre dans le domaine de la VaD et de la musique notamment.

Les opérateurs de télécommunications participent en outre au financement de la création
cinématographique et audiovisuelle (cf. fiche B-10), a travers une taxe assise sur la distribution de services de
télévision (TST-D), dont le rendement représente désormais une part importante du budget du CNC. Cette
contribution trouve sa justification dans la place qu’occupe aujourd’hui Internet dans la distribution des
services de télévision.

Confrontés a un ralentissement de leur croissance, une diminution de leurs marges, une concurrence accrue
des acteurs « over the top » et la nécessité de financer le déploiement du trés haut débit, les opérateurs
critiquent de plus en plus ouvertement la « sur-fiscalité » spécifique qui les frappe, et dont la TST-D est une
composante. Surtout, cette taxe fait I'objet, depuis 2011, de discussions complexes, qui ont donné lieu a
plusieurs réformes successives et ont été portées devant la Commission européenne. L’entrée en vigueur de
nouvelles regles de calcul, nécessaires pour mettre fin aux pratiques de contournement qui permettent a
certains opérateurs d’échapper presque totalement a leurs obligations, est subordonnée a 'autorisation de la
Commission.

La contribution des opérateurs de télécommunications au financement de la création n’est pas contestable
dans son principe, comme I'ont d’ailleurs reconnu la plupart des représentants de ces opérateurs. Elle est la
contrepartie logique du bénéfice que ces opérateurs tirent de la diffusion des contenus culturels, qui contribue
a l'attractivité des services qu’ils proposent. En revanche, dans ses modalités, cette contribution doit étre
repensée, en tenant compte des regles européennes, dont la Cour de justice de I'Union européenne devrait
prochainement préciser la portée.
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La fragilité actuelle de la TST-D découle, pour |'essentiel, du fait qu’elle ne vise pas les opérateurs de
télécommunications en tant que tels, mais en tant que distributeurs de services de télévision. Or la
transformation des usages conduit a s’interroger sur la pertinence de la notion de « distribution de services
de télévision ». Cette notion ne permet pas d’appréhender correctement le bénéfice que les opérateurs de
télécommunications retirent de la circulation des ceuvres audiovisuelles et cinématographiques. En effet, avec
la généralisation des tablettes et des télévisions connectées, la diffusion des ceuvres audiovisuelles est appelée
a emprunter des canaux de plus en plus diversifiés (télévision sur ordinateur, applications mobiles, plateformes
vidéo, etc.), parmi lesquels les services de télévision au sens traditionnel du terme vont probablement occuper
une place de moins en moins importante.

Il serait donc logique de substituer a la TST-D, pour la partie s’appliquant aux opérateurs de
télécommunications, une taxe assise sur '’ensemble du chiffre d’affaires de ces opérateurs, permettant
d’appréhender I'ensemble des modes de diffusion des ceuvres audiovisuelles par Internet, et donc d’asseoir
plus solidement le principe de cette taxation. L’assiette étant ainsi élargie, les taux seraient revus a la baisse, de
maniére a ne pas alourdir la pression fiscale sur des opérateurs confrontés a un contexte économique tendu et
a la nécessité de financer le déploiement du trés haut débit. Afin de tenir compte de la réalité des usages, les
taux pourraient étre différents sur I'Internet fixe et I'Internet mobile.

Le produit d’une telle taxe aurait vocation a bénéficier a tous les secteurs de la création culturelle. En effet,
dans la mesure ol I'accés a Internet est utilisé pour consulter toutes sortes de contenus culturels (cinéma,
audiovisuel, mais également musique, livre, jeu vidéo, etc.), il ne parait pas illégitime que la contribution des
opérateurs de télécommunications puisse financer I'ensemble des champs de la création. Afin de garantir le
respect de la finalité culturelle de la taxe, son produit pourrait étre affecté au compte de soutien a la transition
numérique des industries culturelles, dont la mission propose la création (cf. infra). |l serait ainsi utilisé pour
financer divers dispositifs de soutien aux industries culturelles, gérés directement par le ministere ou par
I'intermédiaire de ses opérateurs. La répartition du produit de la taxe serait arbitrée par le ministére en
fonction des besoins de chaque secteur.

Une telle réforme suppose naturellement que la Cour de justice de I'Union européenne confirme, dans sa
décision a venir, la possibilité, pour les Etats membres, de taxer le chiffre d’affaires des opérateurs de
télécommunications. Dans le cas contraire, la contribution des opérateurs de télécommunications devrait
rester fondée sur la distribution de services de télévision et affectée exclusivement au financement de la
production cinématographique et audiovisuelle. La distribution de services de vidéo a la demande assurée par
les opérateurs de télécommunications devrait également étre prise en compte. La définition précise de
I'assiette et des abattements a appliquer devrait reposer sur une analyse des flux, dont la réalisation pourrait
étre confiée a I’Autorité de régulation des communications électroniques et des postes (ARCEP).

|c. Mettre a contribution les fabricants et importateurs d’appareils
‘connectés

Afin de corriger les externalités qui résultent du choc numérique et de favoriser la transition numérique des
industries culturelles, il convient d'explorer de nouvelles modalités de contribution des acteurs du numérique a
la création (cf. fiche B-11). A cet égard, les marges de manceuvre sont a ce jour relativement limitées. D’une
part, I'activité des fournisseurs de services en ligne et des acteurs « over the top » ne pourra étre appréhendée
par la fiscalité frangaise qu’au prix d’'une refonte des regles de territorialité qui prendra probablement plusieurs
années. D’autre part, comme précédemment indiqué, les opérateurs de télécommunications sont déja mis a
contribution et la situation économique a laquelle ils sont confrontés justifie que la pression fiscale qui pese sur
eux ne soit pas alourdie.
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En revanche, compte tenu du poids qu’occupe la consommation de contenus culturels dans I'utilisation des
appareils connectés (ordinateurs, smartphones, tablettes, téléviseurs connectés, consoles, etc.), il serait
légitime que ceux qui fabriquent et distribuent ces équipements contribuent au financement de la création. Le
succeés des terminaux connectés et les prix élevés que les consommateurs sont préts a dépenser pour les
acquérir tiennent en partie a la possibilité offerte par ces appareils d’accéder a un nombre quasi infini de
contenus culturels riches et divers, pour lesquels, a I'inverse, les usagers sont de moins en moins préts a payer.

Une taxe sur les ventes d’appareils connectés, qui pourrait contribuer a corriger ce transfert de valeur,
présenterait plusieurs avantages : assise sur une assiette large et globalement dynamique, elle pourrait étre
d’un taux tres modéré (par exemple 1 %), donc relativement indolore pour le consommateur ; elle frapperait
des matériels dont la fabrication est assurée, dans la trés grande majorité des cas, a I'étranger, et crée trés peu
d’emplois en France ; elle serait a la fois plus simple a mettre en ceuvre, au regard des régles de territorialité et
du droit de I'Union européenne, et plus facile a justifier, s’agissant du lien avec les contenus culturels, qu’une
taxe sur les moteurs de recherche ou sur la publicité en ligne.

Le produit de la taxe serait utilisé pour encourager et accompagner la transition numérique des industries
culturelles, a travers des aides a la création numérique et a la promotion numérique des ceuvres, a la
numeérisation des fonds de catalogue, au développement des bases de métadonnées et aux services culturels
numériques innovants et porteurs de diversité culturelle. Tous les secteurs de la création ont vocation a
bénéficier de ces interventions. Toutefois, dans un premier temps, la mission propose de cibler prioritairement
les secteurs les plus affectés par le choc numérique, a savoir la musique et la photographie.

Afin de garantir une utilisation de la taxe conforme aux objectifs justifiant sa création, la mission propose d’en
affecter le produit a un compte d’affectation spéciale (CAS) géré par le ministére de la culture et de la
communication. Une affectation au budget général de I'Etat induirait un risque d’utilisation a d’autres fins, qui
serait de nature a fragiliser la légitimité de la taxe. Si la fiscalité des opérateurs de télécommunications était
réformée conformément aux préconisations de la mission, son produit pourrait également étre affecté au CAS.
A terme, lorsque des solutions auront été trouvées pour appréhender fiscalement les autres acteurs de
I’économie numérique (moteurs de recherche, réseaux sociaux, etc.), il serait légitime qu’une fraction de la
recette fiscale soit affectée au financement de la création, a travers un abondement du CAS, dont le montant
devrait étre calculé sur le fondement d’une analyse du poids des contenus culturels dans I'activité des acteurs
numériques assujettis.

La taxe sur les appareils connectés, qui corrige un transfert de valeur, poursuit un objectif distinct de la
rémunération pour copie privée, qui compense le préjudice lié aux actes de copie. Son assiette est d’ailleurs
plus large, puisqu’elle integre les ordinateurs et les terminaux dépourvus de capacité de stockage. Cependant,
si la place de la copie recule, dans les usages, au profit de celle de I'acceés aux ceuvres, la rémunération pour
copie privée risque, a terme, d’étre fragilisée. Il est donc indispensable de concevoir un mécanisme susceptible,
dans I'immédiat, de compenser le transfert de valeur des contenus vers les matériels et, a terme, de prendre le
relais de la rémunération pour copie privée. Il pourrait alors étre envisagé, par souci de simplification, de
fusionner ces deux prélevements et d’adosser la rémunération pour copie privée a la taxe sur les appareils
connectés, en affectant une partie du produit de cette taxe a I'indemnisation du préjudice subi par les ayants
droit au titre de la copie privée.
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3. SOUTENIR LES NOUVELLES FORMES CREATIVES ET LES NOUVEAUX MODES
DE FINANCEMENT

Le développement des technologies numériques ne bouleverse pas uniquement les modes de diffusion et de
distribution des ceuvres culturelles. Il renouvelle également les formes de la création et fait émerger de
nouvelles formes créatives : art numérique, création multimédia...

Ces pratiques créatives (cf. fiche B-12) interrogent les dispositifs de soutien et d’accompagnement de la
création artistique, généralement organisés autour des disciplines classiques des arts plastiques et du spectacle
vivant. Les dispositifs sectoriels gérés par les établissements publics nationaux ont été adaptés pour mieux
prendre en compte ces nouvelles formes de création et un outil spécifique a été créé pour soutenir la création
artistique et multimédia (le DiCréAM). Les collectivités territoriales se sont également investies, selon des
modalités tres diverses, dans ces nouveaux champs de la création.

La création multimédia et I'art numérique souffrent moins d’une absence de dispositifs de soutien que d’un
mangque de coordination entre les acteurs et d’'un défaut de lisibilité de leurs interventions, auxquels s’ajoutent
une insuffisante reconnaissance politique ou symbolique de ces nouvelles formes créatives. Pour y remédier, il
serait souhaitable de renforcer I'animation des services déconcentrés de I'Etat et de mieux coordonner leurs
interventions avec celles des collectivités territoriales et des structures culturelles, par exemple en établissant
des documents stratégiques régionaux. Il conviendrait en outre d’envisager la création d’un label « scenes
numériques » destiné aux structures qui soutiennent les nouvelles formes créatives.

D’autre part, le numérique permet I'émergence de nouvelles modalités de financement de la création, illustrée
par le succés croissant du financement participatif ou crowdfunding (cf. fiche B-13), qui se déploie dans
différents secteurs et, en particulier, dans la plupart des champs culturels, de la musique au jeu vidéo, en
passant par la bande dessinée et le cinéma. Le crowdfunding désigne le fait de recourir aux contributions d’un
grand nombre d’individus pour financer un projet; ces contributions peuvent prendre la forme de dons
désintéressés ou bien étre assorties de contreparties, d’ordre symbolique ou financier (participation aux
recettes de I'exploitation). Si le principe est ancien, 'essor de I'Internet lui a insufflé une nouvelle vigueur, en
facilitant considérablement la rencontre des porteurs de projets et des épargnants, en général par le biais de
plateformes spécialisées.

Le crowdfunding rencontre un écho particulier dans le secteur de la culture, a 'origine d’un trés grand nombre
de projets et de plateformes thématiques. Il apporte une réponse a I'effet de ciseau qui voit le nombre de
créateurs et de projets créatifs croitre constamment, tandis que les industries culturelles traditionnelles
réduisent leurs investissements et délaissent les projets les plus originaux ou les plus risqués. Il répond en
outre au désir mutuel de rapprochement exprimé par les créateurs et le public, doublé d’une crise de confiance
envers les industries culturelles et tous les « intermédiaires ».

Malgré le succes rencontré par des plateformes telles que KissKissBankBank ou MyMajorCompany, le
crowdfunding reste nettement moins développé en France qu’aux Etats-Unis. Afin d’encourager le recours a ce
nouveau mode de financement, complémentaire des modéles traditionnels, il serait souhaitable d’en clarifier
le cadre juridique et fiscal, et d’en améliorer la visibilité par un soutien politique plus affirmé et des
partenariats avec les institutions publiques.
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C. PROTECTION ET ADAPTATION DES DROITS DE PROPRIETE INTELLECTUELLE

Le droit d’auteur est, depuis son origine, I'expression d’un compromis social entre les droits des créateurs et
ceux des publics. L'irruption du numérique a bouleversé les termes de ce compromis : propulsé dans la sphere
du grand public, le droit de la propriété intellectuelle, jusqu’ici cantonné aux relations entre créateurs et
exploitants, est exposé aux interrogations et contestations grandissantes d'internautes contrariés dans leurs
pratiques et leurs attentes.

L’équilibre du compromis fondateur doit étre retrouvé, en poursuivant deux objectifs étroitement liés : d’'une
part, réaffirmer la pleine légitimité du droit d’auteur et la nécessité de sa protection, en réorientant la lutte
contre le « piratage » en direction de ceux qui en tirent un bénéfice économique ; d’autre part, adapter le droit
de la propriété intellectuelle aux réalités et aux pratiques numériques, afin de permettre aux publics de
bénéficier pleinement des opportunités offertes par les nouvelles technologies, en termes d’accés aux ceuvres
comme de création.

1. REORIENTER LA LUTTE CONTRE LE PIRATAGE EN DIRECTION DE LA
CONTREFACON LUCRATIVE

Les possibilités d’échange ou d’acces aux contenus offertes par Internet ont permis le développement de
pratiques portant atteinte a la propriété littéraire et artistique, diverses par les technologies qu’elles utilisent,
et souvent regroupées sous le terme générique de « piratage ». De nombreux représentants des industries
culturelles y voient le principal responsable de la crise qu’ils traversent: ces pratiques détourneraient les
usagers de toute consommation licite, physique et immatérielle. A I'inverse, certains observateurs soutiennent
que le « piratage » ne nuirait aucunement a la consommation licite de biens culturels et soulignent que les
« pirates » auraient tendance a consacrer aux loisirs culturels des dépenses plus importantes que la moyenne
des publics.

Ces théses contradictoires péchent toutes deux par leur caractére caricatural. S’il convient de relativiser les
effets dommageables du « piratage », qui n’est pas la cause exclusive des difficultés rencontrées par les
industries de la culture, il n’en demeure pas moins que les atteintes au droit d’auteur causent aux créateurs et
aux investisseurs de la création un préjudice moral et matériel. Cependant, il s'avere que les utilisateurs de
sites illicites sont aussi, en général, des consommateurs légaux, parfois méme de gros consommateurs ; il est
en outre évident que la plupart des internautes ne reporteraient que partiellement leurs usages sur I'offre
légale s’ils étaient mis dans l'incapacité de télécharger illégalement. Mais il est tout aussi certain qu'il serait
difficile de promouvoir une offre légale assurant une juste rémunération des créateurs si tout bien culturel
pouvait étre téléchargé ou consulté gratuitement. Les éditeurs de services en ligne auditionnés par la mission
ont tous désigné le piratage comme leur premier concurrent. Alors qu’ils s’efforcent de développer une offre
légale a la fois attractive et respectueuse des droits des créateurs, le piratage leur oppose une concurrence
déloyale avec laquelle il est difficile de rivaliser.

Pourtant, si les atteintes au droit d’auteur doivent étre combattues, le choix de la méthode doit tenir compte
de la réalité des usages et des perceptions. De nombreuses études témoignent de l'incompréhension
grandissante des publics a I’égard de la propriété intellectuelle, alimentant une forme de banalisation du
piratage. Ce constat invite a mieux distinguer, dans la lutte contre le piratage, les pratiques occasionnelles et
personnelles, sans objectif d’enrichissement, des activités lucratives déployées par certains acteurs de
I'Internet, reposant de maniéere systématique sur la diffusion de biens culturels contrefaits.
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a. Approfondir la réflexion sur les échanges non marchands

L'idée d’une légalisation des « échanges non marchands » (cf. fiche C-1) offre, de prime abord, d’intéressantes
perspectives. Quelle que soit la terminologie privilégiée et le fondement juridique retenu, il s'agirait de
permettre aux internautes de partager et télécharger des ceuvres protégées dans un cadre non marchand, sans
but lucratif, en contrepartie d’'une contribution forfaitaire prélevée sur I'abonnement a Internet, dont le
produit serait réparti entre les différents ayants droit sur la base d’une observation des usages.

La légalisation des échanges non marchands favoriserait 'accés de tous a I'ensemble des contenus culturels
disponibles en ligne et valoriserait la notion de partage désintéressé. Elle simplifierait considérablement la
guestion de la lutte contre le piratage et permettrait de focaliser la répression sur les sites qui exploitent la
contrefagon a des fins lucratives ; ces derniers perdraient d’ailleurs probablement une grande partie de leur
audience. Le prélevement instauré en contrepartie de la légalisation des échanges, qu’il s’agisse d’une
rémunération compensatoire ou d’une « contribution créative », fournirait aux créateurs une source de
revenus substantiels. Sa mise en place serait I'occasion de prendre acte de la massification irréversible des
échanges gratuits en ligne et permettrait de contourner la question du consentement a payer, en rendant la
nécessaire contribution financiére du consommateur aussi « indolore » que possible.

Cependant, la légalisation des échanges non marchands souléve plusieurs difficultés de principe et sa
faisabilité pratique est, a ce jour, trés incertaine. D’un point de vue juridique, elle se heurte aux engagements
internationaux de la France et au droit de I'Union européenne. Sur le fond, la notion de partage non marchand,
qguoique attrayante, demeure problématique : il est difficile de distinguer, dans I'ensemble des échanges en
ligne, les pratiques de partage désintéressé de la consommation pure. Par ailleurs, le fait de déconnecter le
paiement et les usages culturels en ligne en instaurant une forfaitisation crée une forme d’injustice, dont
pourraient se plaindre les personnes qui s’abonnent a Internet a d’autres fins que la consommation de
contenus culturels.

La coexistence d’échanges non marchands légalisés et d’une offre commerciale parait difficilement
envisageable, du moins dans la phase de transition actuelle: dans un monde ou tous les contenus
deviendraient instantanément gratuits, les services légaux auraient probablement de plus grandes difficultés a
attirer de nouveaux usagers, particulierement en ce qui concerne les offres payantes. En outre, si elle devait
concerner l'ensemble des contenus culturels protégés par le droit d’auteur, la contribution exigée en
contrepartie de la légalisation des échanges devrait étre d’'un montant trés élevé, ce qui serait difficilement
acceptable, notamment pour les ménages modestes.

D’un point de vue opérationnel, la répartition du produit de la contribution entre les ayants droit, fondée sur
une mesure des échanges non marchands, impliquerait une observation du trafic systématique et intrusive et
risquerait de se traduire par des atteintes aux libertés individuelles et a la vie privée plus graves que celles
auxquelles elle prétend mettre fin. Enfin, la répartition des sommes collectées devrait reposer sur de
nombreuses conventions non dépourvues d’arbitraire.

La légalisation des échanges non marchands se heurte donc aujourd’hui a un trop grand nombre d’obstacles
juridiques, économiques et pratiques pour pouvoir constituer, a court terme, une réponse crédible a la
problématique du piratage. Toutefois, compte tenu des incertitudes liées a I'évolution des usages et a
I’économie numérique, aucun modeéle ne doit étre écarté a priori. Il serait donc souhaitable d’approfondir la
réflexion sur la légalisation des échanges non marchands, tant au plan national qu’a I’échelle européenne, en
précisant la notion de partage non marchand dans l'univers numérique et en définissant les modalités d’une
reconnaissance juridique de ces échanges.
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b. Alléger le dispositif de réponse graduée

Le mécanisme de réponse graduée instauré en 2009 visait a soustraire le téléchargement illicite effectué par
les particuliers sur les réseaux de pair a pair au droit commun de la contrefacon, inadapté et assorti de
sanctions potentiellement trés lourdes. Reposant sur la notion de « négligence caractérisée » qui sanctionne
non pas la personne qui télécharge mais celle dont I'accés Internet est utilisé pour télécharger de maniere
illicite, la réponse graduée donne la priorité a la pédagogie, a travers une succession d’avertissements
préalables adressés a I'internaute par I’'Hadopi ; la sanction, de nature pénale, n’est envisagée qu’en dernier
recours. Mise en ceuvre a partir d’octobre 2010, la réponse graduée est montée progressivement en puissance,

mais n’a débouché, a ce jour, que sur un trés faible nombre de condamnations.

Le bilan de la réponse graduée (cf. fiche C-2), moins de trois ans aprés son entrée en vigueur effective, est en
demi-teinte. Les critiques virulentes dont elle a fait I'objet, quoique non dénuées de pertinence, paraissent
excessives.

Son caractere répressif a été en partie exagéré. La logique pédagogique inscrite dans la loi a été renforcée par
la pratique de I'Hadopi, qui a veillé a n’enclencher la phase répressive qu’en dernier ressort et a respecter
scrupuleusement les droits de la défense. La peine pécuniaire encourue reste légere au regard de celle a
laquelle I'internaute était exposé, avant les lois Hadopi, au titre du délit de contrefacon. La réponse graduée
n’a donné lieu, a ce jour, qu’a deux condamnations effectives ; le juge pénal veille, au titre de son pouvoir
d’individualisation des peines, a adapter la sanction a la gravité des faits constatés. En revanche, la sanction de
la coupure de la connexion Internet, bien qu’elle n’ait jamais été appliquée, contribue fortement a I'image
répressive dont souffre le dispositif. Par ailleurs, le fait que "auteur du téléchargement illicite reste passible de
poursuites pour contrefacon nuit a la lisibilité du dispositif et brouille le message pédagogique.

Le coit direct et indirect de la réponse graduée pour |'Etat ne parait pas disproportionné au regard des intéréts
matériels et moraux en jeu. Il ne doit pas étre mis en regard du montant des condamnations prononcées mais
de I'efficacité globale du dispositif, incluant son caractéere dissuasif et pédagogique : I'objectif ultime de la
réponse graduée n’est pas d’aboutir a des condamnations massives et sévéres, mais de faire reculer le
téléchargement illégal en sensibilisant les internautes. En revanche, la concentration des moyens publics sur la
répression du téléchargement de pair a pair (P2P) procéde d’'une mauvaise hiérarchisation des priorités et
d’une allocation non optimale des ressources : il paraitrait a la fois plus juste et plus efficace que I'intervention
de la puissance publique s’attaque prioritairement a la contrefagon commerciale, plutét qu’au seul
téléchargement P2P, pratiqué par des internautes généralement dépourvus de toute intention lucrative ou de
volonté d’enrichissement personnel.

Enfin, I'efficacité de la réponse graduée, mitigée, dépend du point de vue d'ou I'on se place. D’un c6té, son
effet dissuasif sur les pratiques qu’elle cible (le téléchargement de pair a pair) est globalement avéré. Les
avertissements adressés par I’'Hadopi conduisent I'abonné, dans la grande majorité des cas, a cesser de
télécharger illégalement sur les réseaux P2P ou a sécuriser sa ligne afin d'éviter que d’autres ne I'utilisent a
cette fin. Le recul du téléchargement de pair a pair, entamé avant I'entrée en vigueur de la réponse graduée,
s’est accéléré depuis lors ; I'inversion récente de la tendance invite toutefois a ne pas relacher la vigilance.

Encore faut-il savoir si ce recul du P2P s’est accompagné d’une progression de la consommation licite ou s'il a
été compensé par le développement d’autres formes de « piratage ». Or, si le recours a I'offre légale enregistre
une forte croissance, il semble qu’une partie significative des internautes se soit reportée vers d’autres
pratiques illicites ne faisant I'objet d’aucun contréle et ne les exposant par conséquent a aucun risque de
détection et de sanction (téléchargement direct, streaming). Les statistiques disponibles tendent ainsi a
prouver que le recul du téléchargement de pair a pair, probablement lié pour partie a I'efficacité de la réponse
graduée, a davantage profité aux autres formes de consommation illicite qu’a I'offre légale.
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Ce bilan en demi-teinte conduit a préconiser tout a la fois le maintien et I’allegement de la réponse graduée
(cf. fiche C-3) et la réorientation de la lutte contre la contrefacon en direction des acteurs qui en tirent un
bénéfice économique. Abroger purement et simplement la réponse graduée, alors qu’elle vient a peine
d’atteindre son régime de croisiere et qu’elle a d’ores et déja produit, sur le périmétre qu’elle couvre, des
effets significatifs, n’aurait guére de sens. En I'absence de légalisation des échanges non marchands, une telle
réforme se traduirait par un retour pur et simple au droit commun de la contrefagon. Les parquets,
destinataires de trées nombreux signalements, devraient procéder a un tri délicat, non dénué d’arbitraire. Les
tribunaux seraient conduits a sanctionner pour I'exemple un petit nombre de contrevenants, au terme d’une
procédure lourde et colteuse, a des peines disproportionnées au regard de la banalité des faits en cause. La
logique pédagogique inhérente a la réponse graduée disparaitrait completement.

Il parait donc préférable de préserver les acquis positifs de la réponse graduée, qui permet, d'une part,
d’éviter I'application du droit commun de la contrefagon, inadapté aux pratiques en cause, et, d’autre part, de
privilégier une logique pédagogique fondée sur une succession d’avertissements sans frais, préalables a la
sanction. Cela implique de conserver la notion de négligence caractérisée, tout en I'encadrant davantage, de
maniére a mieux tenir compte des diligences mises en ceuvre par I'abonné pour éviter I'utilisation de son acces
a Internet a des fins de téléchargement illicite. Il convient par ailleurs de clarifier I’articulation entre cette
infraction de négligence caractérisée et le délit de contrefacon, qui devrait étre réservé aux actes poursuivant
un but lucratif.

Le dispositif de réponse graduée gagnerait cependant a étre allégé, de maniere a le rendre plus acceptable,
sans nuire a son efficacité, qui tient davantage a I'effet pédagogique des avertissements préalables qu’a la
menace d’une sanction sévere. Les sanctions aujourd’hui applicables paraissent disproportionnées au regard
du caractere massif des pratiques en cause. Le recours au juge pénal pour sanctionner des pratiques a ce point
répandues parmi la population (et plus encore parmi la jeunesse), ne semble pas adapté. L'existence d’une
autorité administrative quasi-exclusivement dédiée, en pratique, a ce seul objectif est également tres
discutable. Il est indispensable de ramener a sa juste place la question du téléchargement de pair a pair, qui

n’est qu’un aspect, et sans doute pas le plus important, de la protection du droit d’auteur a I'ére numérique.

Il est donc proposé d’abroger la peine de suspension de I'abonnement Internet, particulierement sévere au
regard de la gravité des actes en cause, et dont 'applicabilité pratique est, au demeurant, incertaine. Cela
permettrait de dépénaliser la sanction et de lui substituer une sanction administrative, afin d’éviter la
convocation au commissariat, le recours au tribunal de police et I'inscription de la condamnation sur le casier
judiciaire. La procédure gagnerait en souplesse, permettant a l'autorité compétente de mieux adapter la
réponse a chaque cas particulier, par exemple en modulant le nombre d’avertissements préalables. La sanction
conserverait une fonction essentiellement dissuasive et n’aurait vocation a étre prononcée que dans des cas
exceptionnels, en cas d’échec de la phase pédagogique. Les droits de la défense seraient protégés par de fortes
garanties : procédure contradictoire, droit a étre entendu, motivation de la sanction, droit au recours devant le
juge. Enfin, le montant de la sanction pécuniaire pourrait étre fortement diminué sans perdre son caractere
dissuasif : le montant de 'amende, qui peut aujourd’hui atteindre 1 500 €, pourrait par exemple étre ramené a
une somme forfaitaire de 60 €, éventuellement majorée en cas de récidive.

Par ailleurs, il ne semble pas souhaitable de maintenir une autorité administrative indépendante dont
I'activité se limiterait a la lutte contre le téléchargement illicite. Cela ne contribuerait ni a la légitimité du
dispositif, ni a la cohérence de I’action publique, ni a I'économie des deniers publics. Sous réserve des choix
institutionnels qui seront faits par le gouvernement en matiere de protection des droits et de régulation des
contenus sur Internet, la réponse graduée pourrait ainsi étre confiée au CSA, dont il est proposé de faire le
régulateur de I'offre culturelle numérique. Au-dela du souci de rationalisation du paysage administratif, il s’agit
de marquer la cohérence étroite qui unit le développement de I'offre légale, la défense de la diversité
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culturelle en ligne et la vocation pédagogique de la réponse graduée. Il s’agit également d’inscrire la
sensibilisation des internautes dans une politique plus générale de régulation de I'offre audiovisuelle et
culturelle, tous médias confondus, dans le contexte de la convergence numérique.

Enfin, il est indispensable de renforcer la pédagogie et la sensibilisation des publics, notamment des plus
jeunes, en distinguant deux types d’actions. D’une part, dans le cadre de I’éducation artistique et culturelle, il
conviendrait de mieux faire connaitre les principes généraux du droit de la propriété intellectuelle ainsi que les
mécanismes de la création et de son financement : ces questions sont aujourd’hui largement méconnues du
grand public, ce qui peut contribuer a alimenter une défiance a I'égard de I'offre légale et une
incompréhension envers les dispositifs de lutte contre le piratage. D’autre part, dans le cadre de I'éducation
aux médias, I'effort de pédagogie doit permettre de sensibiliser les internautes aux opportunités offertes par
Internet en matiere d’acces a la culture, de les aider a distinguer les pratiques licites et illicites, de les informer
sur les risques encourus en cas de téléchargement illicite et de les sensibiliser a I’existence d’une offre légale.

c. Renforcer la lutte contre la contrefacon lucrative

La diffusion illicite d’ceuvres protégées par le droit d’auteur est, pour certains sites de téléchargement, de
streaming ou de référencement, une activité exercée a I’échelle industrielle et une source importante de
profits, générés par les paiements des utilisateurs et par les revenus publicitaires (cf. fiche C-4). Le marché
francais de la contrefacon en ligne s’éleverait, selon certaines estimations, a plusieurs dizaines de millions
d’euros. Puisqu’ils ne versent aucune rémunération aux créateurs, les sites qui font de la contrefagon leur coeur
de métier sont souvent tres rentables. Beaucoup d’entre eux entretiennent des liens étroits avec la criminalité
organisée.

Les responsables de ces sites devraient étre les premieres cibles d’une politique de protection du droit d’auteur
sur Internet. Ceux qui mettent en ligne ou encouragent la diffusion, sans autorisation des ayants droit, des
contenus protégés, sont a la fois les premiers maillons et les véritables bénéficiaires de la chaine du piratage.

L’arsenal pénal existant offre d’ores et déja I'ensemble des instruments nécessaires pour poursuivre et
sanctionner ces pratiques ; il ne semble pas nécessaire de le renforcer davantage. Cependant, les poursuites
pénales contre les sites dédiés a la contrefacon se heurtent aux limites inhérentes a la lutte contre la
cybercriminalité dans toutes ses formes : dimension internationale et lacunes de la coopération entre les Etats,
mobilité quasi instantanée des contenus, difficulté de rechercher les preuves ou d’identifier la personne
responsable, etc.

L'implication des intermédiaires techniques et financiers qui constituent « I'écosysteme Internet »
(hébergeurs, moteurs de recherche, services de paiement, acteurs de la publicité en ligne, voire fournisseurs
d’accés a Internet et opérateurs de nommage) peut permettre de contourner ces difficultés. Cette coopération,
que le droit en vigueur permet déja, ne suppose ni de redéfinir les regles de responsabilité posées par la
directive sur le commerce électronique, ni de remettre en cause la neutralité du net.

Ainsi, la puissance publique pourrait promouvoir, tout en ’encadrant, une autorégulation fondée sur des
engagements pris volontairement par les différentes catégories d’intermédiaires. Elle pourrait, d’une part,
coordonner l'adoption de chartes de bonnes pratiques, qui définiraient les procédures d’échange
d’informations entre les acteurs et la nature des mesures préventives ou réactives que les intermédiaires
s’engageraient a prendre a I’encontre des sites coupables d’atteintes répétées au droit d’auteur. Elle pourrait,
d’autre part, jouer un role de médiateur ou de tiers de confiance entre ayants droit et intermédiaires, en
identifiant, au terme d’une procédure contradictoire, les sites coupables de manquements répétés. Cette
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mission, qu’il n’est pas concevable de laisser entre les mains des ayants droit et des intermédiaires, pourrait
étre assurée par le service CyberDouane.

Cette forme d’autorégulation encadrée par la puissance publique offrirait une souplesse et une réactivité que
ne permettrait pas l'instauration de nouveaux dispositifs contraignants. Elle permettrait d’adapter les solutions
en fonction de I'évolution des technologies et des usages. Elle éviterait le recours systématique au juge, qui
impose aux ayants droit comme aux intermédiaires des procédures longues et coliteuses, et alourdit
inutilement la charge des tribunaux judiciaires compétents. A I'inverse, elle permettrait d’empécher le
développement d’une autorégulation purement privée, organisée sur la base d’'une coopération entre ayants
droit et intermédiaires, qui pourrait provoquer des dérives de nature a mettre en danger les libertés publiques.

Cette approche générale serait déclinée a I’égard de chaque catégorie d’intermédiaires :

- en ce qui concerne les hébergeurs (cf. fiche C-5), une révision de leur statut, visant a modifier leur
définition ou leur régime de responsabilité, ne parait ni souhaitable ni nécessaire : outre qu’elle a peu
de chances d’étre acceptée par les autres Etats membres de 'Union européenne, elle aurait une
portée trés générale et ses conséquences dépasseraient largement la question de la protection du
droit d’auteur. En revanche, sans modifier I'état du droit, les bonnes pratiques peuvent étre
encouragées, afin de mieux assurer le respect des droits des créateurs. La puissance publique pourrait
y contribuer, en accompagnant les efforts de mutualisation des ayants droit, notamment pour faciliter
la détection automatique des contenus protégés grace aux technologies de reconnaissance
d’empreintes ;

- la coopération des moteurs de recherche (cf. fiche C-6) doit permettre de favoriser le référencement
de I'offre Iégale, qui reste souvent moins visible que I'offre illicite dans les pages de résultats. Compte
tenu du role joué par les moteurs de recherche dans I'acces aux contenus, il s’agit d’un enjeu crucial.
Certains moteurs de recherche ont décidé d’aller au-dela des obligations que le droit leur impose, par
exemple en dégradant le classement des sites coupables d’atteintes répétées au droit d’auteur, voire
en déréférencant purement et simplement de tels sites. Cette coopération doit étre approfondie, de
préférence sur une base volontaire, a travers la signature de codes de bonne conduite applicables a
I’ensemble des acteurs du référencement ;

- Il'implication des acteurs du paiement en ligne et de la publicité, parfois désignée sous les termes
« follow the money » (cf. fiche C-7), vise a assécher les ressources financieres des sites dédiés a la
contrefacgon, ainsi qu’a aider les internautes a mieux faire la différence entre sites licites et illicites. Les
intermédiaires de paiement (services de monnaie électronique, opérateurs de carte bancaire)
devraient étre encouragés a interdire, dans leurs conditions générales d'utilisation, I'utilisation de leur
service a des fins de contrefagon, et a prendre des mesures appropriées quand un manquement leur
est signalé par I'autorité publique. Les régies publicitaires devraient, pour leur part, veiller a ne pas
diffuser les messages des annonceurs sur les sites coupables d’atteintes répétées au droit d’auteur ;

- en revanche, le blocage des sites par les fournisseurs d’accés a Internet et la saisie du nom de
domaine aupres du registraire (cf. fiche C-8) sont des mesures plus radicales, qui constituent une
atteinte sérieuse a la liberté de communication et peuvent avoir des effets collatéraux dangereux,
alors méme que leur efficacité n’est pas absolument garantie. Si elles devaient étre envisagées, elles
ne devraient donc intervenir qu’en dernier recours et sur décision du juge judiciaire, au terme d’'une
procédure contradictoire et d’un contrdle de la proportionnalité au cas par cas.
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2. ADAPTER LE DROIT DE LA PROPRIETE INTELLECTUELLE AUX USAGES
NUMERIQUES

Les usages numériques transforment profondément le rapport entre créateurs, industries créatives et publics.
Le cadre juridique existant n’est pas toujours adapté a I'épanouissement de ces nouveaux modes de création et
de diffusion des ceuvres. Si la l1égalisation des échanges non marchands ne peut étre envisagée a court terme, il
n‘en demeure pas moins nécessaire de donner aux rapports culturels non marchands un cadre juridique

approprié.

Il serait particulierement dommageable de laisser se creuser un fossé entre le droit de la propriété
intellectuelle et les pratiques culturelles des internautes. Les principes fondamentaux du droit d’auteur
conservent, a I’ere numérique, toute leur pertinence, mais leurs modalités d’application doivent étre adaptées
aux nouveaux usages et aux opportunités qu’ils offrent, tant pour la création que pour la diffusion des ceuvres.

a. Moderniser les exceptions au droit d’auteur

Les exceptions aux droits exclusifs des créateurs ont été congues pour stimuler la création et promouvoir la
plus large diffusion des ceuvres. En tracant la frontiére entre les usages soumis a I'autorisation des titulaires de
droits et ceux auxquels ils ne peuvent s’opposer, elles figurent un équilibre entre les droits des créateurs et
ceux des publics, qui est au cceur méme du droit de la propriété intellectuelle. Or I'irruption des technologies
numériques remet en cause les termes de cet équilibre et impose de moderniser la définition des exceptions,
en conciliant I'impératif de sécurité juridique et la souplesse indispensable des regles de droit.

D’une part, les exceptions qui protegent la liberté de création des usagers ne permettent pas de sécuriser
correctement les pratiques de « création transformative » (cf. fiche C-9) dont les technologiques numériques
favorisent I'essor. Ces pratiques, facilitées par les possibilités de reproduction, découpage et modification
gu’offrent les outils numériques, connaissent un développement remarquable et permettent un
renouvellement des processus créatifs. En témoigne la profusion de remixes ou de mashups diffusés sur
Internet, parfois désignés sous le terme ambigu de « contenus créés par les utilisateurs » (« user generated
contents » en anglais) ; cette expression, dépourvue de signification juridique, induit une séparation nette
entre contenus professionnels et contenus amateurs, qui correspond de moins en moins a la réalité des
pratiques.

Le statut juridique de ces ceuvres transformatives, qualifiées en droit frangais d’ceuvres composites, reste
excessivement précaire : ne pouvant généralement bénéficier des exceptions de parodie et de courte citation,
les créateurs d’ceuvres transformatives sont contraints de solliciter I'autorisation de tous ceux qui détiennent
des droits sur les ceuvres qu’ils entendent réutiliser. Les accords passés entre les sociétés de gestion collective
et certaines plateformes de partage de contenus ne permettent pas, en I'état, de sécuriser ces pratiques. La
méme question se pose d’ailleurs dans la plupart des pays, certains ayant méme adapté leur droit pour offrir a
la création transformative un cadre adapté.

Afin de sécuriser et encourager ces nouveaux usages, qui symbolisent la vitalité de la création a I'ere
numérique, sans porter atteinte aux intéréts légitimes des créateurs des ceuvres réutilisées, plusieurs mesures
concretes peuvent étre adoptées a court terme et a droit constant : encourager le recours aux licences libres,
faciliter I'acces aux métadonnées qui permettent d’identifier les titulaires de droits, ou encore adapter les
accords conclus entre les sociétés de gestion collective et les plateformes de partage de contenus.

Cependant, une clarification du statut juridique des ceuvres transformatives semble indispensable. Un
élargissement de I'exception de citation, permis par le droit communautaire, permettrait d’assouplir les
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conditions dans lesquelles les ceuvres protégées peuvent étre réutilisées pour créer des ceuvres dérivées et les
diffuser dans un cadre non commercial. A plus long terme, le statut des contenus transformatifs doit étre
clarifié a I’échelle de I’'Union européenne.

D’autre part, la révolution numérique invite a reconsidérer les exceptions destinées a favoriser la diffusion des
ceuvres et la transmission de la culture en direction de publics méritant une attention spécifique.

En particulier, 'exception pédagogique (cf. fiche C-11), dans sa rédaction actuelle, ne permet pas aux
enseignants et aux chercheurs de tirer pleinement parti des opportunités offertes par les nouvelles
technologies. L'enchevétrement des dispositions législatives et des accords sectoriels conduit souvent les
enseignants désireux d’utiliser les outils numériques a se placer aux marges du droit de la propriété littéraire et
artistique. Le cadre juridique en vigueur se préte mal a I'utilisation des ressources documentaires numériques
et au recours aux outils en ligne, alors qu’ils pourraient contribuer a I’éducation artistique et culturelle des
éleves ainsi qu’a I'éducation aux nouveaux médias.

Le champ de I'exception est, en pratique, restreint aux ceuvres couvertes par les accords sectoriels conclus
entre les ministeres compétents et les représentants des titulaires de droits, ce qui impose une vérification au
cas par cas. La notion d’extrait, dont ces accords précisent la définition, est pointilleuse. Les ceuvres réalisées
pour une édition numérique de I’écrit sont exclues du champ de I'exception. Les pratiques innovantes telles
que le jeu sérieux ou I'enseignement en ligne ne sont pas suffisamment sécurisées. La complexité des regles,
source de lourdeur bureaucratique et d’insécurité juridique, est d’autant moins compréhensible que les enjeux
financiers en cause sont limités.

Le projet de loi d’orientation et de programmation pour la refondation de I’école de la République, qui
prévoit la réintégration des oceuvres numériques de I'écrit dans le champ de I'exception pédagogique,
constituera de ce point de vue une avancée certaine. La rédaction retenue devrait veiller a ne pas préjuger de
I’évolution des pratiques pédagogiques liée a I'apparition de nouveaux outils technologiques, et a ne pas
entraver les pratiques collaboratives. En outre, pour simplifier et sécuriser les pratiques des enseignants, tout
en les encadrant et en assurant aux ayants droit une juste rémunération, la réforme législative devrait étre
complétée par la mise en place d’une gestion collective obligatoire couvrant I'ensemble des usages
pédagogiques, qu’ils relevent ou non du champ de I'exception légale. Les pratiques des enseignants s’en
trouveraient simplifiées, puisqu’ils ne seraient plus tenus de vérifier au cas par cas que les ceuvres utilisées sont
bien couvertes par les accords.

Par ailleurs, la mise en ceuvre de I'exception handicap (cf. fiche C-11), dont I'objectif est de favoriser I'acces a
la culture et a I'information des personnes atteintes de handicaps, en utilisant les possibilités offertes par les
outils numériques, se heurte a d’'importants obstacles techniques et économiques. Les associations et les
établissements habilités recoivent les fichiers numériques dans des formats divers et inégalement exploitables ;
ces organismes, souvent de petite taille et dotés de moyens limités, ne disposent pas toujours des outils
techniques adaptés a la réalisation de leurs missions.

Afin de remédier a ces difficultés et améliorer I'effectivité de I'exception handicap, il conviendrait de garantir la
fourniture aux organismes transcripteurs de fichiers répondant a des standards non seulement ouverts mais
également adaptables, permettant la production de fichiers adaptés aux contraintes des personnes
handicapées. Afin d’élargir I'offre aux ceuvres plus anciennes, les bénéficiaires d’aides a la numérisation
pourraient étre tenus de mettre a disposition les fichiers sources. Enfin, il serait utile de soutenir les
investissements des organismes agréés dans les technologies de conversion et d’encourager la mutualisation
des outils ainsi développés.
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b. Protéger et valoriser le domaine public numérique

La numérisation des ceuvres du domaine public (cf. fiche C-12) permet d’en assurer la conservation et d’en
élargir I'acces au plus grand nombre ; plusieurs institutions publiques se sont d’ailleurs engagées dans cette

voie.

Toutefois, le passage au numérique donne lieu a des phénomeénes de réappropriation qui sont susceptibles
d’entraver, au lieu de libérer, la circulation des ceuvres du domaine public. Alors que le droit de propriété
intellectuelle est attaché a I'ceuvre de l'esprit et non a son support matériel, le changement de support
s’accompagne, dans certains cas, de l'apparition d’une nouvelle couche de droits exclusifs (découlant
notamment du droit des bases de données), qui restreignent de facto le champ du domaine public. Il arrive que
des mesures techniques de protection soient apposées sur des ceuvres du domaine public, contrariant leur
libre utilisation.

Par ailleurs, les colts induits par la numérisation des ceuvres du domaine public conduisent les institutions
publiques culturelles a recourir a des modes de financement censés permettre de limiter I'investissement
public, tels que les partenariats public-privé. En contrepartie de la prise en charge de tout ou partie des codts
de la numérisation, les partenaires privés obtiennent sur I’exploitation des ceuvres numérisées une exclusivité
commerciale partielle ou totale. Les exclusivités ainsi accordées aux prestataires privés peuvent, lorsqu’elles
sont d’'une durée excessive, favoriser I'apparition de positions dominantes ou de monopoles, entraver |'acces
gratuit aux ceuvres du domaine public, voire restreindre leur utilisation.

Dans ce contexte, alors que la durée de protection des droits s’allonge et ralentit I'accroissement du domaine
public, il est essentiel de protéger et de valoriser le domaine public numérique. Cela suppose, d’abord, de lui
donner une définition positive et de clarifier son périmétre, en facilitant I'accés aux métadonnées (cf. infra).
Par ailleurs, la loi doit empécher que la simple reproduction numérique, sans ajout de services nouveaux,
donne lieu a I'apparition de nouveaux droits exclusifs, au titre du droit de la propriété intellectuelle ou de
droits connexes, tel le droit des bases de données.

Enfin, il serait souhaitable d’encadrer le recours aux partenariats public-privé et les exclusivités dont ils sont
assortis. Les institutions publiques culturelles doivent s’efforcer d’offrir un acces le plus large et le plus ouvert
possible aux ceuvres du domaine public, sans faire peser sur les finances publiques un fardeau excessif. Cette
équation, particulierement complexe, nécessite de reconsidérer la notion de valorisation desdites ceuvres. La
vente de services a valeur ajoutée, qui enrichissent I'accés aux ceuvres brutes, permet de dégager des
ressources financiéres qui compensent partiellement les colts de numérisation sans pour autant restreindre
I'acces aux ceuvres elles-mémes. Les externalités positives économiques et sociales générées par la mise a
disposition des ceuvres du domaine public doivent également étre prises en compte dans I'analyse de

I’équilibre financier des opérations de numérisation, conformément aux principes de I’Open Data.

c. Mieux reconnaitre les licences libres

Les licences libres (cf. fiche C-12) permettent a I'auteur d’une ceuvre de I'esprit de concéder tout ou partie de
ses droits de propriété intellectuelle sur I'ceuvre, afin d’en faciliter la diffusion, la réutilisation et la
modification. Leur conception procéde de considérations pratiques liées a la transformation des pratiques
culturelles. Elles se sont rapidement imposées comme une modalité d’exercice du droit commun de la
propriété intellectuelle, offrant aux auteurs un cadre juridique a la fois précis et souple, fondé sur une logique
contractuelle. Codifiées par des réseaux associatifs ou institutionnels (Open Knowledge Foundation, Creative
Commons...), elles connaissent un succés croissant dont témoigne I'augmentation du nombre d’ceuvres mises a
disposition sous ce régime.
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Si le recours aux licences libres est souvent synonyme de gratuité, il recouvre des réalités tres variées pouvant
s'articuler avec des modeles d'affaires efficaces et innovants. En autorisant la diffusion, la réutilisation et la
réappropriation de données ou de contenus créatifs, ces licences contribuent a la constitution d'un écosysteme
numérique de la culture, dans lequel le partage et la circulation des ceuvres sont encouragés. En
s'affranchissant d'une autorisation préalable de l'auteur, il est possible de développer rapidement une
économie de produits et de services en phase avec l'instantanéité des échanges sur Internet.

Bien qu’ancrées dans le droit de la propriété intellectuelle, les licences libres peinent encore a trouver leur
place dans certains des mécanismes qui organisent la mise en ceuvre de ce droit. En particulier, le recours aux
licences libres peut parfois entrer en contradiction avec les régles de la gestion collective des droits. Par
exemple, la plupart des sociétés de gestion collective interdisent de fractionner les apports ceuvre par ceuvre :
I"auteur ne peut alors décider de confier a la société de gestion collective certaines de ses ceuvres et de placer
les autres sous le régime des licences libres. Plusieurs sociétés de gestion collective frangaises ou étrangéeres du
secteur de la musique ont conclu des accords expérimentaux permettant a leurs membres d’exploiter tout ou
partie de leurs ceuvres sous licence Creative Commons. Cependant, ces expérimentations sont généralement
limitées aux utilisations non commerciales, dont elles retiennent parfois une définition restrictive, excluant
certains usages collectifs.

Les licences libres permettent d’inscrire les nouveaux usages numériques dans le cadre du droit de la propriété
intellectuelle ; elles élargissent les libertés d’utilisation offertes aux publics, tout en laissant a I'auteur la
maitrise des conditions dans lesquelles ses ceuvres sont exploitées. Afin d’encourager le recours aux licences
libres, il est souhaitable de conforter leur cadre juridique, d’assurer une articulation harmonieuse avec la
gestion collective, et d’inciter les bénéficiaires de subventions publiques a placer une partie de leurs ceuvres
sous ce régime.

3. FACILITER L’ACCES AUX METADONNEES

Les métadonnées (cf. fiche C-14) désignent I'ensemble des informations qui permettent d’identifier, de décrire
et d’enrichir un contenu. Elles revétent, dans le domaine de la diffusion numérique des ceuvres culturelles, une
importance particuliere.

En premier lieu, a I'heure de la démultiplication des circuits de diffusion des contenus culturels et de croissance
exponentielle du nombre des transactions, des métadonnées fiables sont cruciales pour la protection des
droits et la juste rémunération de I’ensemble des acteurs de la chaine de création. Elles permettent aussi a
ceux qui souhaitent utiliser une ceuvre dans le respect des droits moraux et patrimoniaux des créateurs de
pouvoir identifier ceux-ci facilement et rapidement. Elles sont au coeur des mécanismes de répartition des
sociétés de gestion collective, qui évoluent dans un environnement de plus en plus concurrentiel.

En deuxieme lieu, une offre légale de qualité ne peut exister sans métadonnées fiables et exhaustives. Les
services culturels en ligne ont besoin de ces métadonnées pour proposer une « expérience utilisateur »
conforme aux attentes des internautes et supérieure a celle offerte par le piratage. De méme, le
développement de fonctionnalités innovantes et de services éditorialisés n’est possible que si les fichiers
contenant les ceuvres sont dotés de métadonnées riches et précises.

En troisieme lieu, I'enjeu des métadonnées participe de la promotion de la diversité culturelle. Dans
I’hyperoffre numérique, les ceuvres dont la diffusion n’est pas soutenue par un marketing puissant n’ont de
chance d’exister, c’est-a-dire de rencontrer leurs publics, que si des métadonnées riches leur sont associées et
permettent leur référencement. Cet enjeu concerne plus spécifiguement les fonds de catalogue et les
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esthétiques les plus fragiles ou les moins exposées. Il est également au coeur des missions de conservation, de
valorisation et de médiation culturelle des bibliotheques et des services d'archives et de documentation.

Or, dans tous les champs de la création, la dispersion et le cloisonnement des bases de métadonnées
soulévent d’importantes difficultés. Faute de coordination et de standardisation suffisantes, des bases se
multiplient, partiellement redondantes, qui ne peuvent dialoguer entre elles. Chaque gestionnaire de base
administre et enrichit les données qui le concernent en fonction de ses objectifs propres, sans qu’émergent des
bases de référence faisant autorité. Le manque de circulation et d’ouverture des métadonnées nuit a la fiabilité
des bases administrées par chaque gestionnaire et multiplie les colts pour I'ensemble du secteur.

Cette situation est préjudiciable a la rémunération des créateurs : elle est source d’erreurs dans les remontées
des droits et dans les répartitions des sociétés de gestion collective, de retards de versement et de co(ts de
gestion élevés. Par ailleurs, elle ne favorise pas le développement de I'offre légale : les éditeurs de services en
ligne sont souvent contraints de fiabiliser et de compléter les métadonnées qui leur sont fournies par les
producteurs de contenus, soit par leurs propres moyens, soit en s’appuyant sur un prestataire externe; le
manque de fiabilité des bases de données les expose parfois a une grande insécurité juridique. Enfin, les
utilisateurs non professionnels désireux d’utiliser un contenu a des fins d’illustration ou de création ne sont pas
en mesure d’identifier facilement et rapidement les ayants droit aupres desquels les autorisations d’utilisation
doivent étre sollicitées.

Faciliter I'accés aux métadonnées est une facon d’adapter le droit de la propriété intellectuelle aux enjeux et
aux réalités de I'ere numérique. Les droits moraux et patrimoniaux seront d’autant mieux respectés qu’il sera
facile d’identifier les titulaires des droits sur une ceuvre donnée et d’obtenir les autorisations correspondant
aux utilisations souhaitées. Les titulaires de droits, les sociétés de gestion collective, les éditeurs de services en
ligne et les particuliers désireux d’utiliser des ceuvres a des fins d’illustration ou de création y trouveront un
intérét commun.

Il est donc proposé de créer, dans chaque secteur, un registre ouvert de métadonnées, grace a la coopération
de toutes les entités, publiques ou privées, qui détiennent des données pertinentes, et en premier lieu des
sociétés de gestion collective. Ces registres pourraient étre coordonnés par les organismes responsables du
dépot légal, qui centraliseraient, intégreraient et actualiseraient en permanence les données. Chaque registre
serait doté d’un moteur de recherche accessible en ligne et pourrait distinguer plusieurs niveaux de
consultation en fonction du type d’utilisateur concerné. Les ceuvres du domaine public figureraient également
dans ces registres et seraient clairement identifiées comme telles.

Prioritairement destinés a faciliter I'identification des titulaires de droits, ces registres pourraient, a terme, étre
appelés a remplir d’autres fonctions : des mécanismes d’octroi simplifié d’autorisations (« one-click licensing »)
pourraient y étre adossés. lls pourraient également étre connectés aux bases d’empreintes et aux outils de
reconnaissance automatique, afin de proposer aux internautes des services innovants.

40









Mission Culture — Acte Il

Index

INDEX DES FICHES

A. Acceés des publics aux ceuvres et offre culturelle en ligne

A-1. Etat de I'offre 1égale de biens culturels dématérialisés

A-2. Attentes des publics et perception de I'offre 1égale

A-3. L’obligation d’exploitation a I’ére numérique

A-4. Les aides a la numérisation

A-5. La chronologie des médias

A-6. Diversité culturelle et services culturels numériques

A-7. Les distorsions de concurrence sur le marché de la culture en ligne
A-8. Le soutien aux services culturels numériques

A-9. Larégulation de I'offre culturelle numérique

A-10. Distribution et acces a I'usager

A-11. L’exception culturelle dans les régles du commerce international
A-12.La TVA des biens culturels a I'’ére numérique

A-13. L’offre numérique en bibliothéque

A-14. Mesures techniques de protection, interopérabilité et copie privée

45
47
57
69
83
89
107
117
125
143
155
167
173
185
195

43



Mission Culture — Acte Il

Index

B. Rémunération des créateurs et financement de la création

B-1. Le déplacement de la valeur

B-2. Le partage de la valeur entre contenus et services

B-3. La rémunération des créateurs

B-4. La gestion collective des droits de la musique en ligne

B-5. Les droits des photographes a I'’ere numérique

B-6. La diffusion numérique des captations de spectacle

B-7.La rémunération pour copie privée

B-8. Les moteurs de recherche dans la chaine de valeur numérique

B-9. Le soutien a la production cinématographique et audiovisuelle

B-10. Les opérateurs de télécommunications et le financement de la création
B-11. Le compte de soutien a la transition numérique des industries culturelles
B-12. Le développement de la création numérique

B-13. Le financement participatif

C. Protection et adaptation des droits de propriété intellectuelle
C-1. Lalégalisation du partage non marchand

C-2. Le bilan de la réponse graduée

C-3.L’allegement de la réponse graduée

C-4. La lutte contre la contrefagon commerciale en ligne

C-5. Laresponsabilité des hébergeurs

C-6. Le référencement et le role des moteurs de recherche
C-7.Les intermédiaires économiques et financiers : I'approche « follow the money »
C-8. Le blocage des sites et la saisie des noms de domaine

C-9. La création transformative a I'’ére numérique

C-10. L’exception pédagogique appliquée aux usages numériques
C-11. L’exception handicap

C-12. Le domaine public numérique

C-13. Les licences libres

C-14. Les métadonnées culturelles

Tableau récapitulatif des propositions de la mission

44

207
209
219
229
241
253
261
269
293
303
313
325
333
339

345
347
359
373
385
399
407
413
419
425
433
441
447
455
461

473



Mission Culture — Acte Il Partie A

A. ACCES DES PUBLICS AUX CEUVRES ET
OFFRE CULTURELLE EN LIGNE

45






Mission Culture — Acte Il Fiche A-1

A-1. ETAT DE L'OFFRE LEGALE
DE BIENS CULTURELS DEMATERIALISES

Le numérique a souvent été considéré par les acteurs des industries culturelles comme un facteur de
déstabilisation dont il convenait de limiter I'effet disruptif, voire, dans certains cas, d’empécher autant que
possible le développement. Cette attitude globalement défensive a freiné I'émergence d’une offre compétitive
et conforme aux attentes des publics, en termes de prix, de profondeur des catalogues ou encore de
fonctionnalités offertes. Elle a naturellement contribué au développement des pratiques illicites
(téléchargement de pair a pair, et plus récemment téléchargement direct et streaming).

Ces réticences ont été en partie surmontées. L’offre en ligne d’ceuvres culturelles est aujourd’hui beaucoup
plus large (en termes de nombre d’ceuvres disponibles) et diversifiée (en termes de nombre de services, de
fonctionnalités, de formats ou de modeles économiques). Toutefois, la situation demeure contrastée selon les
secteurs et, globalement, I'offre numérique ne répond pas encore aux attentes des publics (cf. fiche A-2).

La présente fiche fournit un panorama de I'état de I'offre en ligne légale dans les principaux domaines couverts
par la mission : musique, cinéma et audiovisuel, livre et jeu vidéo (la photographie et le spectacle vivant font
I'objet de développements distincts — cf. fiches B-5 et B-6). Cette présentation ne se veut pas exhaustive et vise
simplement a indiquer les principales caractéristiques de |'offre dans chaque secteur. Pour des données plus
détaillées, le lecteur pourra consulter avec profit les travaux des observatoires sectoriels (Observatoire de la
musiquel, Observatoire de la VaD du CNCZ, Observatoire de I’économie du livre du Service du livre et de la
lecture, etc.), dont est tirée une partie des analyses présentées ici.

1 L’OFFRE DE MUSIQUE EN LIGNE

Le secteur de la musique, qui touche un large public et dont les contenus dématérialisés circulent facilement, a
été le premier a éprouver en profondeur les effets de la transition numérique, au début des années 2000. La
premiére réaction de lindustrie musicale a été de protéger le marché du CD, qui offrait des marges
particulierement avantageuses, et de tenter d’endiguer les échanges illicites.

Ce n’est que plusieurs années plus tard que des services de téléchargement légal sont apparus (I'ouverture de
I'iTunes Store frangais date de 2004). Leur adoption par les internautes a été freinée par le recours généralisé
aux mesures techniques de protection (cf. fiche A-14), qui ont été abandonnées a partir de 2007. Les années

! ’observatoire de la musique, rattaché a la Cité de la musique, publie chaque semestre un « état de I'offre de musique
numérique » (cf. http://observatoire.cite-musique.fr/observatoire/). Il a en outre publié¢ récemment une analyse de
I’évolution de I'offre de 2007 a 2011.

% Le CNC observe le marché de la VaD depuis 2006. Il organise deux fois par an un observatoire de la VaD a destination des
professionnels et publie une synthése de cet observatoire dans sa lettre externe. L'observatoire regroupe les données
disponibles sur I'évolution du marché de la VaD payante et de la télévision de rattrapage (offre, consommation et public).
Depuis 2008, le CNC publie également chaque année une analyse détaillée du marché de la VaD dans son dossier spécial
vidéo (http://www.cnc-webtv.fr/web_publications/marche_video2012/index.htm) ; une synthése de cette analyse est
incluse dans son bilan annuel. A cette occasion, le CNC analyse I'offre de programmes audiovisuels et cinématographiques
(GFK-NPA), la consommation (GFK-NPA) et les usages (Harris interactive).
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2008 a 2010 ont vu I'offre se diversifier, notamment grace a I'apparition des services de streaming gratuit ou
payant. L'offre est aujourd’hui large, diversifiée et relativement abordable.

D'apres I''FPI®, les internautes frangais ont accés a 44 services de musique en ligne actifs (contre 68 en
Allemagne et 75 au Royaume-Uni, mais seulement 24 aux Etats-Unis, ce qui tend a accréditer I'idée que la
transition numérique s’accompagne d’'un mouvement de concentration de I'offre). Plusieurs d’entre eux
(iTunes, Amazon, Spotify, Grooveshark, Napster, 7digital, Deezer...) proposent des catalogues de plus de 15
millions de titres. Cela représente pres de 30 fois I'offre de la plus grande enseigne de distribution physique
ayant jamais existé en France.

Si ces chiffres impressionnent, ils sont probablement gonflés par la prise en compte de nombreux
doublons (compilations, reprises, versions instrumentales)®. Il reste trés difficile d'estimer la part des
références physiques existantes effectivement disponible en ligne. Depuis 2007, tous les nouveaux
enregistrements sont commercialisés en format numérique. Toutefois, au regard de la richesse du patrimoine
phonographique produit depuis les origines de la musique enregistrée, I'offre numérique est probablement loin
d’étre exhaustive. La numérisation des catalogues est donc appelée a se poursuivres.

Toutefois, les attentes des consommateurs semblent désormais moins portées sur I'exhaustivité des catalogues
que sur 'ergonomie et I'innovation des services offerts. De ce point de vue, I'offre s’enrichit et se diversifie :
variété des formats et des taux de compression, fonctionnalités de partage (via les réseaux sociaux
notamment) et de recommandation (pages d’accueil éditorialisées, smart radios, « curation » de playlists),
mobilité (streaming offline, synchronisation via les services de cloud computing), contenus enrichis (jaquettes,
biographies, paroles).

L’offre de musique en ligne se renouvelle rapidement : I'étude de I'Observatoire de la musique sur I'évolution
de I'offre de musique numérique de 2007 a 2011 montre que sur les 152 services de musique en ligne suivis par
I’Observatoire depuis la création de I'état de I'offre numérique, seuls 27 ont été actifs sur I'ensemble de la
période ; 50 sites, soit 33 % de I’échantillon observé, ont cessé leur activité soit par rachat, fusion, dépot de
bilan ou diversification. Le marché de la musique en ligne semble aujourd’hui entré dans une phase de
concentration intense, dont les acteurs nationaux sont d’ailleurs les premiéres victimes. On estime que les trois
principaux services iTunes, Deezer et Spotify représentent 90 % du marché’.

Des offres tarifaires variées coexistent, du téléchargement a I'acte au streaming gratuit, en passant par des
formules d’abonnement. Le seul site de téléchargement gratuit de titres issus des catalogues des majors,
Beezik, a cependant fermé ses portes début 2013. On oppose, schématiquement, les modeles de monétisation
des contenus (téléchargement payant de singles ou d’albums) aux modeles de monétisation de I'audience
(streaming gratuit, abonnement).

Les prix sont en baisse et désormais plus abordables. Des offres d’abonnement illimité sont ainsi proposées a
moins de 5 € par mois (ou moins de 10 € pour un usage en mobilité). Le prix moyen d’un titre téléchargé sur le
web est de 1,29 €, tandis que celui d’un album est de 9,19 € pour une nouveauté ou 8,92 € pour un album du
« back catalogue »’. Si des différences tarifaires peuvent étre observées d’un service a I'autre, le marche reste

3 Cf. http://www.digitalmusicnews.com/permalink/2012/120123service

* Cf. Mark Mulligan, « The long tail will eat itself » (http://musicindustryblog.wordpress.com/2012/05/14/the-long-tail-will-
east-itself-covers-and-tributes-make-up-90-of-digital-music-service-catalogues/).

*>0On peut citer l'initiative de la BnF, en partenariat avec Believe notamment et soutenue par les Investissements d'avenir,
visant a numériser et valoriser 725 000 titres issus de collections de 33 et 78 tours.

® Avec des parts de marché respectives de 50 %, 34 % et 6 %.

7 Source : Observatoire de la musique, Etat de I'offre de musique numérique, second semestre 2012.
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caractérisé par une certaine indifférenciation : les grands acteurs semblent peu désireux de tirer parti des
possibilités de segmentation des prix en fonction de la nouveauté des ceuvres, de la qualité sonore ou des
fonctionnalités offertes.

La plupart des observateurs et des professionnels s’accordent pour considérer que les ventes dématérialisées
dépasseront, d’ici 3 a 5 ans, les ventes de supports physiques. Le CD et le vinyle conservent, notamment pour
les passionnés et les collectionneurs, un attrait certain, qu’illustre chaque année le succes du Disquaire Day. |ls
pourraient perdurer en tant que cadeaux, objets de collection ou produits de luxe (coffrets, éditions limitées,
livres-CD etc.), mais ils ne devraient, a terme, constituer qu’un marché d’appoint. La diminution des espaces de
vente dans les grandes surfaces généralistes ou spécialisées risque d’accélérer ce basculement.

2 L’OFFRE AUDIOVISUELLE EN LIGNE

L’audiovisuel a été confronté a la disruption numérique un peu plus tardivement, compte tenu des débits
nécessaires au téléchargement de fichiers assez lourds ; le déploiement de I’ADSL a constitué, a cet égard, une
étape décisive. La vidéo a la demande (VaD) est venue s’insérer dans le cycle d’exploitation des ceuvres qui
reposait traditionnellement sur la chronologie salle — vidéo — télévision payante — télévision gratuite. Toutefois,
la différence de prix et de marges, favorable au DVD, a pu expliquer une certaine frilosité de l'industrie
cinématographique et audiovisuelle a I'égard de la vaD®. De maniére générale, la VaD reste, pour les
producteurs de cinéma, une exploitation secondaire par rapport a la salle et a la télévision ; leur préoccupation
principale demeure le préfinancement des films, auquel la VaD ne contribue quasiment pas.

La France compte 33,7 millions de vidéonautes, qui regardent en moyenne 91 vidéos pendant 5 heures par
mois. Les 15-24 ans sont les plus gros consommateurs : ils regardent 170 vidéos par mois, pendant plus de 9
heures. En 2012, pres de 30 % des internautes déclarent avoir déja payé pour visionner un programme en VaD
(contre seulement 22 % en 2010).

2.1 LA VIDEO A LA DEMANDE

En 2012, I'offre de vidéo a la demande se compose 54 000 références actives (+30 % par rapport a 2011) : 50 %
de programmes audiovisuels (principalement des séries, des fictions télévisées et des documentaires), 30 % de
programmes pour adultes et 20 % de films cinématographiques (11 000 films, dont environ 2 900 films
frangais)g. A titre d’exemple, La VoD d’Orange propose 7 000 programmes, Canal Play 8 000 programmes, le
Club Vidéo (SFR) pres de 10 000 programmes, MyTF1VoD quelque 6 000 programmes.

Si le pourcentage des films sortis en salles qui sortent en VaD (63 %) dépasse désormais celui des sorties en
DVD (61 %)™, I'offre de VaD reste trés inférieure a I'offre physique (72 000 références en DVD, dont une

le rapport de Mme Hubac sur le développement des services de VaD (décembre 2010) I'avait clairement expliqué: « Les
détenteurs de droits, qui ont intérét a la valorisation maximale de leurs ceuvres, sur tous supports, (..) redoutent la
destruction de valeur qu’une exploitation VaD a bas prix serait susceptible d’engendrer, certains détenteurs de droit ayant
clairement indiqué qu’ils ne souhaitaient pas alimenter le marché de la VaD, ni en films récents, ni en films de catalogue.
Leurs inquiétudes sont d’ailleurs compréhensibles : un film récent loué en VaD rapporte aux ayants droit environ 1,50 euros,
alors que le méme film vendu en DVD ou Blu Ray lui rapporte au moins trois fois plus ».

® Source : « Le marché de la vidéo » in Les dossiers du CNC, n° 325, mars 2013.

Y source : CNC, Observatoire de la chronologie des médias, février 2013. Périmetre : films sortis en salles entre le 1*" juillet
2011 et le 30 juin 2012 disponibles en VaD fin octobre 2012 ; films sortis en salles entre le ler septembre 2011 et le 31 aoGt
2012 disponibles en DVD ou Blu-Ray fin 2012.
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majorité de films cinématographiques). La chronologie des médias, les gels de droits (cf. fiche A-5) et les
retards pris dans la numérisation du patrimoine (cf. fiche A-4) expliquent le caractére incomplet des catalogues
proposés. En outre, prés de 90 % des programmes audiovisuels sont disponibles sur une seule plateforme (cela
tient aux exclusivités détenues par les services de télévision de rattrapage des chaines sur la programmation de
leur antenne) ; si les films cinématographiques sont plus largement distribués, ils sont tout de méme 37 % a
n’étre disponibles que sur une plateforme de distribution, un chiffre qui souligne l'importance d'un systeme
efficace de référencement, sans lequel il peut s’avérer difficile de trouver un film.

Le marché reste assez peu concentré : on dénombre, en 2012, 75 plateformes de VaD accessibles en France ;
sept d’entre elles (éditées par des FAI, des chaines de télévision ou des géants du net tels que Apple) attirent
plus de 10 % des consommateurs de VaD. La VaD sur TVIP représente 77 % des transactions, tandis que la VaD
sur ordinateur par Internet reste moins développée. Ceci explique le poids tres majoritaire de la location, alors
que le poids du téléchargement définitif demeure marginal.

Le prix moyen des locations demeure relativement élevé : il s’éléve, en 2012, a 4,62 € (contre environ 9 € pour
le téléchargement définitif). La guerre des prix redoutée par les producteurs n’a pas eu lieu, mais les services
américains iTunes et Google Play pratiquent systématiquement des prix 1 € plus bas que le reste du marché™.
Ces prix doivent étre rapprochés de ceux des supports physiques : 8,40 € pour un DVD de catalogue et 17,60 €
pour un film récent.

La vidéo a la demande par abonnement (VaDA) reste en revanche peu développée, en dépit des attentes
gu’elle suscite chez les usagers. Elle ne représente que 10 % du marché de la VaD et le nombre de services
demeure limité. La plateforme la plus riche, CanalPlay Infinity, propose une offre globale de plus de 8 000
programmes (dont 3 400 films) et compte plus de 200 000 abonnés. Ses principaux concurrents sont FilmoTV,
le Pass Duo de VideoFutur®, Le Pass M6 et Jook. L'année 2013 pourrait voir le service Lovefilm (Amazon) arriver
en France ; le lancement en France de Netflix ne devrait, en revanche, pas intervenir avant 2014.

La chronologie des médias impose que les films offerts en VaDA soient sortis en salle au moins trois ans
auparavant. L'absence de nouveautés est un frein important a I'intérét du public pour les offres de VaDA et
dissuade certains acteurs majeurs (TF1, M6, Dailymotion) de se lancer sur ce segment. Les producteurs
redoutent qu’une offre de VaDA plus « fraiche » vienne concurrencer la télévision gratuite et surtout payante,
et provoque une destruction globale de valeur, dés lors que le prix moyen se stabilise entre 7 et 10 € par mois,
bien loin de celui de la télévision payante.

2.2 LA TELEVISION DE RATTRAPAGE

La télévision de rattrapage (TVR), ou catch-up TV, correspond a I'ensemble des services permettant de voir ou
revoir des programmes apres leur diffusion sur une chaine de télévision, pendant une période déterminée,
gratuitement ou sans supplément dans le cadre d’'un abonnement.

. s .z 13 . . \ . .
Les statistiques publiées par le CNC™ montrent que ce mode de diffusion rencontre, auprés du public francais,
N . . 14 . . sy s e e , 15
un succés croissant, que ce soit sur Internet™, via les services de télévision proposés par les FAI™ ou sur les

™ Avec une VaD a l'acte a 2,99 € par exemple (3,99 € pour les nouveautés), au lieu de 3,99 € (ou 4,99 € pour les
nouveautés) chez les autres éditeurs.

12 I'image de |'offre de Netflix, le Pass Duo de Videofutur est un service de livraison a domicile de DVD et fournit a la fois
un acces privilégié a un service de vidéo a la demande. Pour 6,99 € par mois, le service ouvre un acces illimité a un
catalogue de 20 000 DVD. Les clients de I'offre bénéficient de I'offre de VaD a I'acte au tarif préférentiel de 2,99 € par titre.

13 « Le marché de la vidéo 2012 », CNC, dossier n° 325.

50



Mission Culture — Acte Il Fiche A-1

smartphones et les tablettes, via les applications proposées par les opérateurs ou par les chaines. Prés de 60 %
des programmes des chaines nationales sont disponibles en TVR (84 % si I'on se limite aux chaines
« historiques ») ; en 2012, I'offre de TVR a atteint environ 13 200 heures de programmes par mois.

Si la quasi-intégralité des programmes de flux est accessible en TVR, il reste encore des marges de progression
pour les programmes de stock, quoique des efforts aient été faits. L'offre globale de TVR se compose a 88 % de
programmes de flux, contre seulement 6 % pour la fiction, 3,2 % pour le documentaire, 2,6 % pour I'lanimation
et 0,2 % pour les films de cinéma. Sur les chaines de la TNT, plus des trois quarts des programmes de stock
n’étaient pas disponibles en TVR en novembre 2011.

3 L’OFFRE DE LIVRES ELECTRONIQUES

La mutation numérique du livre commence seulement. Les éditeurs ont d’abord considéré avec méfiance
I"apparition de technologies développées, sans leur concours, par des acteurs étrangers au monde de I'édition.
IIs se sont par ailleurs trouvés confrontés a I'importance des investissements nécessaires pour numériser leurs
catalogues, a des problemes de recueil des autorisation des ayants droit, ainsi qu’a la multiplicité des standards
techniques, un ensemble de facteurs pouvant justifier une forme d’attentisme.

La peur de perdre le controle de la distribution, qui a joué historiquement un réle déterminant dans la
structuration du marché, contribue également a expliquer leur relative frilosité. En outre, les éditeurs ne
souhaitent pas voir le livre numérique cannibaliser les ventes de livre de poche, qui constituent une source de
profits importants. Enfin, certains ont exprimé la crainte de voir le numérique remettre en cause leur role,
entrainer une désintermédiation généralisée et faciliter le développement de I'autoédition.

Tous genres confondus (littérature, essai, pratique, sciences humaines et techniques, beaux-livres,
dictionnaires, guides, etc.), on peut estimer, en recoupant différentes sources, que I'offre commerciale de livres
numériques est comprise entre 80 000 et 100 000 titres (en excluant les doublons). La majorité de I'offre est
composée de littérature dans toutes ses composantes (roman, littérature sentimentale, policier, fantastique,
science-fiction...). Les ceuvres proviennent surtout des éditeurs traditionnels du livre imprimé, mais le
numérique a fait émerger au moins une centaine d'éditeurs pure playersls, ainsi qu'un vivier de livres
autoédités vendus sur des plateformes spécialisées (Lulu.com, Wattpad, Youscribe, etc.) ou généralistes.

A titre de comparaison, dans le domaine du livre imprimé, les éditeurs ont mis sur le marché entre 2005 et
2012 une moyenne de 61 396 nouveautés et nouvelles éditions (source : Electre). Par ailleurs, on estime en
2012 que I'offre cumulée de livres imprimés disponibles sur le marché francais s'éléve a 644 610 titres™. Par
conséquent, le volume de livres numériques disponibles représente entre 13 % et 16 % du volume de livres
imprimés disponibleslg. Alors qu’aux Etats-Unis, la numérisation massive des catalogues, engagée notamment

14 a . . . A~ . .
L’ensemble des chaines nationales gratuites, y compris les nouvelles chaines de la TNT, disposent d’un site Internet

mettant a disposition du public leurs programmes en télévision de rattrapage.

13 | es offres de TVR sont hétérogenes selon les opérateurs, en fonction des accords passés avec les chaines. Elles combinent
des services accessibles a tous (MyTF1, M6 replay, etc.) et d’autres réservés aux abonnés des chaines (Canal+ a la demande,
0CS§, etc.).

'8 Voir par exemple cet article sur le blog de Lorenzo Soccavo : http://ple-consulting.blogspot.fr/2011/04/plus-de-30-
editeurs-pure-players.html

17 . . . . 4 . .
« Le secteur du livre : chiffres clés 2011-2012 », Observatoire de I'économie du livre.
18 . . s . ; . . 24 .
L'offre commerciale de livres numériques n'est pas composée uniquement de livres homothétiques, certains ouvrages

étant produits en format numérique et non destinés a une publication imprimée, comme cela peut étre le cas de livres
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par Hachette, a contribué a développer le marché, les éditeurs semblent attendre, en France, que I'’équipement
. . . ;. . 19
des foyers en liseuses croisse et que les pratiques de lecture numérique se développent ™.

Toutefois, la situation s"améliore progressivement : le prestataire spécialisé ePagine estime que 70 % a 80 %
des titres de la rentrée littéraire de 2012 sont disponibles en numériquezo. D'une maniere générale, les
éditeurs privilégient, pour leur offre numérique, les nouveautés plutot que le fond de catalogue. Cela
s'explique par des raisons juridiques (les contrats anciens ne prévoyant pas I’exploitation numérique
nécessitent la conclusion d’un avenant), commerciales (la promotion d’une ceuvre bénéficie a la fois au support
imprimé et au support numérique) et techniques (il est plus facile d’adapter en amont la maquette du livre a
I’édition numérique que de retravailler un ancien fichier congu uniquement pour une édition imprimée).

En outre, I'important programme de numérisation des livres indisponibles du XX°™ siécle, qui repose sur un
mécanisme original de gestion collective et dont les contours contractuels sont en voie de finalisation (cf. fiche
A-3), devrait contribuer a démultiplier I'offre disponible ; le corpus concerné par ce programme est évalué a

quelque 230 000 livres.

A ce jour, plus de 70 % de la valeur est entre les mains de trois acteurs : la FNAC, Amazon et Apple, les deux
derniers possédant prés de 50 % du marché. Les grandes maisons d’édition n’ont pas réussi a se regrouper
autour d’un projet commun susceptible de concurrencer les grandes plateformes américaines™. A défaut de
plateforme de vente, les éditeurs proposent des « hubs » qui renvoient vers les magasins des grandes
plateformes américaines ou vers les librairies indépendantes ; ces sites n’ont pas convaincu les internautes, qui
préférent se connecter directement aux plateformes.

Quelque 250 librairies francaises se sont lancées dans la commercialisation de livres numériques, par
I'intermédiaire des solutions qu’elles ont développées en propre ou en partenariat avec des sociétés comme
ePagine ou Numilog, mais elles sont rarement en mesure de fournir des services a la hauteur de ceux de
Google, Apple ou Amazon ; la conversion au numérique implique des investissements financiers importants,
gu’une librairie ne peut que tres difficilement assumer.

Le téléchargement a I'acte reste le modéele dominant (plébiscité par 67 % des lecteurs de livres numériques,
selon le baromeétre Sofia, SNE, SGDL). L'abonnement est surtout réservé aux contenus spécialisés ou aux
médiatheques, la vente au chapitre concerne quasi exclusivement les guides de voyage et les nouvelles, et la
location est plébiscitée notamment dans le secteur de la BD (cf. encadré). La gratuité financée par la publicité
concerne surtout les titres du domaine public et les ouvrages autoédités.

enrichis recourant a une forte composante multimédia. Les deux périmétres ne sont donc pas rigoureusement
comparables.

Y159 de la population frangaise agée de 15 ans et plus déclare avoir déja lu, en partie ou en totalité, un livre numérique,
selon le 3°™ barométre des usages du livre numérique Sofia - SNE - SGDL, publié en mars 2013. 75 % de la population
« n'envisagent pas » la lecture d'un livre numérique. Le lecteur type de livres numériques en France est un homme diplémé,
agé de moins de 35 ans.

20 http://blog.epagine.fr/index.php/2012/08/lancement-de-la-rentree-litteraire-2012-en-numerique/

2L par exemple, lorsque Hachette, apres avoir racheté Numilog en 2008, a proposé a ses concurrents de se regrouper autour
d’une plateforme commune, ceux-ci n‘ont pas souhaité participer au projet; Numilog a finalement été revendu par
Hachette en 2012. Cf. http://www.actualitte.com/economie/hachette-revend-numilog-qui-retrouve-son-independance-
33530.htm
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Le cas particulier de la bande dessinée : izneo

La situation de la bande dessinée (BD), qui s’est lancée de front dans le numérique, contraste avec celle du livre. Le service
izneo a été fondé en mars 2010, avec pour objectif de fédérer le maximum d’éditeurs autour d’une unique plateforme de
vente de BD. Plutdét que d'engager une lutte perdue d'avance contre le piratage, le parti est pris de développer
massivement I'offre de contenus a des tarifs attractifs.

Le retrait de Delcourt et Glénat, un an apres le lancement, a certes freiné le développement du catalogue et brouillé le
message initial en fragmentant I'offre commerciale. Il est en outre probable que cette défection favorise le développement
en France de la plateforme américaine et anglophone Comixology, a laquelle Delcourt a apporté son catalogue.

Toutefois, izneo est aujourd'hui en mesure de proposer les fonds d'éditeurs représentant 60 % du marché frangais. 4 500
albums sont proposés22 et 10 a 12 000 titres supplémentaires devraient étre numérisés a terme, sur un total de 40 000
références identifiées par les amateurs passionnés. Izneo escompte aussi I'arrivée prochaine d’un important catalogue de
mangas en frangais.

Izneo expérimente plusieurs modéles économiques, en s'effor¢ant de prendre en compte les retours des lecteurs. Les cing
premiéres pages de tout album sont consultables gratuitement. Chaque semaine, une nouvelle BD est librement
téléchargeable et des onglets « gratuits » et « petits prix » sont prévus sur le site. Les BD sont vendues a 5,99 €, contre 10 a
12 € en papier, soit une décote de 40 a 50 %, trés supérieure a celle pratiquée par les éditeurs de romans. Une BD peut étre
louée pendant 12 jours pour 1,99 €. Une offre d'abonnement a 9,99 € permet de lire 15 BD chaque mois.

La pertinence du modeéle d'izneo (un consortium d'éditeurs, une exhaustivité de principe, une ouverture a tous les
catalogues en amont et une hyperdistribution en aval, une variété de propositions tarifaires, etc.) devrait inciter I'ensemble
des éditeurs frangais a se joindre au consortium.

Le prix des livres numériques reste trop élevé aux yeux des usagers. Les éditeurs, a qui revient par la loi le role
de fixer le prix des ouvrages, ont appliqué une décote moyenne de 25-30 % par rapport au livre imprimé, soit
un prix moyen de 14,50 € par livre®®, quand les consommateurs attendaient une diminution plus importante.
Toutefois, de nombreux éditeurs proposent des livres dans des gammes de prix inférieures®®. En outre, les
éditeurs abaissent en général le prix des ouvrages lorsqu'ils paraissent en pochezs.

La multiplication des formats®®, conjuguée a l'insertion de DRM contraignant527, qui évoque la stratégie initiale
du secteur de la musique, rend I'offre techniguement complexe et freine son développement. Il existe
toutefois un courant tres affirmé d’éditeurs qui proposent tout ou partie de leur catalogue sans DRM, tels le
Diable Vauvert, José Corti, La Découverte, Le Dilettante ou encore les éditions Dialogues. L'insertion de DRM
peut cependant relever du seul choix du distributeur : Amazon et Apple I'exigent, par exemple.

2 Toutefois, izneo a été contraint par Apple de retirer 1500 albums de son magasin fin mars 2013, sous peine de
suppression de I'application de I'App Store, parce qu'ils incluaient des passages érotiques. Cette censure est d'autant plus
regrettable que I'iPad, en plus d'étre dominante sur le marché, est la tablette la plus adaptée a la lecture de BD.

- GfK, Assises du livre numérique, 16 mars 2012.

* Clest par exemple le cas de I'éditeur de littérature Bélial qui a organisé une opération spéciale les 15 et 16 septembre
2012 en proposant une sélection de 200 titres au format numérique a moins d'un euro. Lire la description de I'événement
sur le site de I'éditeur http://bragelonne-le-blog.fantasyblog.fr/archives/1131.

= A titre d'exemple, I'éditeur Hachette a annoncé en mai 2012 baisser « le prix de vente des versions numériques de pres
de 2 000 titres de littérature édités en grand format par les maisons d’édition du groupe pour les harmoniser avec le prix de
vente du format poche ».

% Trois formats majeurs comptent pour I'essentiel de la production commerciale : le format propriétaire AZW/KF8
d'Amazon, le format ouvert PDF mis au point par Adobe mais non spécifiquement dédié a la lecture de livres numériques,
et le standard ouvert EPUB géré par I'International Digital Publishing Forum (IDPF).

7 Notamment sur les offres d’Apple et Amazon, qui dominent le marché. La solution Adobe Content Server 4 est en outre la
plus couramment utilisée par les plateformes de distribution d’e-books ainsi que par les bibliotheques.
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L'édition scientifique et 'open access

Le secteur de I'édition scientifique releve de problématiques spécifiques qui n’entrent pas dans le champ de la mission.
Cependant, la diffusion de connaissances scientifiques participe identiquement de la culture, et les problématiques
affrontées par le secteur face a la dématérialisation sont voisines: Comment justifier le maintien de barrieres a la
circulation des « contenus », alors que le numérique pourrait la libérer a colt minimal ? Comment, a l'inverse, maintenir la
« valeur » de ces contenus et garantir la rémunération des acteurs impliqués ?

Diverses initiatives cherchant a « libérer » le savoir en développant I'offre légale gratuite d'articles ont été lancées, sous la
banniére de « I'open access » (acces libre). Sur 28 000 revues scientifiques a comité de lecture recensées, 8 000 ont fait le
choix de I'accés libre aujourd'hui. Sur 1 800 000 articles scientifiques publiés en 2011, 340 000 I'ont été en acceés libre, soit
17 % dela productionzs. Deux principaux modeéles d'ouverture s'affrontent :

- la « voie dorée », dans laquelle s'engagent les éditeurs historiques (Elsevier, Springer, Nature Publishing Group...), qui
dominent un marché au chiffre d'affaires de plus de 15 Md €, est un modeéle auteur-payeur : le chercheur (en pratique son
laboratoire) paie 1 500 a 5 000 $ a I'éditeur, afin d'assurer la gratuité de sa publication en aval. Ce modéle, injuste, a aussi
pour conséquence d'inciter I’éditeur a élargir le volume d'articles publiés et a relacher ses critéres de sélection.

- la « voie verte » est celle de la publication sur la page personnelle du chercheur ou sur des archives ouvertes, tels ORBi en
Belgique ou HAL en France. Ces plateformes n'assurent cependant ni relecture ni sélection des articles et ne bénéficient pas
du prestige des grandes revues.

En France, l'initiative originale « OpenEdition freemium », portée par Marin Dacos, directeur du Centre pour |'édition
électronique ouverte (CLEO), cherche a emprunter une troisiéme voie, permettant d'ouvrir les publications des revues a
comité de lecture sans demander aux auteurs de les financer. Il s'agit d'un modéle freemium, dans lequel le texte brut de
I'article est accessible gratuitement au format html. L'impression et le copier-coller sont également libres. En revanche, les
services ajoutés, construits autour du texte, tels le téléchargement en pdf ou en epub ainsi que divers services
professionnels et statistiques, peuvent étre commercialisés dans le cadre de bouquets d'abonnements destinés aux
bibliothéques. Ces derniéres, qui ploient sous les dépenses d'acquisition de ressources éIectroniquesZQ, ont intérét a
disposer d'autres interlocuteurs que I'oligopole des éditeurs historiques.

85 revues participent a OpenEdition freemium a ce stade, parmi les 370 revues en libre accés sur le portail Revues.org. En
2012, dix revues ont abandonné leur « barriere mobile » afin d'intégrer le programme : elles ont cessé de pratiquer une
fenétre d'exclusivité papier avant de libérer les articles, ce qui a ouvert deux années d'archives d'un coup.

Il parait acquis que le livre numérique va continuer de progresser, notamment sous I'effet de la hausse du taux
d’équipement des Frangais en liseuses et tablettes, et de I'élargissement des catalogues disponibles. Toutefois,
alors que certains prédisent a terme un basculement similaire a celui anticipé dans la musique et dans
I"audiovisuel, d’autres estiment que le marché numérique du livre va finir par plafonner, par exemple autour de
20 ou 30 % des ventes. Ces prévisions se fondent sur plusieurs arguments : le poids des habitudes culturelles
des Frangais30; la densité du réseau des librairies et des bibliothéques ; le soutien des pouvoirs publics au livre

imprimé et aux librairies.

En tout état de cause, il est probable que toutes les catégories de livres ne basculeront pas de la méme fagon
dans I'ere numérique. Les usages numériques pourraient devenir majoritaires dans les sciences humaines et
sociales, pour les livres a vocation « utilitaire » (guides de voyage, livres de recettes culinaires...), voire dans
certains genres littéraires spécifiques bénéficiant de publics fideles et gros consommateurs (roman policier,
science-fiction). En revanche, s’agissant de la littérature générale (fiction et non-fiction) et des « beaux-livres »,
ces usages pourraient mettre plus de temps a s’installer et rester durablement minoritaires.

2 source: http://www.lemonde.fr/sciences/article/2013/02/28/a-qui-appartient-le-savoir_1840797_1650684.html

% Aux Etats-Unis, par exemple, les dépenses globales ont été multipliées par 5 entre 1986 et 2011, soit une augmentation
moyenne de 6 % par an, selon I'Association américaine des bibliotheques de recherche.

3 pébut 2012, 90 % des Francais n’envisageaient pas de lire de livre numérique ; toutefois, ce pourcentage n’était déja plus
que de 78 % six mois plus tard.
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4 L’OFFRE DE JEU VIDEO EN LIGNE

En prise avec le numérique depuis ses origines, le jeu vidéo est le secteur culturel qui s'est engagé avec le plus
de facilité dans le virage de la dématérialisation, parvenant a répondre par une offre large et diversifiée a des
usages évoluant trés rapidement, sans remettre en cause les revenus du secteur dans son ensemble. Il le doit a
des facultés d'adaptation particulieres, rappelées par le SELL lors de son audition. Les acteurs historiques du
secteur, tels Sony et Nintendo, jouent un réle majeur dans cette transition, dont ils tirent pleinement profit,
notamment en permettant l'acces a leurs services en ligne directement depuis les consoles. L'offre est riche,
aussi bien en termes de modalités et colts d'acces que de types de jeux offerts, et satisfait les joueurs31, dont
le nombre et la mixité augmentent (trois Francais sur cinq jouent aux jeux vidéo).

La généralisation des smartphones a porté le développement du jeu occasionnel (« casual gaming »), a la durée
de vie courte et aux regles basiques. Extrémement nombreux et sans cesse renouvelés, ces jeux constituent
I'essentiel du catalogue des magasins d'applications pour smartphones et tablettes, qui peuvent comporter
plus de 50 000 titres™”. Le jeu vidéo sur les réseaux sociaux (« social gaming »), qui mise sur la monétisation de
I'audience, est également en forte croissance®. Le déploiement des téléviseurs connectés et le développement
du jeu a la demande (« cloud gaming »)34 pourraient accélérer la dématérialisation du jeu vidéo.

Les catalogues des plateformes accessibles par les terminaux traditionnels (ordinateurs et consoles de salon ou
portables) varient entre 500 et 2 000 titres mais proposent des jeux beaucoup plus complexes, davantage
destinés aux « hardcore gamers », et notamment des jeux dits « AAA », au budget et potentiel commercial
considérables. Le jeu en ligne se développe rapidement, a travers des modeles premium (accés illimité par
abonnement a un bouquet de jeu) ou free2play (y compris les jeux massivement multi-joueurs gratuits,
accessibles dans le navigateur ou via le téléchargement et l'installation d'un logiciel client). L'émulation de
consoles qui ne sont plus commercialisées, que permet par exemple la Virtual Console de Nintendo, redonne
également vie a de nombreux jeux du « patrimoine ».

Les joueurs sur ordinateurs ont acces a de nombreuses plateformes : comparateurs (exemple : DLCompare),
agrégateurs (Steam, DLGamer, Boonty, etc.), plateformes d’éditeurs (Blizzard Entertainment, EA Games avec
Origin, etc.). Les utilisateurs d'autres terminaux (consoles, smartphones, tablettes) sont obligés de recourir a
des systémes de distribution propriétaires, maitrisés par les constructeurs. Quels que soient le terminal et le
mode d'acces, la présence de DRM est systématique.

La dématérialisation du jeu vidéo s’accompagne d’une diversification des modeles tarifaires. La vente a I'unité
(systemes « buy and download », « pay for play » ou « try and buy »”) reste majoritaire ; le prix du jeu vidéo

e jeu vidéo obtient la note de satisfaction la plus élevée dans le baromeétre de I'offre légale produit par I'Hadopi en avril
2013.

32 en France, les jeux vidéo sur mobile ont réalisé, en 2011, 206 millions d'euros de chiffre d'affaires, en augmentation de
27 % par rapport a 2010, soit une part de marché de 7,5 % du marché du jeu vidéo. Selon Newzoo, le nombre de joueurs
mobiles en France est passé de 12,8 a 14,3 millions.

B représente, selon |'étude Social Gaming Report menée en 2012 par la Casual Report Association, un chiffre d'affaires
mondial en 2011 de 5 Mds €.

* Introduit par OnLive aux Etats-Unis en 2010, le jeu vidéo a la demande permet aux utilisateurs connectés de jouer a des
titres directement sur leur télévision ou leur ordinateur grace a des serveurs distants qui se chargent de lancer des jeux et
de calculer les images résultant des actions du joueur. Aucun support physique ni de téléchargement n’est requis, le joueur
recoit uniquement les flux audio et vidéo avec lesquels il peut interagir. Le fait de déporter les calculs sur des serveurs
distants ouvrirait la voie a une meilleure interopérabilité.

e« try and buy » consiste a proposer une version de démonstration disponible gratuitement. L'utilisateur doit ensuite
payer pour accéder au jeu complet.
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varie de moins de 1 € pour un casual game sur téléphone portable%é plus de 50 € pour un jeu AAA. De
nombreux éditeurs proposent des jeux « free to play », auxquels le joueur a accés sans payer initialement, mais
dans lesquels il peut, pour gagner du temps, acquérir de I'expérience ou passer a un niveau supérieur, acheter
de la monnaie virtuelle pour évoluer dans le jeu. De nombreuses offres d'abonnement ont aussi été mises en
place, offrant un acces ou téléchargement illimité a des centaines de jeux, a des tarifs de 5 a 20 € par mois.
Enfin, les modeéles gratuits financés par la publicité (intégrée directement dans les jeux37 ou présente sur les
sites qui proposent les jeux) occupent une place croissante, notamment dans le « casual gaming ».

* Le tarif moyen d'un jeu sur I"App Store d’Apple s’éleve a 0,90 €. Les jeux gratuits et d'un prix inférieur a 0,70 €
représentent plus des deux tiers du catalogue et les jeux supérieurs a 14,5 € ne comptent que pour 1 % de |'offre.

¥ 0On parle de « in-game » ou « in-app » advertising quand la publicité est intégrée directement dans les jeux. D'autres
types de banniéres publicitaires appelées « post-roll» (avant le jeu), « overlay » (pendant le jeu) ou « advergaming » (qui
consiste a créer un jeu pour une marque) sont également répandues.
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A-2. ATTENTES DES PUBLICS
ET PERCEPTION DE L'OFFRE LEGALE

Face a la numérisation des usages en cours, dont la progression parait inéluctable, il est impératif de dynamiser
I’offre de biens culturels dématérialisés et de remédier a la frustration que ressentent nombre d’usagers face a
I'offre légale existante. Si des efforts ont déja été faits en ce sens, I'inadéquation persistante entre I'offre et la
demande commande d’adopter une approche proactive visant a les rapprocher 'une de I'autre, en travaillant
d’une part a la constitution et a I'amélioration d’une offre susceptible d’intéresser le consommateur, et en
renforgant, d’autre part, le consentement des consommateurs a payer pour des contenus numériques.

Cette démarche suppose une connaissance approfondie des attentes des usagers vis-a-vis de |'offre légale. Or,
I’'analyse de ces attentes ne peut étre dissociée de celle de la perception qu'ils ont de I'offre légale existante,
qui peut étre erronée, ni de celle de leurs pratiques et habitudes, qui peuvent les détourner de I'offre Iégale. A
cela, il faut ajouter que chaque personne exprime des préférences singuliéres, elles-mémes variables selon le
produit culturel envisagé, le mode d'acces proposé, etc. et que ces préférences sont susceptibles d'évoluer
dans le temps, au gré de facteurs difficiles a cerner.

1 LES DIFFICULTES DE L'OFFRE LEGALE

L'offre légale souffre non seulement de ses défauts propres mais également de la concurrence de I'offre
illégale, avec laquelle elle peine souvent a rivaliser.

1.1 LA CONCURRENCE DE L'OFFRE ILLEGALE

L'offre de contenus disponibles Iégalement en ligne est confrontée a la concurrence de I'offre illégale qui
parait, a de nombreux égards, difficilement égalable : elle est majoritairement gratuite; elle tend a
I'exhaustivité, si bien que de nombreuses ceuvres ne sont disponibles que de maniere illégale ; elle est facile
d’accés (notamment grace aux moteurs de recherche) et pratique, car dénuée de DRM et disponible dans des
formats interopérables, non propriétaires ; elle est parfois de meilleure qualité que I'offre légale (image et son
haute définition, métadonnées bien renseignées).

Autant de qualités que les usagers souhaiteraient retrouver dans I'offre Iégale. Mais chaque progrés en ce sens
représente un colt, un manque a gagner ou un risque pour les industries de la culture. En particulier, si les
modeles de financement par la publicité permettent d'introduire une certaine dose de gratuité dans les offres
de contenus, cette possibilité est limitée par la taille du marché publicitaire. Les industries pourraient certes
baisser les prix, mais les marges de manceuvre sont limitées" et, comme le rappelaient certains auditionnés, la
différence pergue entre une offre gratuite et une offre payante est telle qu'aucune baisse de prix ne suffirait
sans doute a rivaliser avec |'offre illégale gratuite.

! Le SEVAD indique par exemple qu'il est difficile de réduire le tarif de la VaD a l'acte pour l'instant, dans la mesure ou un
film américain est acheté 2,80 € HT et vendu 3,99 € TTC
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Elargir la disponibilité des ceuvres en ligne au sein des offres implique un surco(t de rémunération envers les
ayants droit, qui exigent souvent des minima garantis, indépendamment de la consommation réelle des
ceuvres, parfois trés faible. De surcroit, alors que la négociation des droits se fait encore tres majoritairement
par zone géographique, malgré les facilités apportées par le numérique, le marché francgais peut étre jugé trop
étroit pour motiver une distribution. Un élargissement peut aussi heurter les stratégies commerciales des
ayants droit, comme la chronologie des médias, par exemple (cf. la fiche A-5).

Enfin, rendre un méme contenu disponible en plusieurs formats a un colt et abandonner les DRM peut
accroitre le risque d'une circulation accélérée sur les réseaux de maniere illégale.

1.2 LES DEFAUTS DE L'OFFRE LEGALE

Alors que I'amélioration de I'offre légale était 'un des deux objectifs de la loi Création et Internet du 12 juin
2009, de nombreux usagers se disent encore insatisfaits de I'offre, se plaignant de son manque d’exhaustivité,
de son co(t prohibitif ou de son manque d’ergonomie.

Les attentions se concentrent sur les films et sur les séries, contenus pour lesquels le taux de satisfaction a
I'égard de I'offre légale est le plus faible, selon le baromeétre publié par I'Hadopi en avril 2013 (cf. ci-dessous).

Figure 1 : Niveau de satisfaction des consommateurs a I’égard de I'offre légale de culture en ligne

Satisfaction de I'Offre légale

|
Musigue / Vidéo clips i

—

Films

Séries TV

Jeux vidéo

Photos

Livres

Logiciels

L'offre légale (ensemble)

L'Offre légale dans Musique /

Moyenne sur 10 son ensemble Vidéo clips

Films Séries TV Photos Jeux vidéo Livres Logiciels

bans l'ensemble et de ce que vous en savez, comment noteriez-vous votre niveau de satisfaction concernant I'offre lagale de produits ou services
cullurels démateénalisas 7

Moyenne 62 6,5 5.5 58 o+ 7.0+ 6.5 7.0+

Dans l'ensemble et de ce que vous en savez, comment noteriez-vous Ia facilité a trouver les produits ou services culturels dématénalisés que vous recherchez,

dans l'offre iégale 7

Moyenne 6,8 734 64 6,4 7.0 744 7.0 754

Dans l'ensemble et de ce que vous en savez, comment noteriez-vous le niveau de prix des produits ou services culturels dématérialisés, de l'offre

logale ?

Moyenne 39 39 34 4,1 4.7 4,0 41 36

Dans 'ensemble et de ce que vous en savez, comment noteriez-vous le degré de nouveauté des prodults ou services culturals dématérialisés, de
lofire légale 7

Moyenng 64 6,04 8,2 60 6.2 69+ 65 6,9+

Dans |'ensemble et de ce gue vous en savez, comment évalueriez-vous la variété des produits ou services cullurels dématarialises, pruposés_par
lofire légale ?

Moyenne 66 i+ 6,4 62 68 71+ 64 T+

Dans l'ensemble el de ce gue vous en savez, comment noteriez-vous la qualité technigue (du son, de image, gualité du fichier...) des produits ou services culturels
dématérialisés, de l'offre legale 7

Moyenne 7.2 73 7.2 71 75 1.7+ T3 T84

Source : Hadopi, baromeétre de I'offre légale, avril 2013.
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Une pétition a été mise en ligne en 2011, intitulée "Ne m'obligez pas a voler", stipulant "Je promets de ne
jamais télécharger illégalement un film s'il y avait une alternative légale respectant les critéres suivants, etc.".
Le microblog francais jvoulaispaspirater.tumblr.com (cf. encadré), qui recueille les témoignages d'internautes
sur les défauts de I'offre légale en général, traite presque exclusivement de films et de séries.

Les enseignements du microblog "jvoulaispaspirater"

Les difficultés recensées par les internautes sur le microblog jvoulaispaspirater releévent principalement de trois domaines :
la composition de I'offre, la politique tarifaire et I'acces aux contenus.

Les reproches adressés a la composition de I'offre concernent rarement I'absence d'une ceuvre précise, mais pointent
plutét des incohérences jugées injustifiées : versions manquantes (« Pourquoi tel film est-il disponible doublé en frangais,
mais pas en version originale sous-titrée (VOST) ? » De méme, « pourquoi la VOST est-elle disponible pour les saisons
récentes d'une série, mais pas pour les plus anciennes ? »), séries ou albums incomplets (« Pourquoi telle offre de VaD
propose-t-elle les films Détour mortel 1 et 4, mais ni le 2 ni le 3 ? » ; « Pourquoi seules 8 pistes des 23 de la BO de Django
unchained sont-elles disponibles sur Deezer et Spotify en France ? »), zones non desservies (« pourquoi tel film est-il
disponible a I'étranger, mais indisponible dans ma région ? » ; réciproquement, « pourquoi est-il impossible de voir le replay
de I'offre frangaise a I'étranger (séries et sport) ? »), exclusivités de distribution (« Pourquoi telle offre de contenus par
abonnement est-elle disponible seulement pour les abonnés de deux opérateurs de téléphonie ? »).

Les internautes reprochent principalement a la politique tarifaire des ayants droit de brider des usages sans raison valable,
ce qui constitue, la encore, une source d'incompréhension : « pourquoi permettre seulement I'achat d'un film (8 €), alors
que la location, trois fois moins chere, permettrait de le "tester" ? » De méme pour |'achat d'une série seulement en saison
entiére vs 'achat des premiers épisodes. A I'inverse, « comment justifier la vente en épisodes seulement, sans proposition
commerciale pour la saison entiere ? »>. Alors que le téléchargement définitif d'un film colte aussi cher qu'un DVD,
« comment justifier qu'une seule version du film soit fournie lors de I'achat sur I'iTunes Store (pour accéder au film dans
une autre langue ou en HD, un nouvel achat s'impose) ? ».

L'accés aux contenus est handicapé par des problémes techniques, les internautes évoquant des temps de chargement trop
longs (5h30 avant de pouvoir regarder un film), des bogues répétitifs interrompant les flux en streaming (notamment a
I'issue des encarts publicitaires insérés), voire des incompatibilités de matériel empéchant toute lecture (« pourquoi tels
contenus peuvent-ils étre lus sur PC et tablette, mais sont-ils interdits d'acces sur le téléviseur ? »). Plus ponctuellement, on
reléve des difficultés d'inscription au service, des irrégularités dans le paiement en ligne, des erreurs de référencement et
en particulier I'impossibilité de savoir si un film est réellement indisponible. Les usagers regrettent enfin |'absence de

TN - ) - 4
bibliothéque numérique dans le nuage pour les films et séries en France .

La question de I'exhaustivité, sur laquelle la mission a constaté des désaccords, est donc plus complexe qu'elle
ne parait au premier abord : il ne s'agit pas tant d'atteindre une exhaustivité ceuvre par ceuvre que, pour les
ceuvres ou sagas disponibles, de bien fournir toutes les déclinaisons possibles, dans tous les modes de
consommation existants.

De méme, les critiques recueillies sur le blog mis en place par la mission ont principalement porté sur le niveau
de prix des contenus culturels numériques : alors que ne subsistent que d'éventuels frais de numérisation
(impression et distribution sont réduits a un minimum), les contenus dématérialisés affichent un prix souvent
équivalent, et quelquefois supérieur, au prix physique. Une saison de 18 épisodes en DVD co(ite 20 € en DVD et

2 http://www.dontmakemesteal.com/fr/

®|dem en musique : Pourquoi I'achat d'un titre de musique est-il interdit sur Amazon, si le titre dure plus de 10 minutes
(I'achat de I'album entier devient nécessaire). A l'inverse, comment justifier qu'un morceau de "transition" de 6 secondes
reste au tarif de 0,99 € appliqué a tous les titres ?

* Le lancement prochain du service Ultraviolet en France, déployé a ce jour aux Etats-Unis et au Canada, devrait permettre
de répondre a cette frustration.
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5 € fois 18, soit 90 € en VaD. Certains livres numériques coltent jusqu'a 35 % plus cher que la version poche
imprimée.

Les internautes ont également souligné la problématique des DRM et des licences d'utilisation. Aprés avoir
acheté un livre imprimé, un consommateur peut le lire immédiatement et le préter, le donner ou le revendre a
sa guise. Lorsqu'il achéte un livre numérique, il nécessite au contraire une connexion Internet et un logiciel
adéquat pour sa lecture. Le DRM mis en place empéche en outre I'échange, la revente et le louage. Le
consommateur ne détient pas le fichier, mais une licence d'utilisation du fichier. La jouissance du bien ne peut
étre garantie sur le long terme : un changement de politique éditoriale du distributeur, sa faillite, ou le seul
changement de terminal par I'utilisateur peuvent rendre |'accés impossible. Un usager explique par exemple
avoir abandonné la consommation légale de musique en ligne et recommencé a acheter des CD, le jour ou il
perdit tous les contenus dématérialisés qu'il avait achetés apres avoir changé d'ordinateur.

2 LES VOIES D’AMELIORATION DE L'OFFRE LEGALE

S'il est vain de vouloir éradiquer I'offre illégale et néfaste de stigmatiser ses usagers, il est tout aussi peu justifié
de la prendre pour référence exclusive. La concurrence qu'elle exerce est forcément inégale, puisqu'elle ne
verse aucune rémunération aux ayants droit. Le "modele économique" de I'offre illégale ne peut en aucune
maniére étre imité par |'offre légale. Aussi, lorsque certains auditionnés, comme I'AFDEL, le SEVAD ou la CLCV,
appellent a rendre I'offre légale suffisamment attractive pour "rivaliser" avec I'offre illégale, cette expression
ne doit pas étre prise au pied de la lettre.

2.1 S'APPUYER SUR LES ATOUTS DE L'OFFRE LEGALE

Une enquéte publiée en janvier 2013 par I'Hadopi5 montre que I'offre légale bénéficie d'un certain nombre
d'atouts dont ne dispose pas l'offre illégale et qu'il convient d'exploiter. Les principaux avantages identifiés
sont la sécurité (solution de paiement fiable, absence de virus...), citée par 58 % des internautes, le respect des
droits d'auteur (56 %) et la garantie d'un contenu conforme aux attentes (44 %).

La raison qui motive le plus les internautes a consommer de facon licite est la conformité avec la loi (51 %). A
cet égard, il faut souligner qu'il subsiste de grandes confusions sur la légalité des services culturels numériques,
malgré les efforts qui ont pu étre menés, notamment en termes de labellisation. Les internautes affirmant
consommer de maniére exclusivement licites sont ainsi 65 % a penser que des contenus payants sont
forcément légaux. L'offre légale doit donc s'efforcer d'exploiter les criteres de légalité reconnus par les
internautes, tel l'accés a un paiement sécurisé (48 %), la reconnaissance d'une marque ou d'un site connu
(39 %), la mise en place d'une charte et de conditions d'utilisation (36 %).

La seconde motivation principale est le respect pour les créateurs, un facteur sur lequel les plateformes légales
pourraient renforcer leur communication, a condition de garantir la juste rémunération des auteurs et des
artistes au titre de I'exploitation en ligne (cf. fiche B-3). Suivent l'assurance d'éviter les virus, logiciels
malveillants, spams ou contenus non conformes aux attentes et, réciproquement, I'assurance de disposer d'un
produit de meilleure qualité. Les internautes déclarant un usage illicite sont plus nombreux que la moyenne a
se dire motivés lorsque le contenu leur plait vraiment ou lorsque I'offre inclut des bonus. Les jeunes utilisateurs

® "Biens culturels et usages d'Internet : pratiques et perceptions des internautes frangais". Cette vague d’enquéte s’est
déroulée du 28 septembre au 11 octobre 2012, auprés de 1530 internautes agés de 15 ans et plus. La représentativité de
I'échantillon a été assurée par la méthode des quotas.
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. , a, 6 . . , . . N .
interrogés dans une autre enquéte’ soulignaient également l'importance d'un acces facile aux contenus, les
difficultés techniques pouvant étre nombreuses dans I'offre illicite.

2.2 REMEDIER AUX DEFAUTS DE L’OFFRE LEGALE

Une partie des difficultés de la distribution en ligne provient des réticences des industries culturelles a
expérimenter de nouveaux modeéles économiques, plus aptes a répondre a la numérisation des usages, comme
par exemple le modeéle de financement de la publicité. Les carences de I'offre |égale expliquent, pour partie, le
recours a des pratiques illicites. Refuser de légitimer I'offre illégale ne justifie pas, a l'inverse, de la
déconsidérer dans chacune de ses caractéristiques (gratuité, exhaustivité, interopérabilité, etc.).

La logique économique commande donc aux industries culturelles d'adapter leur offre afin qu’elle réponde
mieux aux attentes des publics. Encore faut-il, pour cela, que ces attentes, qui sont nombreuses et parfois
contradictoires, soient bien identifiées. Or, « les études empiriques sur le comportement des consommateurs
sur les marchés numériques sont encore peu nombreuses »’. 'HADOPI a récemment publié plusieurs analyses
et s'est fixé, pour I'année 2013, un programme ambitieux®. On peut déplorer le trop faible intérét porté a ces
travaux par les représentants des industries culturelles.

Dans le baromeétre de janvier 2013 évoqué plus haut, la haute autorité a ainsi identifié cinq criteres
déterminants pour expliquer que les usagers consomment de maniére illégale plutét que légale, tous secteurs
culturels confondus : les prix trop élevés, le manque de choix, le poids des habitudes, les restrictions apportées
aux usages et les contraintes relatives aux modes de paiement.

Une analyse plus fine montre I'importance particuliére des critéres du prix et de I'habitude. Le prix apparait
comme une préoccupation majeure, partagée par une grande majorité d'internautes (70 %), dans tous les
secteurs culturels. Si les habitudes de consommation illégale sont moins souvent invoquées (40 %), il est
notable que la proportion d'internautes concernés soit similaire dans tous les secteurs culturels, ce qui pourrait
cerner une population d'internautes particuliére, vers laquelle les efforts devraient se concentrer.

® HADOPI, « Perceptions et pratiques de consommation des "Digital Natives" en matiére de biens culturels dématérialisés »,
janvier 2013.

"la gratuité est-elle une fatalité sur les marchés numériques ? Une étude sur le consentement a payer pour des offres de
contenus audiovisuels sur Internet, Sylvain Dejean et al., Economie & prévision 2010/3 (n° 194), La documentation
francaise.

Des études sont prévues sur la typologie des utilisateurs licites et illicites, la corrélation entre les consommations licites et
illicites, la mesure de l'impact du label PUR, etc.
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Figure 2 : Les facteurs qui détournent les internautes de I'offre légale
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Le prix constitue le principal frein & la consommation licite de biens culturels en ligne (dimension mise en avant par 75% des
internautes pratiquant 'usage lllicite), suivi par I'offre proposée et I'habitude.
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Les sites [égaux ne sont pas faciles & utilisers LT 1% 2% 5% ¥ 5% 5% x
32% 19% 20% 19% X 17% 17% >
J'ai peur de communiguer mes données bancaires 29% 15% 15% 15% » 14% 17% *
Pas de CB ou d'autres moyens de paiement 8% 6% B% B% f 3% 3% A

Pas besoin d'aller sur des sites |égaux pour des contenus qui ne,l. 24% 15% 14% 10% i 12% 17% =
Je ne connais pas de sites légaux 7% 4% 4%, 6% = 6% 9% &

“Base lrop faible pour présenter les résullats « photos » {29 individus),
== [fem afoutéd ~ ftem modifié en BUZ2 en octobre 2012 o Livres » (34 individus)

Source : Hadopi, « Biens culturels et usages d’Internet : pratiques et perceptions des internautes frangais », janvier 2013.
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La sensibilité au prix est caractéristique des usages en ligne. Parmi les internautes consommateurs de biens
culturels dématérialisés, la proportion de ceux qui les consomment uniquement de maniére gratuite est en
forte augmentation (de 30 % en décembre 2011 a 39 % en octobre 2012). Ce mouvement s'inscrit dans une
baisse généralisée du panier moyen de consommation en ligne (de 30 a 21 € par mois), qu'il faut rapprocher du
contexte économique difficile. Les pratiques de consommation payante sont peu fréquentes pour les films, les
séries, la musique et les photos. Les jeux vidéo et les livres conservent un plus grand nombre de
consommateurs payants. Sauf a réduire considérablement I'offre gratuite illégale, la promesse de contenus
gratuits est sans doute une condition nécessaire pour attirer dans le champ de la Iégalité une partie non
négligeable des usagers pour, dans un second temps, espérer recréer un consentement a payer.

Figure 3 : Consommation de biens culturels en ligne selon le colit de la consommation

Base : individus ayant consomme sur lnlernet le bien cullurel conceme (12 dermiers mois) Uniquementoule  Uniquement ou le
plus souvent plus souvent de
gratuitement fagon payante

Mus;qug I vidéos 87% 7%
clips
Vidéos / films 82% 10%
Séries TV B8% 6%
Photos 87% 8%
Jeux vidéo 73% 16%
Livres 63% 24%
LOGIcElS N i 25 13%...5% 5% 6% 1%

» Uniguement gratuitement  Le plus souvent gratuitement  Autant gratuitement que de fagon payante  Le plus souvent de fagon payante » Uniguement de fagon payante

Source : Hadopi, étude précitée, janvier 2013.

L'offre légale idéale

Selon I’étude sur les Digital natives, |'offre légale idéale pour les « jeunes » aurait les caractéristiques suivantes :

- une plateforme unique regroupant I'ensemble des contenus culturels, afin d'éviter les longues recherches a
I'issue incertaine ;

- un site fonctionnel : mise a jour réguliere des contenus, qualité d'image et de son optimale, rapidité et facilité de
navigation, arborescence intuitive, etc. ;

- une bibliotheque en ligne ;

- un tarif « démocratique », ou pergu comme tel (offres découvertes, systemes de forfaits, ...)9.
Les priorités qui ressortent des commentaires publiés sur le blog de la mission sont assez similaires :

- des catalogues larges et une chronologie des médias adaptée aux nouveaux usages ;

- aucun DRM, la propriété des fichiers achetés, une interopérabilité intégrale ;

- la confidentialité des données et des bibliothéques ;

- un prix justifié, éventuellement une licence globale.

Attentes secondaires : un site reconnu, au caractere licite affiché ; un site respectueux des artistes, transparent sur le
partage de la valeur ; un accés sur tout terminal.
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2.3 PRENDRE EN COMPTE LA DIVERSITE DES ATTENTES

Les études disponibles témoignent d’une forte hétérogénéité des attentes et d’une diversité des profils de

consommateurs. L'étude précitée de I'Hadopi a par exemple identifié cing populations d'internautes :

* Les « non consommateurs » (33 % des internautes, age moyen 49 ans) : sous-équipés en matériel

technologique et rarement connectés, ils ne consomment pasflde biens culturels sur Internet. Il s'agit

d'une population plus agée, plus féminine et plus rurale que la

moyenne.

* Les « pragmatiques » (22% des internautes, soit 33 % des

% de consommateurs des biens
culturels sur Internet

consommateurs, 41 ans en moyenne) envisagent Internet avant tout Logiciels Films

comme un outil fonctionnel, ol ils consomment beaucoup de
logiciels, de maniere Iégale. A une fréquence faible, ils accédent a de

57 Séries TV

la musique et des séries, plus souvent que la moyenne de facon V€S
exclusivement illicite. Si la consommation gratuite et illicite leur parait Jeux

i i . A Photos
permise, c'est, d'abord, de maniére pragmatique, parce qu'elle est vidéos

possible. Ils sont les internautes les moins dépensiers (20 €/mois).

% de consommateurs des biens
culturels sur Internet

Musique

vidéos Photos

=== Pgssionnés attentifs ——e—— Moyenne des internautes

e Les « numérivores » (16% des internautes, soit 24 % des

=g Pragmatiques ~—=— Moyenne des internautes

Les « passionnés attentifs » (22 % des internautes, soit 33 % des
consommateurs, 38 ans en moyenne) ils disposent d'un
équipement technologique fourni et consomment beaucoup de
produits culturels, particulierement des photos et de jeux vidéo.
Leur panier de consommation est le plus élevé (24 €/mois). lls
attachent une plus grande importance aux conditions dans
lesquelles ils accédent aux contenus se disent préts a payer pour
obtenir des produits

conformes a leurs attentes.

% de consommateurs des biens
culturels sur Internet

Musique

Logiciels

Livres

consommateurs, 33 ans en moyenne, dont une part importante
des 15-24 ans) : plus jeunes, masculins, urbains et technophiles que
la moyenne, ils sont les plus grands consommateurs de produits
culturels dématérialisés, sauf en ce qui concerne les livres. lls
privilégient un acces gratuit aux contenus. S'ils piratent beaucoup
plus souvent que la moyenne, c'est notamment par habitude : ils
ont toujours négligé le colt des contenus. Leur panier de
consommation est le plus faible (20 €/mois).

% de consommateurs des biens

culturels sur Internet
Musique

Films

Séries TV

Jeux Photos
vidéos

emg== Culturels légaux  ——®—— Moyenne des internautes

Livres

g Numérivores

Logiciels

+
Jeux Photos
vidéos

—&— Moyenne des internautes

¢ Les « culturels légaux » (7% des internautes, soit 10% des
consommateurs, 47 ans en moyenne) : plus agés et moins
fréguemment connectés, ils consomment presque exclusivement
des livres sur Internet, de maniére légale.
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Ce constat milite pour une segmentation de I'offre, qui semble étre la seule fagon de répondre a la diversité de
la demande. A cet égard, I'offre légale peche encore, dans de nombreux secteurs, par sa relative uniformité,
gue ce soit en termes de modeles tarifaires, de fonctionnalités offertes ou de « ligne éditoriale ».

3 DES REPONSES A APPORTER AUX SITUATIONS LES PLUS FRUSTRANTES

Certaines situations spécifiques a certains types de biens culturels ou a certaines catégories de publics, qui
génerent les sentiments de frustration les plus forts et qui conduisent les usagers a s’estimer laissés pour
compte ou floués, méritent une attention particuliere. Il convient en outre de tenir compte de facteurs non
quantifiables comme la satisfaction générale et la confiance des usagers.

3.1 SERIES ET MANGAS : DES ATTENTES TRES ELEVEES

Films et séries sont les contenus pour lesquels la satisfaction des usagers est la plus faible et sur lesquels les
efforts les plus significatifs devraient étre accomplis. L'appétence pour les séries télévisées, particulierement
celles d’origine anglo-saxonne, est, a I'heure actuelle, extrémement forte. Les séries sont parfois consommées
de maniére compulsive, les épisodes les uns a la suite des autres. Aussi la frustration ressentie est-elle a la
mesure des attentes, lorsque I'offre légale fait défaut. La mission propose plusieurs mesures visant a une
meilleure disponibilité des séries télévisées en ligne (cf. fiche A-5).

Les mangas japonais sont le pendant des séries télévisées américaines dans le livre (quoiqu’ils touchent un
public moindre). Selon /zneo, premiére plateforme dédiée a la bande dessinée en Europe (voir fiche A-2),
I'intégralité des mangas sont piratés avant leur sortie en France. Izneo se dit convaincu de la nécessité de
répondre a cette demande par une offre légale large, proposée a des prix abordables, et prévoit de proposer
500 3 1 000 nouveaux titres en 2013, au terme de négociations qualifiées de « difficiles » avec des éditeurs
japonais. Vendus a l'unité 4,5 €, contre 7 a 7,5 € en papier, les mangas sont également proposés dans des
formules de location et d'abonnement. Si la numérisation intégrale des fonds parait irréaliste, la politique
volontariste d’lzneo est une premiere réponse aux attentes des consommateurs, qu’il convient de saluer.

3.2 DES PUBLICS SPECIFIQUES, AUXQUELS L'OFFRE S'ADAPTE MAL

3.2.1 LA JEUNESSE

La situation de la jeunesse cristallise les attentions, parce que s’y développent les pratiques les plus innovantes,
mais aussi les plus indifférentes au droit d’auteur™. Offrir a la jeunesse une alternative crédible a I'offre illégale
n’est sans doute pas une mesure d’une grande portée économique, du moins a court terme, mais jouera un
role essentiel dans la réconciliation entre industries culturelles et internautes.

Schématiquement, le numérique est percgu par les jeunes publics comme synonyme de gratuité, d’abondance,
d’une offre en renouvellement permanent, a 'accés facile et rapide et a la disponibilité permanente, de
possibilités de personnalisation, etc.

10 Depuis 10 ans, 1 000 a 1 500 mangas sortent chaque année en France sous forme imprimée.

134 9% des 15-24 ans déclarent consommer des biens culturels en ligne de maniére illicite (contre 22 % pour I'ensemble des
internautes), selon I'étude « Biens culturels et usages d’Internet » de janvier 2013. Pourtant, 70 % des jeunes se disent
concernés par la problématique du droit d’auteur, selon une étude réalisée par Philippe Torres.
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La quasi-totalité (96 %) des 15-24 ans consomme des biens culturels dématérialisés”. La musique en ligne fait
partie du quotidien: les jeunes interrogés dans l'enquéte Digital natives s’y déclarent « accros». La
consommation de biens culturels est percue sous l'angle du divertissement, la « culture » renvoyant aux
pratiques identifiées comme sérieuses ou éducatives, telle la visite d'un musée ou la lecture de littérature. La
consommation peut se faire compulsive, sans égard pour les contenus. Un jeune « né dans le numérique »
parle de « culture kleenex » : « tu regardes et tu jettes ». Face a un tel appétit de contenus, conjugué a un
budget restreint et au poids des habitudes, tout prix est percu comme un obstacle, voire comme une
injusticeB. Plus généralement, les 15-24 ans sont ceux qui portent I'appréciation la plus sévere sur |'attractivité
de I'offre légale.

Pour ces jeunes consommateurs, il conviendrait donc de ménager des espaces de gratuité, ou au moins de
développer des offres par abonnement spécifiques, le cas échéant avec le soutien de la puissance publique,
tout en réfléchissant a la meilleure maniére de les convertir, avec I'dge, a une consommation payante. La
mission a notamment tenu compte de cet objectif dans sa réflexion sur la régulation de I'offre culturelle
numérique (fiches A-8 et A-9) et sur le réle des bibliothéques et des médiathéques (fiche A-13).

3.2.2 LES FRANCAIS DE L'ETRANGER

Les Frangais de I'étranger, soit 1,6 millions de personnes enregistrées a fin 2011, principalement en Europe
occidentale, se plaignent souvent d'un accés difficile aux contenus normalement accessibles depuis la France.
Cette problématique se double de celle du rayonnement culturel de la France a I'étranger.

Par exemple, dans le domaine de I'audiovisuel, alors qu'Internet permettrait une distribution mondiale a un
colt faible, la disponibilité en ligne des programmes de France Télévisions bute, a I'étranger, sur une
problématique de droits. Les auteurs et producteurs sont incités a commercialiser leurs droits territoire par
territoire, afin de les valoriser au mieux et ne délivrent que tres rarement, et a un prix trés élevé, d'accord
d'exploitation exclusive pour le monde entier. Ainsi, France Télévisions dispose, pour les programmes n'ayant
pas été produits en interne, des droits d'exploitation en ligne uniquement pour la France métropolitaine,
Andorre, Monaco et les collectivités frangaises d’Outre-mer.

Un ensemble de programmes est cependant disponible, en direct ou en rattrapage (au moins sept jours),
notamment les journaux télévisés et les magazines d'information, et présenté au sein d’une rubrique intitulée
« depuis I'étranger » sur le site pluzz.francetv.fr, depuis la refonte de ce dernier en décembre 2012". En outre,
France Télévisions met a la disposition de TV5 Monde™ 21 000 heures de programmes libres de droits,
essentiellement des magazines, des programmes de flux et des journaux d’information, soit environ 30 % de
I’ensemble des grilles de cet opérateur. Ces programmes peuvent étre consultés sur le site TV5 Monde +.

Par ailleurs, dans le domaine du livre, de nombreux usagers se plaignent de I'impossibilité d'accéder a des livres
numériques francais depuis I'étranger. Ces limitations, qui ne sont pas spécifiques aux éditeurs et revendeurs
francais, peuvent résulter de la titularité des droits, s’agissant notamment des traductions ou des ouvrages

12 N ; . . . . . ap s , .
Barometre de I'offre légale, Hadopi, avril 2013. Leur consommation est aussi la plus diversifiée avec 4,1 catégories de
biens consommées en moyenne, contre 2,2 en moyenne pour I'ensemble des consommateurs.

13 Toutefois, il est notable que le panier moyen mensuel des 15-24 ans égale, a 23 €, celui des 25-39 ans et dépasse celui
des 40 ans et plus (19 €).

% Les chaines du groupe sont aussi diffusées par les canaux classiques (cable, satellite, ADSL) dans 49 pays : France 2 est
présente dans 47 pays, France 3 et France 5 dans 34 pays, France O dans 13 pays et France 4 dans 4 pays

> TV5 Monde est regue par plus de 200 millions de foyers, soit 20 % des foyers dans le monde, et 59 % des foyers cable et
satellite, dans 200 pays et territoires. L'audience cumulée mondiale est de 54 millions de téléspectateurs.
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illustrés, de difficultés techniques, lorsque le revendeur ne sait pas gérer les moyens d'acces aux différents
pays, de contraintes fiscales, parce que les régles fiscales différent d'un pays a I'autre, ou encore de stratégies
commerciales particuliéeres. Les ventes sont quelquefois limitées a une zone géographique ou conditionnées a
la présence de points de vente physiques locaux. En outre, le marché du livre numérique est encore trop peu
développé sur certains territoires pour que les éditeurs souhaitent y investir.

.. L. , 16 . , ..
La ministre de la culture et de la communication a récemment annoncé™" la mise en place d'une mission sur la
numeérisation du patrimoine écrit, qui réfléchira aux différents moyens de lever les obstacles a la diffusion des
textes aupres des Frangais résidant a I'étranger.

3.3 UNE PERTE DE CONFIANCE DANS LES INDUSTRIES CULTURELLES

Adapter I'offre a la demande ne suffira pas a résoudre le probleme, plus profond, de la crise de confiance entre
les industries de la culture et une partie des usagers. Trop attachées a leurs modéles économiques historiques,
elles ralentiraient la dématérialisation des offres et maintiendraient des prix artificiellement élevés, sans
partager équitablement leurs revenus avec les auteurs et les artistes. En outre, en jouant de la « frustration »,
traditionnel moteur de désir, elles s'opposeraient aux intéréts des usagers. Si cette stratégie était suffisamment
méconnue ou indolore pour étre bien acceptée a I'ere analogique, elle entre en contradiction avec les
pratiques et attentes de nombreux internautes®’.

Le site Internet de la mission a recueilli de nombreuses contributions exprimant une forme de méfiance, voire
de mépris a I'égard des industries culturelles. On lit ainsi, au gré des commentaires : "[le déplore] I’énergie que
chaque acteur a [...] réussi a mobiliser pour se plaindre de la fagon dont « les gens » ont pu traiter leur besoin de
dématérialisation" ou encore "ce que je critique, c’est le comportement des éditeurs, leurs prises de positions
stupides, et leurs larmes de crocodiles". Ce que les industries culturelles camoufleraient sous le mot "culture"
serait "bien souvent un instrument de marketing, pour essayer de nous faire croire qu’une chose est encore
exceptionnelle quand dans les faits les moyens techniques en font un produit de consommation". Untel critique

s

"I'appdt du gain qui maintient un prix trop élevé". Un autre fait état d'une "perte de confiance dans I'industrie

qui normalement devrait promouvoir la culture et non son porte-monnaie".

Le mépris devient parfois indifférencié, s'exprimant a I'endroit de tout "intermédiaire", un terme vague
désignant tout acteur autre que l'auteur ou l'artiste bénéficiant de I'exploitation des ceuvres (les plateformes
numériques semblent cependant épargnées par ce mépris pour l'instant). Tel étudiant, rencontré lors d'un
déplacement de la mission a Rennes, estimait méme que les libraires, dont le métier serait aussi obsolete que
celui des maréchaux-ferrants il y a un siécle, pouvaient "crever la bouche ouverte" s'ils n'étaient pas capables
de s'adapter aux nouvelles conditions de marché.

Certes, de telles positions témoignent d’une certaine méconnaissance de la réalité des industries culturelles et
ne sont pas exemptes de contradictions. Comment conjuguer un libéralisme radical et I'injonction a « plus de
culture » ? Peut-on a la fois reprocher aux industries culturelles de proposer des produits trop « commerciaux »

16 . , . .. . . . . ,

Voir notamment la réponse faite par la ministre de la culture et de la communication a la question orale sans débat
n°0222S de Louis Duvernois, député des Francais établis hors de France. La réponse a été publiée dans le JO du Sénat du
30/01/2013 http://www.senat.fr/questions/base/2012/qSEQ12110222S.html

7 Un acteur comme Netflix a bien compris les termes de cette équation. Reed Hastings, son fondateur et directeur, se
propose de mettre un terme a ce qu'il appelle la "gestion de la frustration". Alors que les chaines de télévision s'efforcent
de capitaliser sur la frustration de leurs spectateurs en égrenant les épisodes de leurs séries semaine aprés semaine, Netflix
a décidé de rendre immédiatement disponible I'intégralité de la premiere saison de sa nouvelle série House of Cards, 13
épisodes  que les usagers peuvent regarder d'une traite, s'ils le souhaitent. Source
http://www.lemonde.fr/culture/article/2013/02/15/la-future-hbo-sera-t-elle-une-start-up-du-web_1833339_3246.html
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et demander de pouvoir d’accéder gratuitement a ces derniers au nom de la « culture » ? Peut-on invoquer
I'intérét des artistes pour refuser de consommer de maniére légale ?...

La frustration exprimée n’en est pas moins réelle et des réponses doivent y étre apportées : rien n’est plus
dommageable pour les industries culturelles que d’étre soupgonnées de cupidité ou de mépris pour les artistes
et le public. S'il est inévitable que I'un ou I'autre usager soit parfois insatisfait, les frustrations généralisées
doivent étre résolument combattues, qu’elles s’expriment a I'égard d’un type de contenu donné ou, de
maniere diffuse, au sein d’une communauté d’intérét.

Les industries culturelles devraient communiquer plus fortement et plus ouvertement sur la réalité de leurs
métiers. Elles gagneraient a mieux mettre en avant les progres de I'offre légale et les efforts consentis pour
prendre en compte les critiques formulées. Réciproquement, toute restriction apportée a I’accés aux contenus,
par exemple la chronologie des médias, devrait étre justifié avec davantage de transparence et de pédagogie.
De méme, la présence éventuelle de DRM devrait faire I'objet d'indications claires, afin d’éviter que I'usager ne
s’estime floué par les restrictions qui lui sont imposées.

68



Mission Culture — Acte Il Fiche A-3

A-3. L’OBLIGATION D’EXPLOITATION
A L’ERE NUMERIQUE

Le droit d'auteur voit sa légitimité entachée lorsqu’il est détourné de son objet, qui est de protéger les auteurs
tout en favorisant la circulation de leurs ceuvres. Les cessions de droits dont bénéficient éditeurs et
producteurs devraient en particulier avoir pour objectif d’assurer a I'ceuvre une exploitation qui soit la plus
large possible, et pas, comme on peut parfois le constater, une thésaurisation des droits sans intention de les
exploiter, tout particulierement lorsque la production de I'ceuvre a été soutenue par des financements publics.

De telles situations, qui contreviennent aux obligations d’exploitation incombant aux cessionnaires, nuisent a la
légitimité du droit d’auteur, déja contesté, ainsi qu’a la création dans son ensemble : aux auteurs, dont les
ceuvres ne sont plus exploitées et dont les noms tombent dans I'oubli, comme au patrimoine culturel, qui
s’appauvrit.

A I'heure du numérique, alors que le colt d’exploitation des ceuvres a diminué et que les arguments
économiques invoqués a I'appui des pratiques de « jachere » ont perdu de leur force, il s’agit de réaffirmer la
pertinence du droit d’auteur en revenant aux sources du compromis social dont il procede. Mettre en ceuvre
une exploitation permanente et suivie des ceuvres en ligne permettrait non seulement d’améliorer la diffusion
de la culture mais également de développer I'offre de contenus et, ainsi, de détourner les utilisateurs de I'offre
illégale. Les acteurs qui s’élevent contre le piratage de leurs productions vident leurs récriminations de leur
substance s’ils entravent le développement de I'offre Iégale.

DES OBLIGATIONS D’EXPLOITATION DE PORTEE VARIABLE S'IMPOSENT AUX

TITULAIRES DE DROITS

Le cessionnaire des droits patrimoniaux de I'auteur d’une ceuvre n’est formellement soumis a une obligation

d’exploitation de I'ceuvre que dans les cas ou il a conclu avec I'auteur un contrat d’édition ou un contrat de
. . . 1

production audiovisuelle™.

1.1 L’OBLIGATION D’EXPLOITATION PERMANENTE ET SUIVIE INCOMBANT AUX EDITEURS

Un grand nombre d’ceuvres de I'esprit sont créées dans le cadre de contrats d’édition, conclus entre un (ou
plusieurs) auteur(s) et un éditeur. Ce contrat, défini dans le cadre de la loi du 11 mars 1957 sur la propriété
littéraire et artistique, est fortement encadré par le Code de la propriété intellectuelle (CPI).

'le contrat de commande dans les propriétés intellectuelles, Mohammed Youssef, Université Aix Marseille Il Paul
Cezanne ; Formulaire commenté Lamy droit de I'immatériel, novembre 2011. Lorsque le cessionnaire s’est vu accorder une
exclusivité, la doctrine tend toutefois a le considérer débiteur d’une obligation d’exploitation, sauf clause contraire. Le
caractere proportionnel de la rémunération de I'auteur est un autre critére important, mais encore en débat. A contrario,
une rémunération forfaitaire n’exonére pas forcément le cessionnaire d’une obligation. Une partie de la doctrine propose
enfin d’inscrire dans la loi que tout contrat d'auteur entraine une obligation d’exploitation.
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Le CPI cerne I'éditeur par I'intermédiaire de son activité d'édition, qui est la fabrication des exemplaires d'une
ceuvre originale en nombre. Il s’attache plus précisément a définir le contrat d’édition, “par lequel I'auteur
d'une ceuvre de l'esprit ou ses ayants droit cédent a des conditions déterminées a une personne appelée éditeur
le droit de fabriquer ou de faire fabriquer en nombre des exemplaires de I'ceuvre, a charge pour elle d'en assurer
la publication et la diffusion” (art. L.132-1 CPI).

Si I'édition littéraire concentre la majorité des contentieux et de la jurisprudence s’attachant au contrat
d’édition, le recours a ce type de contrat déborde largement du champ de I'édition littéraire, puisque la
distribution d’exemplaires fabriqués en nombre est le mode de diffusion principal des ceuvres dans de
nombreux secteurs culturels. Ainsi la fabrication de partitions et de CD dans le musique, de DVD dans le film,
de jeux dans le jeu vidéo, de journaux dans la presse, mais aussi de logiciels dans I'informatique, etc.

Cessionnaire des droits de |'auteur en vertu du contrat d'édition, I’éditeur jouit de toutes les prérogatives
nécessaires a I'édition de I'ceuvre : droit de reproduction et/ou droit de représentation, mais aussi droits
dérivés si nécessaire, tel le droit d'adaptation. Les droits cédés en vertu du contrat d'édition le sont en principe
a titre exclusif (art. L.132-8 CPI).

En contrepartie des droits cédés, le contrat d'édition met a la charge de I'éditeur certaines obligations
spécifiques, courant le temps de la cession, notamment une obligation d’exploitation permanente et suivie de
I'ceuvre : “L’éditeur est tenu d’assurer a I'ceuvre une exploitation permanente et suivie et une diffusion
commerciale, conformément aux usages de la profession” (art. L.131-12 du CPI). Cette obligation impose a
I’éditeur de mettre en vente des exemplaires de I'ceuvre dans la durée et de fagon continue, ce qui inclut, en
principe, la réédition en cas d’épuisement (art L.132-17 CPI). La jurisprudence va plus loin et demande a
I’éditeur de prendre toutes les mesures afin que le public soit incité a acquérir I'ceuvre.

Les obligations de I'éditeur

Sous peine de résiliation du contrat a ses torts, I'éditeur est tenu de mettre I'ceuvre a disposition du public, d’en assurer la
diffusion et la promotion et, le cas échéant, de rééditer des exemplaires de I'ceuvre. Il doit :

- Fabriquer ou faire fabriquer I'ceuvre faisant I'objet du contrat, dans les conditions prévues par le contrat (art. L. 132-11
CPI) : obligation de fabrication « permanente et suivie » (art. L. 132-12 CPI).

- Assurer la publication ou diffusion commerciale de I'ceuvre, ainsi qu'en corollaire la promotion de I'ouvrage (art. L. 132-12
CPI).

- Rendre compte a I'auteur (L. 132-13 CPI), au moins une fois par an. A cet égard, I'éditeur doit étre en mesure de fournir
toutes justifications propres a établir I'exactitude de ses comptes a l'auteur (art. L. 132-14 CPI). L'obligation de reddition de

compte est valable méme en cas de rémunération forfaitaire.

Le législateur est resté général sur les obligations qu’il a édictées. Plutot que d’en délimiter le champ précis
dans chaque secteur’, il a renvoyé aux “usages de la profession” (art. L.131-12 CPI). “Le choix du législateur a
ainsi favorisé un droit d’auteur plus “commercialiste", professionnel, souple, évolutif que civiliste — écrit, normé,
figé — malgré I'apparente rigueur gouvernant le contenu du contrat d’édition”>. Ce choix confére une force
juridique particuliére aux usages, auxquels le juge se référe en cas de contentieux, et, par extension, aux
éventuels codes d’usages établis par les acteurs de la profession, tels que le Code des usages en matiére de

% par exemple, pour I'obligation d’exploitation, les circuits de distribution propres, le nombre d’exemplaires fabriqués, les
modes de publicité, ...

3 Les usages dans I’édition musicale, Jean Castelain, avril 2008, revue Lamy Droit de I'immatériel n® 37.
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littérature générale® (1981), le Code des usages pour la traduction d’une ceuvre de littérature générale’ (2012),
le Code des usages en matiere d’illustration photographique6(1993) ou encore le guide des usages de la
profession d’éditeur de musique classique’ (2004)

Le role des codes est parfois débattu. “Lorsque les pratiques ne sont pas codifiées, elles ne sont pas connues. Il
est donc difficile de les étudier et aléatoire de s’y référer. Mais lorsqu’elles sont codifiées, elles deviennent
forcément rigides. Elles se trouvent définitivement fixées, alors méme qu’elles ne cessent d’évoluer dans la vie
des affaires"s. A I'heure du numérique, ou les technologies et les attentes du public évoluent rapidement, les
codes des usages pourraient nécessiter une réécriture fréquenteg.

De nombreux secteurs, par exemple celui de la musique de variété ou du jeu vidéo, ne disposent d’aucun code.
Dans ce cas, le contenu exact des obligations est défini par la jurisprudence, a la lumiére des usages.

1.2 LE CAS DE L’AUDIOVISUEL ET DU CINEMA

Si le code du cinéma reconnait I'éditeur de vidéogrammes (cf. par exemple l'article L 222-1 dudit code),
I'obligation d’exploitation des ceuvres audiovisuelles'® reléve au premier chef du producteur, défini par le CPI
comme “la personne physique ou morale qui prend l'initiative et la responsabilité de la réalisation de I'ceuvre”
(art. L 132-23 cP)™.

Le producteur de I'ceuvre audiovisuelle bénéficie d’une présomption de cession des droits d'exploitation des
auteurs de I'ceuvre™ a la conclusion du contrat de production audiovisuelle (art. L. 132-4 CPI). En contrepartie
de cette cession, le producteur doit respecter certaines obligations a I'égard des auteurs, notamment une
obligation d'exploitation (art. L. 132-27 CPI) et de reddition de compte (art. L. 132-28 CPI). Ces obligations
n‘ont cependant pas la méme portée que celles incombant a un éditeur. En matiere d’exploitation en
particulier, les notions de permanence et de suivi sont absentes. Le producteur est seulement “tenu d'assurer a
I'eeuvre audiovisuelle une exploitation conforme aux usages de la profession” (art. L 132-27 CPI).

* Etabli entre le Syndicat national de I’édition (SNE) et le Conseil permanent des écrivains, et en cours de révision (cf. infra).
http://www.sne.fr/img/file/pdf/usages_litterature%20g%C3%A9IN%C3%A9rale.pdf

® Etabli entre le Syndicat national de [I'édition (SNE) et I'Association des Traducteurs Littéraires de France:
http://sne.fr/img/pdf/SNE/Code_des_usages_2012.pdf

® Etabli entre le SNE d'une part, et I'Union des photographes créateurs (UPC), I'Association francaise des photographes
professionnels indépendants, le Syndicat des agences de presse photographiques (SAPP), le Syndicat des agences
photographiques d'illustration et de reportage (SAPHIR), le Syndicat national des agences photographiques d'illustration
générale (COPYRIGHT) et la Chambre syndicale des photographes professionnels (CSPP), le Groupe national de la
photographie professionnelle (GNPP) d'autre part. http://www.sne.fr/img/file/pdf/usages_illustrations.pdf

7 Etabli par la Chambre syndicale des éditeurs de musique de France. http://www.cemf.fr/pdf/UsagesDeLaProfession.pdf
8 Les usages dans I'édition musicale, op. cit.

Les parties signataires de I'accord issu de la mission menée par Pierre Sirinelli (cf. infra) sont convenus d’engager une
discussion sur sa révision tous les 5 ans, alors qu’il était resté inchangé depuis 1981.

10 . . . . . .
Les ceuvres audiovisuelles sont “les ceuvres cinématographiques et autres ceuvres consistant dans des séquences
animées d’images, sonorisées ou non” (art. L 113-7 CPI).

e producteur de I'ceuvre audiovisuelle ne doit pas étre confondu avec le producteur de vidéogramme, qui a l'initiative et
la responsabilité de la premiére fixation de I’ceuvre sur un support (art. L. 215-1 CPI). Toutefois, dans la pratique, le premier
cumule souvent sa fonction avec celle de producteur de vidéogramme.

25 sont en général nombreux. Ont la qualité d'auteur d'une ceuvre audiovisuelle « la ou les personnes physiques qui
réalisent la création intellectuelle ». Sont présumés, sauf preuve contraire, coauteurs d'une ceuvre audiovisuelle réalisée en
collaboration : I'auteur du scénario, |'auteur de I'adaptation, I'auteur du texte parlé, I'auteur des compositions musicales
avec ou sans paroles spécialement réalisées pour I'ceuvre et le réalisateur (art. L. 113-7 CPI).
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Typiguement, un producteur peut vendre I'ceuvre, par I'intermédiaire d’un distributeur, a des salles de cinéma,
des chaines de télévision ou des éditeurs de services de vidéo a la demande. Une exploitation en DVD est
également possible. Toutefois, les “usages de la profession” n’ont pas recu de définition précise a ce jour, ni
de la part du réglement, ni de la part de la jurisprudence. Aussi, la loi Création et Internet a complété I'article
précité en 2009 et prévu que “les organisations représentatives des producteurs, les organisations
professionnelles d'auteurs et les sociétés de perception et de répartition des droits [puissent] établir
conjointement un recueil des usages de la profession”B. Toutefois, la négociation interprofessionnelle prévue
par cet article n’a toujours pas été engagée™.

En ce qui concerne les droits voisins des artistes interprétesls, le CPI prévoit également une présomption de
cession au producteur (art. L. 212-4 CPI) mais aucune obligation en matiére d’exploitation envers les artistes
interpretes.

1.3 LE CAS DE LA MUSIQUE ENREGISTREE

Comme dans le livre, les auteurs et compositeurs d’ceuvres musicales™ nouent un contrat avec un éditeur, en
I’occurrence un “éditeur de musique”, en vue d’une publication et d’une diffusion commerciale. Dans le passé,
I’exploitation de I'ceuvre se concentrait sur celle de sa partition (exploitation “graphique”). Désormais,
cependant, “I'exploitation ne saurait se limiter a la seule exploitation graphique, laquelle ne revét plus qu’un
caractere accessoire et secondaire en raison de I’évolution de I’édition musicale et du développement de
I’exploitation de ces ceuvres sous forme de phonogrammes ou tout autre support"”, tout particulierement en
ce qui concerne la musique de variété.

L’éditeur de musique est donc contraint de faire exister I'ceuvre sous des formes autres qu’imprimées. Si
I’ceuvre est une chanson, une des maniéres pour I'éditeur de remplir ses obligations est d’en faire enregistrer
une interprétation par un artiste interprete et de faire commercialiser I'enregistrement (sous forme de disque,
en ligne, etc.). En droit, les éditeurs ne sauraient étre tenus d'assurer eux-mémes les frais des enregistrements
et de production des ceuvres qui leur sont confiées. Ils peuvent en effet déléguer cette tache a un acteur tiers,
qui a fait son métier de la production des enregistrements, appelés phonogrammes. Communément désigné
sous le nom de “producteur”, cet acteur assume entre autres le role de “producteur de phonogramme” tel

¥ Dans sa rédaction initiale, Iarticle prévoyait un « code des usages » et imposait un délai de huit mois pour son
élaboration. La commission mixte paritaire a substitué le mot « recueil » au mot « code » et supprimé le délai de huit mois,
au motif que le non-respect de cette échéance n'était pas sanctionné et afin de ne pas encadrer d'une fagon trop restrictive
la concertation entre les professionnels concernés.

" Dans une réponse a une question parlementaire, la ministre de la culture et de la communication a indiqué que « des
discussions entre les organisations représentatives des producteurs, les organisations professionnelles d'auteurs et les
sociétés de perception et de répartition des droits ont été effectivement engagées (...), notamment dans le cadre de la
renégociation des accords sur la chronologie des médias et sur la rémunération des auteurs au titre de I'exploitation des
ceuvres en vidéo a la demande ». Toutefois, « la question de I'élaboration d'un recueil des usages n'a pas encore donné lieu
a un rapprochement entre les parties » (réponse a la question n°368 du député Lionel Tardy, publiée au J.0. du 16 octobre
2012).

15 4p I'exclusion de l'artiste de complément, considéré comme tel par les usages professionnels, I'artiste interpréte ou
exécutant est la personne qui représente, chante, récite, déclame, joue ou exécute de toute autre maniére une ceuvre
littéraire ou artistique, un numéro de variétés, de cirque ou de marionnettes” (art. L. 212-1 CPI). Sont notamment soumises
a son autorisation la fixation de sa prestation, sa reproduction et sa communication au public (art. L. 212-3 CPI).

16 . . . . . .
Typiqguement le compositeur de la musique et le parolier, lorsqu’il s’agit d’une chanson.

7 CA Paris, 13 mars 2002, n° 1999/23037.
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qgu’il est défini par le CPI'® et bénéficie a ce titre de droits patrimoniaux, voisins au droit d’auteur, sur les
enregistrements produits.

Bien que le producteur soit responsable de la fabrication en nombre, de la publication et de la diffusion des
phonogrammes19 (et, a ce titre, tenu d’obtenir I'autorisation de I'auteur via la gestion collective exercée par la
SDRM), il n’est pas personnellement liée par contrat avec celui-ci et n’est donc soumis a aucune obligation
directe d’exploitation vis-a-vis de cet auteur. Il conclut en revanche un contrat avec les artistes interpréetes,
mais, comme dans la production audiovisuelle, la loi ne prévoit d’obligation d’exploitation a leur égard.

Quant a l'éditeur de musique, “[il] devient plus I'agent de I'ceuvre que le responsable de son support
matériel””°. Les tribunaux ont méme pu décider que, si I'exploitation phonographique était un succes, I'éditeur
pouvait négliger I'exploitation graphique de I'ceuvre sans que cela entraine la résiliation du contrat d’édition,
guand bien méme les modalités de I’exploitation graphique y auraient été préciséesn.

2 LE RESPECT DES OBLIGATIONS D’EXPLOITATION SE HEURTE A DIFFERENTS TYPES

DE CONTRAINTES

2.1 L’OBLIGATION D’EXPLOITATION, APPRECIEE EN FONCTION DES CIRCONSTANCES, N’A PAS
DE PORTEE ABSOLUE

La jurisprudence considére qu’une exploitation peut étre interrompue lorsque des arbitrages économiques
. 22 o ;s . . . N .

I'imposent™. De maniere générale, I'obligation d’exploiter ne pése qu’aussi longtemps que I'ceuvre est
. . , . 23 P o O T ) .
susceptible d’intéresser un public™. La jurisprudence a par exemple pu décider que I'éditeur était seul juge de

ey 7 7 Jeas - 24 .. .
I'opportunité d’une réédition lorsque I'ceuvre se vendait mal® ou que, “compte tenu de la diminution de
. s . . N . \ 25 . oA Y T
l'intérét du public [...] passé les premiéres années de succés””, il ne saurait étre reproché a un éditeur de ne pas
avoir engagé de nouveaux investissements promotionnels. Par ailleurs, un producteur audiovisuel ayant réalisé
des démarches utiles a la commercialisation d'un film, spécialement auprés des chaines de télévision, a rempli
ses obligations Iégales dés lors, d'une part, que I'échec rencontré est imputable a la durée trop longue du film
en cause et a son sujet, et d'autre part, que le producteur a respecté son obligation en obtenant le financement
, . N . 26
nécessaire a la production™).

Bae producteur de phonogramme est la personne, physique ou morale, qui a l'initiative et la responsabilité de la premiére
fixation d'une séquence de sons” (art. L. 213-1 CPI).

9 En réalité, les fonctions de producteur du phonogramme (celui qui assure la fixation de I'enregistrement), d’éditeur de
phonogramme (celui qui fabrique les supports) et de distributeur de phonogramme (celui qui assure I'interface entre
I’éditeur phonographique et le distributeur détaillant) sont parfois dissociés. On distingue donc le contrat d’artiste, le
contrat de licence et le contrat de distribution.

2| es usages dans I'édition musicale, op. cit.

2G| Paris, 3e ch., 1re sect., 19 mars 1997, Laura Mayne/Emi Music Publishing France et autres.
%2 CA Paris, 12 fév. 1980, D. 1982 Inf. Rap. 47.

BcA Paris, 7 nov. 1951, Montherlant ¢/ Grasset.

?* CA Paris, 12 fév. 1980.

% CA Paris, Pole 5, 1&re Ch., Arrét du 27 Février 2012.

ére

% Cass. 1°™ Civ. 19 mars 1996.
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L’exploitation dans la durée peut aussi étre rendue difficile, voire impossible, pour des raisons techniques.
Dans l'audiovisuel linéaire, par exemple, le temps de diffusion disponible est limité et une ceuvre audiovisuelle
ne saurait étre exploitée de maniére “permanente”. Une exploitation “suivie” impérative est aussi un objectif
inatteignable, puisque le stock de productions croit plus rapidement que les ressources de diffusion
disponibles. L’exploitation des films en salles est soumise a la méme contrainte : le nombre d’écrans de cinéma
disponibles évolue peu, alors que la production se renouvelle constamment.

Surtout, I'obligation d’exploitation, méme permanente et suivie, n’a pas de portée générale : “I’éditeur ne peut
[...] pas, sauf clause contraire, étre contraint a I'ensemble des démembrements du droit d’auteur prévus au
contrat””’, c’est-a-dire gu’il ne peut pas étre contraint d’exploiter I'ceuvre sur tous les supports ou dans tous les
modes de diffusion de maniére simultanée, ou constante, ou avec un méme investissement. La jurisprudence a
toujours distingué des modes d’exploitation principaux, qui reléve d’une obligation de résultat (ou “de moyens

728

renforcée””"), et des modes d’exploitation secondaires et dérivés, ol |'obligation n’est que de moyens.

Dans le livre, par exemple, auteur et éditeur s’accordent en général sur un format pour I’édition principale. Les
autres formats d’édition, par exemple I'édition de poche ou de luxe, sont alors considérés secondaires ; les
droits dérivés concernent les traductions ou adaptations. La qualification d’'un mode d’exploitation en tant que
mode principal, soit par la profession, soit par la jurisprudence, a donc des répercussions considérables sur les
conditions dans lesquelles les ceuvres sont exploitées. Toutefois, en 2006, la Cour de cassation s’en est tenue,
pour juger de la conformité des choix d’exploitation d’un éditeur, a des criteres d’efficacité et de pertinence, a
évaluer a I'aune des usages de la profession, sans égard pour les modes d’exploitation « principaux »2.

Enfin, dans le cas particulier du cinéma, la chronologie des médias (cf. fiche A-5) séquence dans le temps
I’exploitation des films sur différents modes et supports. Le film parait en salles, disparait, puis reparait, le cas
échéant, en DVD et/ou en vidéo a la demande, seuls supports qui permettraient d’envisager une exploitation
permanente et suivie des ceuvres. L’exploitation en VaD cesse en général quelque temps avant I'exploitation en
télévision, parfois de maniere définitive. Il résulte de ce systeme des intervalles répétés, longs de quelques
mois a plusieurs années, pendant lesquels I'exploitation des films est interrompue. Ce séquencgage est censé
constituer la forme optimale de I'exploitation pour un film, permettant de d’optimiser les retombées
économiques et de favoriser le préfinancement.

2.2 L’OBLIGATION D’EXPLOITATION N’EST PAS TOUJOURS RESPECTEE

Méme en tenant compte de ces différentes contraintes légitimes, de nombreuses ceuvres sous droits ne
bénéficient pas d’une exploitation adéquate, ou sont méme indisponibles. Les raisons en sont variables :
négligence du titulaire des droits, potentiel commercial de I'ceuvre jugé épuisé, frustration du public organisée
pour maximiser les revenus de la prochaine période d’exploitation, difficulté a recueillir 'accord des ayants
droit (lorsque le contrat, ancien, ne mentionne pas I'exploitation numérique, ou que les ayants droit sont
inconnus ou introuvables)...

% Comm. com. électr. 2012, Prat. 15. “L’obligation d’exploitation dans le contrat d’édition littéraire a I'épreuve du
numérique”, Benoit Kerjean.

%8 CA Colmar, 13 fév. 2006 : Jurisdata n°297407.

® Cass. 1re civ., 13 juin 2006, n° 04-15.456, Sté Kapagama c/ Poulet, JurisData, n° 2006-034001. La Cour de cassation a
considéré qu’un contrat d’édition ne prévoyant ni la reproduction graphique de I'ceuvre, ni méme son exploitation
discographique, pouvait ne pas contrevenir a une exploitation et une diffusion conforme aux usages si I'ceuvre figurait sur
un support adapté a la clientéle a laquelle elle est destinée. En I'occurrence, il s’agissait d’ceuvres destinées a l'illustration
sonore d'ceuvres audiovisuelles. L’exploitation graphique et discographique n’était donc pas essentielle.
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Certains films de catalogue ne font plus I'objet d’aucune exploitation sous quelque forme que ce soit. Les films
plus récents sont également concernés, dans une moindre mesure : d’aprés I'Observatoire de la chronologie
des médias du CNC, parmi les 573 films sortis en 2007, seuls 85 % sont sortis en vidéo physique et 66 % en
VaD ; 55 films (principalement des films sortis sur moins de 10 copies) ont cessé d’étre exploités aprés leur
diffusion en salle. Les grandes maisons de disques détiennent des enregistrements qui n’ont jamais été édités

ou qui sont devenus introuvables, y compris en ligne. On estime que 500 000 livres du XX siecle seraient
indisponibles. Un stock considérable d’ceuvres indisponibles s’est ainsi constitué dans chaque secteur, laissant

une partie du patrimoine culturel en déshérence. Les ceuvres sont en voie de détérioration et d’oubli.

Face a de tels cas d’abus dans 'usage des droits qu’ils ont cédés, les créateurs n’ont que trés rarement recours
aux options légales qui leur sont reconnues, par crainte de mesures de rétorsion. Les conflits existants sont en
général résolus au regard des seules dispositions contractuelles. Il est par exemple rare que les auteurs
demandent la rupture d’un contrat d’édition en cas d’épuisement31. Dans le domaine de la musique et de
I'audiovisuel, les artistes interpréetes, eux, ne disposent a ce jour d’aucun moyen de recours.

Ces situations sont d’autant moins acceptables que la plupart des contrats d’édition prévoient que la cession
est effective pour la durée légale maximale présente ou future. La durée de cession devient, de fait, la durée de
la protection des ceuvres, c’est-a-dire la vie de I'auteur et 70 ans apres sa mort™’. Les artistes interprétes
cédent également leurs droits voisins aux producteurs phonographiques ou audiovisuels pour la totalité de la
durée légale.

3 LE NUMERIQUE RENOUVELLE LA PORTEE DE L’OBLIGATION D’EXPLOITATION

La révolution numérique constitue, pour I’exploitation des ceuvres culturelles, une opportunité évidente.
L’espace disponible pour exposer les ceuvres sur Internet est a peu pres illimité et les colts de stockage en
ligne sont tres faibles. Il est désormais possible de maintenir les ceuvres a disposition du public, durablement et
pour un colt minimal. En outre, les ceuvres du patrimoine peuvent bénéficier d’'une nouvelle vie et enrichir les
catalogues d’offres légales proposés aux consommateurs.

Mais dans le méme temps, le numérique oblige a interroger les notions classiques du droit de la propriété
intellectuelle, et notamment celle d’obligation d’exploitation. Par exemple, « que signifie dans
I’environnement numérique I'obligation de « fabriquer en nombre des exemplaires de I'ceuvre ? », s’interroge
Lionel Maurel® : « Elle est aisément compréhensible quand le réle de ce dernier consiste a produire sous la
forme de tirage des exemplaires physiques imprimés, mais qu’en est-il lorsque des copies numériques peuvent
étre produites quasiment a I'infini @ moindre co(t ? ». Par ailleurs, la SGDL s’inquiéte de I'impact des nouvelles
techniques d’impression a la demande : I'éditeur pourrait-il s’acquitter de son obligation d’exploitation

30 . e . . P “ . ”
Voir par exemple linjonction du Conseil permanent des écrivains aux auteurs (“Reprenez vos droits !”).
http://www.conseilpermanentdesecrivains.org/reprenez%20vos%20droits/reprenez%20vos%20droits.htm

31 o o , , , oy N . e .

Réciproquement, les éditeurs sont fréquemment accusés de gérer leurs stocks de maniere a ce qu’il soit impossible de
constater I'épuisement. L’édition est considérée comme épuisée “si deux demandes de livraisons d'exemplaires adressées a
I'éditeur ne sont pas satisfaites dans les trois mois” (L. 132-17 CPI).

32 Art. L. 123-1 CPI. Si auteur a 30 ans 2 la date de la signature du contrat et meurt a 80 ans, il engage lui-méme ainsi que
ses héritiers pour une durée totale de 120 années.

B¢ Dépasser la conception fixiste du contrat d’édition pour s’adapter a I’'environnement numérique ? », article de Lionel
Maurel pour le site nonfiction.fr, décembre 2010 : http://www.nonfiction.fr/article-4025-
depasser_la_conception_fixiste_du_contrat_dedition_pour_sadapter_a_lenvironnement_numerique_.htm
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permanente et suivie en se contentant de présenter I'ceuvre dans un catalogue virtuel, sans aucune
disponibilité effective ?

Il s’agit d’engager une réflexion sur les conditions d’exploitation des ceuvres a I'eére numérique et, le cas
échéant, d’apporter au CPI et aux Codes des usages les adaptations nécessaires. Deux principes doivent guider
la réflexion: rendre plus systématique une exploitation en mode numérique, en parallele du mode
d’exploitation traditionnel (que celui-ci soit appelé a demeurer ou a disparaitre) ; accorder une attention
particuliere aux ceuvres les plus anciennes, qui ne pourront pas étre numérisées sur une simple injonction.

C'est dans I'édition littéraire que les réflexions sur I'adaptation de I'obligation d’exploitation aux enjeux
numériques sont les plus abouties.

3.1 S’INSPIRER DE L’ADAPTATION DU CONTRAT D’EDITION A L"HEURE DU NUMERIQUE

Le Syndicat national de I'édition (SNE) et le Conseil permanent des écrivains (CPE) ont longtemps débattu des
conditions de cession et d'exploitation des droits numériques, sans avoir jamais réussi a faire évoluer les usages
de maniere consensuelle. Devant I'échec de ces négociations bilatérales, le ministre de la culture a confié au
Conseil supérieur de la propriété littéraire et artistique (CSPLA), en juillet 2011, une mission de réflexion sur
I'adaptation du contrat d'édition a I'ere numérique.

Une commission spécialisée présidée par le professeur Pierre Sirinelli et regroupant les principales
organisations professionnelles d'auteurs et d'éditeurs du secteur du livre a posé les bases d'un accord, sans
toutefois pouvoir aboutir. Suite au changement de gouvernement, la ministre de la culture et de la
communication a confié a Pierre Sirinelli le soin de reprendre son travail de médiation en octobre 2012 avec un
mandat élargi a une adaptation du contrat d’édition a I'ére numérique, dans le contexte plus global des
relations contractuelles liant I'auteur a son éditeur. Les négociations entre les différentes parties ont abouti en
mars 2013 (cf. encadré ci-dessous).

Compte tenu du caractére fortement évolutif des technologies, les parties a I'accord ont fait le choix de la
souplesse en invitant le législateur a fixer les grands principes et a renvoyer a un « code des usages », ayant
vocation a étre rendu obligatoire par le ministre de la culture, la définition des modalités d'application de ces
principes. Les évolutions législatives proposées auront une incidence sur 'ensemble des contrats d’édition,
qguand bien méme la mission a finalement restreint ses travaux au secteur du livre.
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L’accord-cadre SNE-CPE (mars 2013) : dispositions relatives a I’obligation d’exploitation

La mission propose de redéfinir le role de I'éditeur dans le cadre du contrat d’édition : « fabriquer ou de faire fabriquer en
nombre des exemplaires de |'ceuvre, ou de la réaliser ou de la faire réaliser sous une forme numérique ». L’activité d’édition

telle que définie dans le CPI couvrirait ainsi non seulement la fabrication en nombre des exemplaires d'une ceuvre mais
également sa «réalisation » numérique. Réciproquement, I’exploitation numérique deviendrait une composante
(facultative) de la définition méme du contrat d’édition. Cette modification apporte aux éditeurs la sécurité juridique
nécessaire a la modification des contrats existants, dont la plupart ont été conclus sans prévoir d’exploitation numérique, et
a la conclusion de nouveaux contrats. Elle permet aussi de faire disparaitre de I'univers numérique la notion
« d’exemplaire », sur laquelle reposent les notions de tirage, stock et épuisement, qui permettent de cerner I'obligation
d’exploitation permanente et suivie dans I'univers physique34 mais qui sont dépourvues pertinence dans le numérique.

Les droits liés a I'exploitation numérique seraient définis dans une partie distincte du contrat. Alors que les auteurs
souhaitaient que la cession des droits d’exploitation numérique reléve obligatoirement d’un contrat séparé du contrat
d’édition principale (comme c’est le cas pour la cession du droit d’adaptation audiovisuelle), I'accord prévoit qu’elle doit
faire 'objet d’un chapitre unique et bien identifié au sein du contrat. L’éventuelle résiliation de la partie consacrée aux
dispositions numériques ne remettra pas en cause la validité du reste du contrat d’édition. La résiliation du contrat pour
I'imprimé n’emportera pas non plus les droits pour I'exploitation numérique ou le contrat d’adaptation audiovisuelle.

L’obligation d’exploitation permanente et suivie est adaptée a I’édition numérique. Si I'édition numérique est prévue au
contrat, I'éditeur sera tenu de la publier dans un délai défini®. Une édition numérique ne pouvant s’épuiser (I'éditeur est
toujours a méme d’honorer les commandes qui lui sont faites sans investissement supplémentaire), I'éditeur pourrait
délaisser I'exploitation de I'ceuvre sans risquer de se voir opposer l'inexécution de son obligation d’exploitation
permanente et suivie. L’accord propose donc de définir le contenu de cette obligation en cas d’édition numérique, en
obligeant I'éditeur a: exploiter I'ceuvre dans sa totalité sous une forme numérique; la présenter a son catalogue
numérique ; la rendre accessible dans un format technique exploitable (en tenant compte des formats usuels du marché et
de leur évolution), et dans au moins un format non propriétaire ; la rendre accessible a la vente, dans un format numérique
non propriétaire, sur un ou plusieurs sites en ligne, selon le modéle commercial en vigueur dans le secteur éditorial
considéré. La reprise des droits aurait lieu de plein droit lorsque, sur mise en demeure de I'auteur lui impartissant un délai
de six mois, I'éditeur n’a pas exécuté I'une des obligations lui incombant au titre de I'exploitation numérique.

Le contrat d’édition doit comporter une clause de réexamen de plein droit des conditions économiques de la cession des
droits d’exploitation numérique (en cas de refus ou de réexamen désaccord, 'auteur et I'éditeur peuvent saisir une
commission de conciliation, composée a parité d’auteurs et d’éditeurs). Le contrat doit aussi comporter une clause de fin
d’exploitation qui permettra aux auteurs d’exiger la résiliation du contrat lorsque, quatre ans apres la publication et durant
deux années consécutives, la reddition des comptes fera apparaitre qu’il n’y a pas eu de droits versés (ce mécanisme
nouveau vaut aussi bien pour I'édition imprimée que pour I'exploitation numérique).

Les obligations d’exposition et de promotion retenues sont relativement légéres, et ne vont pas aussi loin que
celles proposées par la Société des gens de lettres (SGDL), qui souhaitait que I'éditeur soit en outre tenu de
faire référencer I'ceuvre par un nombre significatif des principaux e-distributeurs, de la rendre disponible pour
les libraires en ligne et pour des sites non propriétaires, et de la rendre accessible sur les principaux moteurs de
recherche.

* Un éditeur doit par exemple imprimer un “nombre minimum d'exemplaires constituant le premier tirage” de I'ceuvre
(art. L. 132-10 CPI). Dans le livre, le Code des usages de 1981 impose aussi un nombre minimal d’exemplaires qu’un éditeur
doit détenir un stock. En dessous de ce nombre, I'auteur peut exiger une réimpression, faute de quoi il est en droit de se
tourner vers un nouvel éditeur pour faire imprimer une “édition seconde” (article 1%).

* Dans un délai de 15 mois a compter de la remise du manuscrit définitif de I'ceuvre par I'auteur ou dans un délai de 3 ans a
compter de la signature du contrat d’édition. A défaut de publication, 'auteur peut mettre I'éditeur en demeure. Passé trois
mois, la reprise des droits d’exploitation numérique par I'auteur a lieu de plein droit. Si I'éditeur n’a pas procédé a la
publication numérique de I'ceuvre dans un délai de 2 ans et 3 mois a compter de la remise du manuscrit définitif de 'ceuvre
par I'auteur ou de 4 ans a compter de la signature du contrat d’édition, une simple notification de I'auteur suffit.
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Surtout, les obligations retenues n’ont pas été articulées avec celles pesant sur I'exploitation papier, elles-
mémes amendées par I'accord. Les obligations d’exploitation numérique ne pésent sur I'éditeur que si ce mode
d’exploitation a été expressément prévu par le contrat d’édition. L’esprit de I'accord repose sur la dissociation
de I'édition imprimée et de I’édition numérique, chacune emportant une série d’obligations spécifiques et
indépendantes. Méme si le format numérique a été consacré dans la définition du contrat d’édition, il n’est pas
nécessairement érigé en mode d’exploitation principal de I'ceuvre, et encore moins essentiel au contrat.

3.2 DEFINIR L’OBLIGATION D’EXPLOITATION A L"HEURE DU NUMERIQUE

La solution la plus radicale, mais aussi la plus efficace, consisterait a imposer par la loi des obligations
d’exploitation sous forme numérique. Cette option souléve plusieurs questions et difficultés. Sa compatibilité
avec le droit international et le droit constitutionnel est incertaine. Appliquée aux contrats en cours, elle
paraitrait exorbitante et pourrait étre de nature a déclencher une restitution massive des droits aux auteurs.
Méme restreinte aux contrats futurs, elle parait a la fois trop générale et prématurée. Le droit moral des
auteurs peut en outre étre invoqué : de méme que Julien Gracq a toujours refusé d’étre édité en poche, Milan
Kundera refuse aujourd’hui I'édition numérique.

En revanche, il pourrait étre envisagé de reconnaitre le numérique comme un mode d’exploitation principal
des ceuvres, au méme titre que les modes d’exploitation historiques. Historiquement, des supports
d’exploitation essentiellement principaux ont été identifiés par la jurisprudence. Ces supports, peu nombreux
dans chaque secteur, priment sur les autres formes d’exploitation : 'auteur peut légitimement espérer que son
ceuvre soit exploitée sous cette forme. Aussi, si le numérique était reconnu (par la jurisprudence ou par un
code des usages) comme un format principal d’exploitation des ceuvres, I'exploitation numérique devrait se
généraliser. Une approche plus récente repose sur I'idée qu’il existe pour chaque ceuvre un support « adapté »
a son exploitation. La négociation contractuelle revét dans cette approche un rdle beaucoup plus important
dans le choix des supports d’exploitation ; I’éditeur peut Iégitimement refuser une exploitation dans des modes
« principaux » si certains formats « secondaires » sont plus adaptés a I'exploitation de I'ceuvre.

D’un coOté, il est nécessaire de donner a I'obligation d’exploitation une portée normative contraignante, d’en
clarifier les débiteurs, le contenu et les sanctions, et de ne pas renvoyer cette question a la seule négociation
contractuelle, souvent déséquilibrée. De l'autre, il faut éviter de rigidifier I'obligation d’exploitation et
permettre son adaptation aux usages, par nature évolutifs.

La mission suggére donc d’inscrire le principe de I'obligation d’exploitation dans la loi et d’en renvoyer le
contenu a des codes des usages, en s’inspirant des travaux de la mission sur le contrat d’édition conduite par
Pierre Sirinelli. Ces codes, étendus par arrété du ministre chargé de la culture, s'imposeraient a I'ensemble de
la profession et non aux seuls signataires ; ils feraient I'objet d’une actualisation réguliere. lls définiraient le
contenu précis de l'obligation d’exploitation et ses modalités de contrdle, distingueraient les exploitations
principales et secondaires, et pourraient prévoir une durée maximale de cession des droits> ou, a défaut, des
clauses de rendez-vous obligatoires. Les contrats conclus entre auteurs ou artistes d’une part, et éditeurs ou
producteurs d’autre part, devraient s’inscrire dans ce cadre général.

3 L'agent littéraire Frangois Samuelson livre a ce sujet une opinion tranchée : « [il] n’est pas envisageable que soient
aujourd’hui accordés les droits d’édition numérique pour la durée légale de protection de la propriété littéraire — 70 ans
apres la décés de I'auteur. [...] Aucune des deux parties, éditeur ou auteur, ne sait a ce jour comment le marché va évoluer,
notamment au vu des progrés de la technologie matérielle » (http://www.actualitte.com/interviews/francois-samuelson-
exception-culturelle-francaise-et-danger-du-copyright-1822.htm)
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3.3 ASSURER LE RESPECT DE L’OBLIGATION D’EXPLOITATION

3.3.1 L’INJONCTION JUDICIAIRE SOUS ASTREINTE

La mission suggére de prévoir, dans la loi, la possibilité pour I'auteur voire pour I'artiste de se tourner vers le
juge, lorsque I'éditeur ou le producteur auquel il a cédé ses droits d’auteur ou ses droits voisins ne respecte pas
son obligation d’exploitation, telle que définie dans le code des usages et éventuellement précisée dans le
contrat. Le juge pourrait alors enjoindre au cessionnaire des droits, le cas échéant sous astreinte, d'exploiter
I'ceuvre.

Dans la mesure ou la plupart des auteurs / artistes hésitent cependant a attaquer leur éditeur / producteur en
justice, il conviendrait de permettre aux syndicats ou aux SPRD d’accompagner les auteurs dans leurs
démarches, voire, dans certaines conditions trés encadrées, de se substituer a eux. L'article L. 321-1 du CPI
prévoit déja que les SPRD ont “qualité pour ester en justice pour la défense des droits dont elles ont
statutairement la charge”. Il pourrait étre envisagé de donner un mandat général aux SPRD, s’étendant aux
auteurs qui ne lui sont pas affiliés. La procédure serait particulierement innovante puisque, en dehors des cas
de gestion collective obligatoire, le CPI ne prévoit pas de telle possibilité.

Dans le cas des films, le juge pourrait par exemple, comme le propose la SACD, imposer au producteur de
réaliser un nombre de copies raisonnable et/ou de restaurer le film a ses frais, voire de proposer une relance
de I'exploitation par un tiers dans des conditions comparables a celle de I’édition seconde dans le livre.

3.3.2 LA RESTITUTION DES AIDES PUBLIQUES

L’attribution d’aides publiques a la création ou a la numérisation (CNC, CNL, crédit d’'imp6t des producteurs
phonographiques, etc.) pourrait avoir pour contrepartie la garantie de la disponibilité de I'ceuvre sur au moins
un service culturel légal numérique, parmi ceux ayant conclu une convention avec I'organisme de régulation
(cf. fiche A-9).

Le bénéficiaire de I'aide serait contraint d’apporter a l'organisme qui lui a accordé l'aide la preuve de
I'exploitation, dans un délai a déterminer. Cette obligation serait expressément mentionnée dans la convention
signée au moment de l'attribution de I'aide et/ou dans les textes qui régissent I'octroi des aides. Elle ne
vaudrait que pour l'avenir.

Des controdles par échantillonnage pourraient étre effectués par les organismes chargés d’attribuer les aides. En
cas de non respect de I'obligation d’exploitation, le bénéficiaire de I'aide pourrait étre tenu d’en rembourser
une partie ; il pourrait également étre privé du droit de solliciter de nouvelles aides.

3.3.3 LA GESTION COLLECTIVE DES (EUVRES DE PATRIMOINE INDISPONIBLES

Compte tenu du cot élevé de leur numérisation, et des difficultés qu’implique parfois la recherche des ayants
droit, les ceuvres anciennes nécessitent un traitement spécifique. Le projet récent visant a faciliter la

eme

numérisation et I'exploitation d’un large corpus de livres indisponibles du XX~ siécle mérite a cet égard une

attention particuliere.

79



Mission Culture — Acte Il Fiche A-3

Congu a I'origine comme une alternative tant a Google Books® qu’aux projets d’exceptions au droit d’auteur
envisagés par la Commission européenne, le projet des livres indisponibles recourt a la gestion collective
paritaire auteurs-éditeurs et met en ceuvre un partenariat public-privé (BNF-éditeurs et Cercle de la Librairie).

Jusqu’alors, les livres anciens mais toujours sous droits, en particulier ceux indisponibles en librairie, avaient
effectivement été laissés de cOté des opérations de numérisation, en raison du manque d'opportunité
économique pour le seul secteur privé. Le choix a été fait d’une part, de numériser ces livres en masse, d’autre
part, d’instaurer une gestion collective obligatoire pour leurs droits numériques, afin d’en permettre la
diffusion la plus large et la plus simple possible. La mise en gestion collective découle aussi de la jachere qui
avait été opérée sur I'exploitation de ces ouvrages par les cessionnaires des droits d’auteurs.

La loi n° 2012-287 du 1er mars 2012 relative a I'exploitation
numérique des livres indisponibles du XX°™ siécle

La loi instaure une gestion collective obligatoire pour les droits numériques des livres indisponibles. Un livre indisponible est
défini comme “un livre publié en France avant le 1er janvier 2001 qui ne fait plus I'objet d'une diffusion commerciale par un
éditeur et qui ne fait pas actuellement I'objet d'une publication sous une forme imprimée ou numérique” (art. L. 134-1 CPI).

Une base de données répertoriant les indisponibles, gérée par la BNF, est créée. Toute personne peut demander
I'inscription d’un livre a la base. Lorsqu’un livre est inscrit depuis plus de six mois dans la base, le droit d'autoriser sa
reproduction et sa représentation sous une forme numérique échoit a une SPRD, gérée paritairement par des
représentants des auteurs et des éditeurs et agréée par le ministre de la culture.

Pendant ces six premiers mois, I'auteur peut demander le retrait du livre de la base. Aprés ce délai, il peut toujours
demander le retrait si I'exploitation en numérique est susceptible de nuire a son honneur ou a sa réputation. Le retrait peut
aussi étre obtenu par “I’éditeur disposant du droit de reproduction sous forme imprimée”, a condition qu’il s'engage a
exploiter le livre dans les deux ans.

En I'absence d’opposition des deux parties, la SPRD écrit a ce méme éditeur pour lui proposer I'exploitation (a titre exclusif,
pour une durée de dix ans tacitement renouvelable). Si I'éditeur accepte, il est tenu d’exploiter dans les trois ans. Si
I’éditeur n’exerce pas ce droit de préférence dans les deux mois, la proposition est réputée refusée. La SPRD est alors
autorisée a délivrer des autorisations non exclusives pour une durée limitée a cing ans, renouvelable. Toutefois (sans
préjudice des autorisations déja délivrées), auteur et éditeur peuvent a tout moment retirer conjointement les droits a la
SPRD. L’éditeur doit alors exploiter dans les 18 mois. L’auteur peut a tout moment retirer les droits a la SPRD, s’il est seul
détenteur des droits.

Dix ans apres la premiére autorisation d’exploitation pour une ceuvre dont aucun ayant droit n’a pu étre trouvé®, 1a SPRD
autorise gratuitement toute bibliothéque a reproduire et a diffuser I'ceuvre sous format numérique a ses abonnés. Si un
ayant droit réapparait, il peut exiger le retrait de I'autorisation.

Les irrépartissables sont destinés a des actions d'aide a la création, a des actions de formation des auteurs de I'écrit et a des
actions de promotion de la lecture publique mises en ceuvre par les bibliothéques.

Les sociétés représentatives des titulaires de droit (éditeurs, auteurs), la BnF, le ministere de la culture et de la
communication et le Commissariat général a l'investissement ont saisi |'opportunité des Investissements
d'avenir, qui avaient notamment pour objectif la numérisation et la valorisation de contenus culturels, et signé
un accord-cadre le 1% février 2011. L'Etat intervient a travers le Fonds national pour la société numérique

37 . . ;. N . N . .

A partir de 2004, Google a entrepris de numériser et de donner acces de fagon exhaustive a des livres du monde entier,
sans 'accord des auteurs et des éditeurs, et a multiplié ses démarches aupres des bibliotheques européennes afin de
numériser leurs fonds.

*8 Moins fort qgu’orpheline. Art. L 113-10 CPI : “L'ceuvre orpheline est une ceuvre protégée et divulguée, dont le titulaire des
droits ne peut pas étre identifié ou retrouvé, malgré des recherches diligentes, avérées et sérieuses”.
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(FSN), créé dans le cadre des Investissements d'avenir, pour compléter les capitaux privés des éditeurs
, . N o] . . ;N . . 39
nécessaires a la numérisation du corpus estimé a environ 230 000 livres™.

Une société de projet prendra en charge la numérisation, a travers un partenariat avec la BnF, qui, elle, aura en
charge la constitution et la mise en ceuvre de la base de données des indisponibles. La numérisation du corpus,
qui devrait s'étendre sur une période de 7 a 10 ans, sera réalisée a partir des collections du dép6t légal.

La mission suggere de s’inspirer de cette initiative et recommande une concertation associant les
organisations professionnelles et les sociétés de gestion collective de chaque secteur, particulierement celles
du cinéma et de la musique, et le ministere de la culture et de la communication, afin de définir les contours
d’un mécanisme de gestion collective de leurs ceuvres indisponibles.

De nombreux points ne peuvent en effet étre définis qu’en accord avec les professionnels du secteur:
définition de I'indisponibilité (en référence aux usages de la profession), délai a partir duquel une ceuvre est
susceptible de passer en gestion collective, garanties prévues pour assurer le respect des droits des auteurs
(notamment le droit moral), modalités d’accés au support original...

Le législateur pourrait ensuite tirer les conséquences de cette concertation et inscrire dans la loi le
mécanisme de gestion collective obligatoire. L'instauration d’un tel mécanisme n’a évidemment de sens que si
des financements sont dégagés pour financer la numérisation, sous forme de subventions ou de préts (cf. fiche
A-4). En contrepartie de ce financement public, les ceuvres numérisées dans ce cadre devraient étre mises a
disposition des institutions culturelles (bibliotheques et médiathéques notamment) pour une exploitation non
marchande (cf. fiche A-13).

Propositions

1.Conduire des négociations avec les organisations représentatives, afin d’établir des codes des usages,
destinés a étre étendus par arrété, en vue de consacrer le numérique comme un mode principal
d’exploitation des ceuvres, définir les conditions d’une obligation d’exploitation numérique permanente et

suivie et articuler les obligations d’exploitation physique et numérique.

2.Conditionner la délivrance des aides publiques a la création ou a la numérisation (CNC, CNL, crédit d’impét
des producteurs phonographiques...) a la garantie de la disponibilité de I'ceuvre sur un service culturel
numérique conventionné.

3.Conduire des négociations avec les organisations représentatives, sous I’égide du ministére de la culture et
de la communication et du CSPLA, afin de mettre en ceuvre une gestion collective obligatoire pour les ceuvres
indisponibles dans tous les secteurs culturels.

¥ A I'origine du projet, il avait été envisagé de numériser jusqu’a 700 000 livres.
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A-4. LES AIDES A LA NUMERISATION

La mission s’est principalement penchée sur les enjeux de numérisation des ceuvres a visée commerciale. La
numérisation du patrimoine destinée a une exploitation exclusivement non commerciale renvoie a des enjeux
spécifiques qui n’ont pas été étudiés ici.

1 DES BESOINS MAL CONNUS

A I'ére numérique, I'exhaustivité de I'offre est une attente forte des publics. Les internautes comprennent
difficilement qu’une ceuvre disponible sur le marché physique ne soit pas disponible en ligne. La diminution des colts
de stockage et de distribution doit permettre de proposer une offre diversifiée ouvrant, selon la théorie de la longue
traine, des perspectives de rentabilité inexistantes dans I'univers physique. Les outils numériques permettent en
théorie de rendre accessibles des ceuvres qui, faute de pouvoir toucher un public suffisamment large, n’étaient plus
exploitées sur le marché physique.

Or, méme a s’en tenir aux ceuvres sous droits (a 'exclusion donc du domaine public), I'exhaustivité de I'offre est
encore loin d’étre atteinte. Si les nouveautés sont désormais presque systématiquement publiées a la fois en format
physique et numérique, les fonds de catalogues ne sont que tres partiellement disponibles. Comme le notaient
Francoise Benhamou et Pierre-Jean Benghozi dans une étude sur la longue traine’, « si les codts marginaux de la
traine de distribution sont faibles dans le numérique, ils ne sont pas nuls : I'amortissement et la prise en charge du
catalogage, de la numérisation, du codage, de la constitution des bases de données, du stockage impliquent un volume
minimal de ventes. Certains diffuseurs confient ainsi avoir arrété la numérisation de leur catalogue faute d’un réel effet
de longue traine {(...). »

La situation différe toutefois profondément d’un secteur a 'autre et, de maniére générale, I’'étendue des besoins
reste mal connue. Indépendamment de I'évaluation des volumes a numériser, |'estimation des colts est également
tres délicate. Le colt de la numérisation d’un support est tres variable et dépend notamment de son état de
conservation, et des besoins de restauration éventuels.

1.1 LA MUSIQUE ENREGISTREE

C’est dans la musique enregistrée, premier secteur concerné par la numérisation des usages, que la situation est la
plus favorable. Vingt millions de titres musicaux sont disponibles sur les principaux services de streaming et de
téléchargement, soit pres de 40 fois plus que la plus grande enseigne de distribution physique qui ait jamais existé en
France (méme si ces chiffres sont probablement gonflés par la prise en compte de nombreux doublons : reprises,
compilations, versions instrumentales, titres remasterisés...)z.

Pour autant, certains producteurs phonographiques, notamment les majors et les gros indépendants, disposent
encore de fonds de catalogue non numérisé®. L'une des majors de la production a ainsi engagé un plan de

! http://www?2.culture.gouv.fr/deps/fr/traine.pdf

2 ¢f. Mark Mulligan, « The long tail will eat itself », (http://musicindustryblog.wordpress.com/2012/05/14/the-long-tail-will-east-
itself-covers-and-tributes-make-up-90-of-digital-music-service-catalogues/)

A quoi il faut ajouter les besoins en numérisation des partitions et des paroles (cf. fiche C-14), qui incombent aux éditeurs, ainsi
que la numérisation des captations de spectacles musicaux.
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numeérisation d’un montant de 1,2 M€ sur cinq ans, dont I'objectif est de numériser plus de 9 000 supports, en
donnant la priorité a ceux dont I'état nécessite une numérisation rapide et ceux dont I'exploitation commerciale
pourrait étre rentable. Par ailleurs, selon les estimations d’un intermédiaire B2B, il resterait dans les fonds des
producteurs frangais entre 500 000 et un million de titres a numériser. La mission de préfiguration du Centre national
de la musique s’était heurtée a la difficulté d’évaluer précisément les besoins en la matiere.

1.2 L’AUDIOVISUEL ET LE CINEMA

Dans le domaine audiovisuel, le nombre de références (programmes téléchargés au moins une fois en 2012) s’établit a
plus de 54 000, dont 50 % de programmes audiovisuels (principalement des séries ou fictions télévisées et des
documentaires) et 20 % de films cinématographiques (prés de 11 000 au total, dont prés de 3 000 films frangais). En
un an, 'offre s’est enrichie de 30 % (18 % pour les films)”. Elle reste toutefois trés inférieure a I'offre physique (72 000
références en DVD, dont une majorité de films cinématographiques), alors que le pourcentage des films sortis en
salles qui sortent en VaD (63 %) dépasse désormais celui des sorties en DVD (61 %)°.

Afin de mieux connaitre 'ampleur des besoins (nombre de films et colts de numérisation, qui varient selon I'adge et
I’état du film), le CNC pilote depuis 2012 la réalisation d’un inventaire de ceuvres du patrimoine cinématographique,
en lien avec les laboratoires détenteurs des bandes, qui sont rémunérés par le CNC pour effectuer cette prestation.
Les premiers marchés ont été lancés. Il s’agit d’un travail de longue haleine qui devrait s’étaler sur au moins quatre
années. Sur la base des données dont il dispose, le CNC estime qu’environ 15 000 films attendent d’étre numérisés
pour étre exploités en vidéo a la demande.

1.3 LE LIVRE

L'offre de livres numériques reste, en revanche, tres inférieure en volume a celle que proposent les grandes librairies
ou les sites de ventes par correspondance. On estime qu’environ 100 000 livres numériques sont aujourd’hui

disponibles sur les plateformes légales accessibles en France, alors que I'offre de livres papier s’éléve a environ
eme

620 000 références, auxquelles il faut ajouter au moins 500 000 ceuvres indisponibles pour le seul XX~ siecle.

2 DES DISPOSITIFS DE SOUTIEN DISPERSES ET IMPARFAITEMENT ADAPTES AUX BESOINS

2.1 LES INVESTISSEMENTS D’AVENIR : LES CONTRAINTES DE « L'INVESTISSEUR AVISE »

Les Investissements d'avenir, pilotés par le Commissariat général a l'investissement (CGl) et mis en ceuvre par la Caisse
des dépots et consignations (CDC), visent a renforcer et a stimuler le potentiel de croissance de la France. L'un des
cing axes stratégiques s’intitule « Développement de |'économie numérique ». Ce programme, géré par le Fonds
national pour la société numérique (FSN), est doté de 3,6 Mds €, dont 1,6 Md€ pour des investissements dans les
« usages, services et contenus numériques ».

Le FSN intervient, en co-investisseur minoritaire (fonds propres, quasi-fonds propres ou prét) auprés d’entités de
toutes tailles, avec I'objectif de financer des projets rentables relevant de différents secteurs (e-santé, e-éducation,

* Source : « Le marché de la vidéo » in Les dossiers du CNC, n°325, mars 2013.

> Source : CNC, Observatoire de la chronologie des médias, février 2013. Périmetre : films sortis en salles entre le ler juillet 2011 et
le 30 juin 2012 disponibles en VaD fin octobre 2012 ; films sortis en salles entre le ler septembre 2011 et le 31 ao(t 2012
disponibles en DVD ou Blu-Ray fin 2012.
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ville numérique...), parmi lesquels figure la « valorisation et numérisation des contenus scientifiques, éducatifs et
culturels ». Lintervention du FSN a permis de soutenir plusieurs projets de numérisation du patrimoine et
notamment :

- des fonds de I'Institut national de I'audiovisuel (INA): fonds de la radio et de la télévision menacés de
disparition du fait de leur dégradation, archives audiovisuelles du secteur privé (selon un modeéle
« numérisation contre droits » : I'NA prend a sa charge l'investissement initial et conserve les revenus de
I'exploitation des fonds pendant une durée déterminée). Le FSN intervient a hauteur de 10,6 ME€. Le
programme devrait s’étaler jusqu’en 2027 ;

- des ceuvres du domaine public (textes, enregistrements sonores...) conservées par la Bibliotheque nationale
de France, dans le cadre de partenariats public — privé (cf. fiche C-12).

Toutefois, la mobilisation des Investissements d’avenir est étroitement contrainte par les exigences de rentabilité
imposées par le CGl et la CDC: le projet doit étre « rentable a un horizon de temps adapté ». Ces exigences sont
inhérentes a la notion « d’investisseur avisé », qui permet d’éviter que ces interventions financieres soient
considérées par la Commission européenne comme des aides d’Etat, soumise aux regles du traité sur le
fonctionnement de I’'Union européenne (interdiction de principe sauf exceptions limitatives, obligation de notification
et d’autorisation préalable, etc.).

Ainsi, en ce qui concerne le cinéma, malgré I'engagement de discussions préliminaires avec plusieurs détenteurs de
catalogues, un seul accord a pu étre conclu avec la société Gaumont. L'accord, dont la mise en ceuvre a démarré en
2012, prévoit la numérisation d'un catalogue de 270 films en 4 ans avec une contribution du FSN a hauteur de 65 %
des investissements, pour un montant maximum de 10 M€ environ, en échange d’une participation aux recettes a
venir sur les films restaurés®. D’autres détenteurs de catalogues ont d’ailleurs choisi d’engager la numérisation de
leurs fonds sans le soutien de la CDC: c’est le cas notamment de Pathé, qui a lancé en octobre 2012 un plan
pluriannuel de numérisation et de restauration de plus de 100 longs métrages, ou encore de Lobster Films, qui

participe a plusieurs projets emblématiques de numérisation du patrimoine de cinéma (Keystone Project’,
Europafilmtreasures.fr, Les Enfants du Paradis...).

De méme, les Investissements d’avenir doivent soutenir la numérisation des livres du XXeme siecle indisponibles, dans
le cadre de la gestion collective instaurée par la loi n°2012-287 du 1* mars 2012 (cf. fiche A-3). Les négociations sur le
plan de financement entre la CDC, le Cercle de la librairie et les principaux éditeurs demeuraient, a la date du présent
rapport, délicates.

Ces deux exemples mettent en lumiere la difficile application des contraintes de rentabilité a des projets de
numérisation d’ceuvres de patrimoine, dont les perspectives d’exploitation sont, par essence, incertaines. Poussée a
I'extréme, la logique des Investissements d’avenir aboutirait a soutenir la numérisation des seules ceuvres dont les
propriétaires peuvent attendre des retombées commerciales significatives : en d’autres termes, des ceuvres dont la
numeérisation devrait pouvoir étre assurée sans l'intervention publique.

® Un second projet, baptisé « Le meilleur du cinéma » et réunissant une cinquantaine de producteurs et distributeurs indépendants,
est en cours d’instruction ; il n’a pas pour objet la numérisation des fonds mais le renforcement de I'activité de distribution, des
acquisitions et développement des services (R&D et réseaux sociaux)

7 Partenariat avec le British Film Institute, la Cineteca di Bologna et I’Association Chaplin, pour une restauration numérique des
premiers films de Charlie Chaplin.
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2.2 L’APPEL A PROJETS « NUMERISATION » DU MINISTERE DE LA CULTURE : UNE LOGIQUE
EXCLUSIVEMENT NON COMMERCIALE

Mis en place au début des années 2000, et géré aujourd’hui par le Secrétariat général du ministere, I'appel a projets
« numérisation » vise les contenus a caractere patrimonial dans le champ culturel entendu largement. Il est structuré
autour de six programmes thématiques (territoires, personnes, francais et les langues de France, art et archéologie,
architecture, création contemporaine).

L’appel a projets est doté d’une enveloppe annuelle d’environ 3 M€ et finance des projets d’une durée d’un an au
maximum. Il vise les acteurs culturels publics et privés a but non lucratif, afin de valoriser les collections et les fonds
documentaires et de les rendre accessibles a tous sur Internet. Il soutient des initiatives visant a faciliter I'acces et
développer les usages des fonds patrimoniaux et contemporains pour le grand public (découverte, connaissance,
loisirs), mais également pour les professionnels (recherche, enseignement, éducation artistique et culturelle,
tourisme, développement régional...).

L'appel a projets 2013°, lancé du 5 octobre au 11 décembre 2012, met I'accent sur le développement de réseaux
d’opérateurs autour de contenus thématiques ou régionaux, les technologies ouvertes et les protocoles standards
favorisant l'interopérabilité nationale et européenne et la mise en place de portails d’acces, la contribution a
I'éducation artistique et culturelle.

Dépassant largement le champ des contenus artistiques, cet appel poursuit avant tout une finalité patrimoniale. Il n’a
pas vocation a financer la numérisation de contenus destinés a étre distribués sur des plateformes commerciales.

2.3 LES AIDES DU CNC : UN DISPOSITIF CIBLE SUR LES CEUVRES DE PATRIMOINE, DONT LES
RESSOURCES RISQUENT D’ETRE ASSECHEES

Le CNC a prévu de déployer un plan exceptionnel de numérisation des ceuvres cinématographiques ciblé sur les
ceuvres du patrimoine qui portent une ambition artistique et culturelle forte sans nécessairement garantir une
rentabilité économique. Ce plan, le premier du genre en Europe, s’appuie sur trois dispositifs (inventaire du
patrimoine, aide a la numérisation, développement des bases de données) et poursuit un triple objectif :

» rendre accessible au public le plus large les ceuvres cinématographiques du XXéme siécle dans les
technologies et les modes de diffusion d'aujourd'hui ;

» favoriser I'enrichissement des offres légales sur Internet ;
» assurer la préservation et la transmission de ce patrimoine pour les générations futures.

L’aide financiére a la numérisation des ceuvres a été autorisée par la Commission européenne en mars 2012, sur le
fondement de la promotion de la culture (article 107.3 d) du Traité). Les modalités de fonctionnement du dispositif
sont précisées dans le décret n°2012-760 du 9 mai 2012 relatif a l'aide a la numérisation d’ceuvres
cinématographiques du patrimoine.

Le CNC peut octroyer des aides financieres sélectives « afin de concourir a la restauration et a la numérisation
d’ceuvres cinématographiques présentant un intérét particulier sur le plan patrimonial en vue de leur diffusion aupreés
du public ». Sont concernés les films sortis en salle avant le 1% janvier 2000. Le CNC exige du bénéficiaire des
aides qu'il détienne les droits d'exploitation sur les ceuvres concernées pour une durée minimale de 10 ans et sur
différents modes d'exploitation (salles de cinéma, diffusion télévisuelle, vidéo a la demande...). Afin de permettre une

® http://www.culture.gouv.fr/mrt/numerisation/fr/actualit/documents/appel_numerisation2013.pdf
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exploitation durable, le CNC impose un format « 2k », ce qui suppose parfois une restauration lourde. A la différence
du guichet « Investissements d’avenir », aucune condition de rentabilité n’est exigée: c’est au contraire la
disproportion entre les colts de numérisation et les perspectives de retombées commerciales qui justifie le soutien du
CNC, notamment au regard du droit communautaire.

Ces aides peuvent étre accordées sous forme de subventions ou d’avances remboursables ; elles peuvent atteindre
jusqu’a 90% du colt de restauration et de numérisation. La part de subvention et d’avance remboursable est
déterminée en fonction des caractéristiques de l'ceuvre, de ses perspectives de diffusion et des conditions
économiques de réalisation du projet. Ces aides font I'objet d’'une convention avec le CNC, qui peut prévoir les
conditions dans lesquelles le CNC est autorisé a exploiter I'ceuvre dans le cadre de sa mission de valorisation du
patrimoine cinématographique.

L'attribution de ces aides a commencé a I’été 2012. En mars 2013, 182 films avaient bénéficié de cette aide, dont Play
time de Jacques Tati ou Peau d’Ane de Jacques Demy. Le soutien apporté par le CNC s’est élevé a 8,6 M€, dont 47% au
titre d’une avance remboursable et 53% au titre d’une subvention. Le montant moyen d’une aide a la numérisation
est donc de 47 000€ par film®.

Le CNC estime qu’au total, environ 15 000 films (dont 6 500 courts-métrages) pourraient avoir vocation a étre
numérisés dans le cadre de ce programme. En se fondant sur le montant moyen des aides accordées a ce jour, les
besoins de financement s’éléveraient a pres de 700 M€, dont 330 M€ au titre d’avances remboursables et prés de
375 ME au titre de subventions.

Cependant, ce programme d’aide est aujourd’hui confronté a un risque d’assechement de ses ressources. En effet,
compte tenu du désaccord qui oppose la France a la Commission européenne sur le sujet de la TST-D et des pratiques
d’optimisation fiscale de certains opérateurs de télécommunications, le rendement de cette taxe a considérablement
chuté depuis 2012 (cf. fiche B-10). En outre, la loi de finances pour 2013 a prévu un préléevement de 150 M€ sur le
fonds de roulement du CNC pour réaffectation au budget général de I'Etat. Confronté a la nécessité d’arbitrer entre
ses différents programmes de soutien, dont certains sont contraints par la logique automatique du compte de soutien,
le CNC a d ralentir fortement le rythme du programme de numérisation des films.

2.4 LES AIDES DU CENTRE NATIONAL DU LIVRE : UN PROGRAMME A POURSUIVRE

Depuis 2008, le Centre national du livre (CNL) met en ceuvre un programme de soutien a la numérisation rétrospective
des livres sous droits dans le champ de la littérature générale, de la littérature de jeunesse et de la bande dessinée
(I’édition scolaire, les ouvrages scientifiques, les guides pratiques et autres ne sont pas éligibles). Pour mémoire, le
CNC soutient également le programme de numérisation du patrimoine piloté par la BnF, auquel il a contribué, en
2012, 3 hauteur de 6 M€"™.

Le programme de numérisation rétrospective finance la numérisation dite « homothétique » (reproduction
numérique du texte imprimé)“. Seuls sont éligibles les livres exploités au format papier (faute de quoi I'éditeur,

® Cette moyenne inclut des ceuvres cinématographiques et des ceuvres « hors films » dont le format peut étre plus court et la
numérisation moins couteuse. Ainsi, si le colt de la restauration et de la numérisation peut s’élever a 200 000 € pour un long
métrage de 127 minutes, il peut s’établir a environ 10 000 € pour un court métrage de 10 minutes.

° Dont 3 411 000€ pour la numérisation du patrimoine imprimé, 890 000€ pour les développements de Gallica, 1 410 000€ pour la
consolidation du systéeme de préservation et d’archivage partagé et 289 000€ pour les dépenses de personnel liées a la constitution
initiale de la base des ceuvres indisponibles.

n S’agissant des livres enrichis, le CNL participe au programme d’aide a la création numérique « DICREAM » (cf. fiche B-12), a

hauteur de 18 000 € par an.
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n’ayant pas respecté son obligation d’exploitation, serait déchu de ses droits et donc infondé a demander une aide a
la numérisation).

Depuis son lancement en 2008, ce programme a permis de soutenir la numérisation de 50 000 titres (principalement
des ceuvres de littérature générale), répartis entre plus de 200 éditeurs, soit environ la moitié du total de I'offre de
livres numériques aujourd’hui disponible. Sur la seule année 2012, 84 projets ont été retenus (sur 95 dossiers
présentés), permettant la numérisation de 7 208 livres. Si entre 2008 et 2011 le CNL avait principalement soutenu la
numeérisation de la littérature générale, en 2012 des projets de numérisation des fonds documentaires, plus
complexes dans leur réalisation technique et plus onéreux (colts iconographiques), ont été soutenus.

Le soutien du CNL prend la forme d’une subvention, qui peut atteindre jusqu’a 70% du co(t de la numérisation. Les
aides du CNL, accordées par une commission « économie numérique », ne tiennent pas compte des perspectives de
rentabilité, les éditeurs ne demandant a priori le soutien du CNL que s’ils estiment que I'opération présente une
perspective de rentabilité. Le montant total des aides accordées depuis 2008 s’éleve a 9,8 M£. Depuis 2010, le budget
consacré a ce programme est stable, autour de 2,5 M€ par an.

L'action du CNL a été particulierement efficace a I'égard des petits éditeurs, qui ont ainsi pu numériser tout leur
catalogue en une fois. La numérisation des gros catalogues détenus par les grandes maisons d’édition s’est avérée
plus compliquée, en raison des difficultés a recueillir I'autorisation des ayants droit. Le nombre de titres aidés est
d’ailleurs en recul : 7 208 en 2012 contre environ 11 000 en 2010 et en 2011. L’objectif de structuration du marché et
de dynamisation de I'offre n’a donc été que partiellement atteint, sans que la faute en incombe au CNL.

Propositions

4.S8’agissant de la numérisation des ceuvres dont I’exploitation offre des perspectives de rentabilité, privilégier la
mobilisation de I'IFCIC (cf. fiche A-8), sous la forme d’avances remboursables.

5.8’agissant de la numérisation d’ceuvres au potentiel commercial limité mais a fort intérét patrimonial, mobiliser
les ressources du compte de soutien a la transition numérique, sous la forme de subventions. Des corpus prioritaires
devraient a ce titre étre définis selon des critéres d’intérét patrimonial et de fragilité des supports.

6.Certaines ceuvres se préteront probablement mal a cette classification binaire : il convient donc d’envisager un
dispositif d’intervention mixte, mélant subventions et avances remboursables, comme cela est déja le cas au CNC.
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A-5. LA CHRONOLOGIE DES MEDIAS

La chronologie des médias est considérée par de nombreux acteurs comme une piece maitresse parmi les
mécanismes de I’exception culturelle permettant de garantir la vitalité du cinéma francais. L’avénement du numérique
a réinterrogé ses équilibres, a la fois en introduisant un nouveau mode d’exploitation des ceuvres appelé a prendre
une importance économique toujours plus grande, la vidéo a la demande (VaD), et en permettant des échanges
illicites qui s’affranchissent de toute chronologie. Concomitamment s’engage, dans le monde entier, une accélération
du cycle d’exploitation des films.

Si des adaptations sont intervenues, les problématiques de fond restent les mémes et les appels a la réforme se
succedent. Pour de nombreux acteurs, il s’agit de mieux tenir compte de lI'importance du numérique dans
I’exploitation des ceuvres, voire de repenser le systéme de financement du cinéma dans son ensemble. La chronologie
des médias reste cependant sujette a de vifs débats entre les acteurs de la chaine économique du cinéma.

LA CHRONOLOGIE DES MEDIAS : UN PILIER DE L’EXCEPTION CULTURELLE ET DU

FINANCEMENT DE LA PRODUCTION CINEMATOGRAPHIQUE

La chronologie des médias est un ensemble de régles encadrant I'ordre et les délais a respecter pour I'exploitation des
ceuvres cinématographiques sur les différents modes de diffusion existants (salle de cinéma, vidéo a la demande,
vidéo physique, télévision). Elle détermine le délai minimal entre la sortie en salles et le début de chaque type
d’exploitation ; si le film ne sort pas dans les salles frangaises, son exploitation sur les autres canaux est libre.

Dans les faits, chaque mode tend a détenir, pendant sa « fenétre », une exclusivité d’exploitation totale ou partielle,
soit que le potentiel commercial sur les modes de diffusions précédents se soit épuisé (I'exploitation en salles de
cinéma cesse par exemple d’elle-méme), soit que I'exclusivité ait été négociée (cf. infra).

1.1 LE CADRE FRANGAIS

1.1.1 LES SOURCES : LOI, DECRET ET ACCORD PROFESSIONNEL

En ce qui concerne les services de télévision et les services de médias audiovisuels a la demande (vidéo a la demande
a I'acte, par abonnement ou gratuite), la loi prévoit, conformément a la directive « Services de médias audiovisuels »
(SMA)1 et aux accords de I'Elysée, que les délais peuvent étre fixés par voie d’accords professionnelsz. Ces accords
peuvent étre rendus obligatoires pour toute la profession par un arrété du ministre de la culture a condition qu’ils
aient été signés par des partenaires suffisamment représentatifs.

Les délais d’exploitation applicable a la vidéo physique sont, en revanche, fixés par la loi’. Une possibilité de
dérogation est prévue par décret pour les films enregistrant moins de 200 entrées au cours de leur quatriéme semaine

! Article 3 quinquies de la directive 2007/65/CE du 11 décembre 2007 dite « Services de médias audiovisuels » (SMA).
2 Articles L. 231-2 et 231-3 du code du cinéma et de I'image animée.

3 Article L. 231-1 du code du cinéma et de I'image animée.
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d’exploitation®. La dérogation est accordée par le président du CNC et ne peut avoir pour effet de réduire de plus de
quatre semaines le délai en vigueur.

1.1.2 LES REGLES EN VIGUEUR

L'accord interprofessionnel du 6 juillet 2009 fixe les délais actuellement applicables. Etendu le 9 juillet 2009 et
reconduit tacitement d’année en année, il est en vigueur jusqu’au 6 juillet 2013°. Concomitamment, le délai applicable
a la vidéo physique a été fixé dans par la loi Création et Internet du 12 juin 2009 a quatre mois. Dans I'ensemble,
I'accord et la loi ont fortement raccourci les délais, sans remettre en cause la philosophie du systeme.

Figure 4 : Chronologie des médias en vigueur
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La chronologie a fait I'objet de négociations au cours du premier trimestre 2012, sous I'égide du CNC. L'un des
principaux points de discussion concernait le positionnement de la vidéo a la demande par abonnement (VaDA). La
SACD et I'ARP ont proposé la mise en place d’une dérogation permettant d’avancer a 22 mois, au lieu de 36,
I’exploitation en VaDA de films non préfinancés par une chaine gratuite ou payante et sortis sur peu de copies ou
ayant fait peu d’entrées. Canal+ a formulé une proposition comparable mais légerement amendée.

Cette proposition a n’a pas emporté l'adhésion du Bureau de Liaison des Organisations du Cinéma (BLOC) et des
chaines privées historiques. Plusieurs syndicats de producteurs ont souligné I'importance de n'assouplir la chronologie
pour la VaDA qu'a la condition d’un préfinancement effectif des ceuvres par les services de VaDA.

Dans I'attente des travaux de la présente mission, les négociations ont été gelées. Toutefois, le CNC a travaillé sur un
nouveau projet d’avenant, prolongeant les principales pistes ouvertes lors de la réunion début 2012.

* Décret n° 2010-397 du 22 avril 2010.

L’accord peut étre dénoncé, avec un préavis de trois mois, soit par les organisations professionnelles représentatives du cinéma,
soit par les organisations professionnelles représentatives des éditeurs, soit par I'ensemble des éditeurs de services représentatifs.
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1.2 JUSTIFICATIONS DE LA CHRONOLOGIE

1.2.1 MAXIMISER LA VALORISATION DES CEUVRES

La chronologie des médias est d’abord une stratégie économique mise en ceuvre par les ayants droit pour maximiser
la valeur tirée de I'exploitation des ceuvres dans la durée. En effet, la nouveauté (ou la “fraicheur”) d’une ceuvre a une
grande valeur marchande : plus t6t un diffuseur dispose d’une ceuvre donnée, plus il peut espérer tirer des revenus
élevés de son exploitation. Réciproquement, les auteurs et producteurs de I'ceuvre, intéressés aux recettes, ont donc
tout intérét a ce que I'exploitation commence dans le mode pour lequel les spectateurs sont préts a payer le plus
cher, continue plus tard dans le deuxieme mode le plus cher, et ainsi de suite : la succession des exploitations est
ordonnée selon des « consentements a payer décroissants ».

En France, ces réflexions ont été mises en pratique dés les années 1950, a une époque ou les films avaient la salle
pour seule destination : les films débutaient pendant deux semaines dans une poignée de salles “d’exclusivité”, au prix
d’entrée tres élevé®, avant de passer dans un second circuit plus large de salles au prix plus réduit, et ainsi de suite.
Aujourd’hui, les études’ montrent que le colt de consultation de I'ceuvre par personne est maximal au début de la
chronologie et décroit progressivement : 10 € en salle, 3,75 € pour un DVD a 15 € partagé par une famille de quatre
personnes, 0,10 a 0,20 € pour une diffusion sur une chaine gratuiteg.

Cet ordonnancement, avatar des techniques de discrimination intertemporelle par les prixg, permet de segmenter la
demande de consommateurs n’ayant pas tous la méme impatience de découvrir un nouveau film et n’étant pas
disposés a payer la méme somme pour ce faire. Pour une efficacité optimale, les consommateurs ne doivent pas avoir
la possibilité d’arbitrer sur les prix entre des modes comparables a un instant donné, ce qui implique de séparer les
périodes d’exploitation. Cette séparation peut étre facilitée par la loi, mais elle émerge naturellement des
négociations entre diffuseurs et ayants droit, compte tenu de la valeur économique des « fenétres d’exclusivité ».

Le prix d'entrée dans une salle d’exclusivité en 1960 correspondrait a 18-20€ de 2011. “La ruée vers I'or. Nouveaux écrans,
nouvelles recettes ?”, Joél Augros, in “Tribulations numérique du cinéma et de I'audiovisuel a 'amorce du 21é siécle”, Cahiers de
I'Association francgaise des enseignants-chercheurs en cinéma et audiovisuel, n® 4, 2012

7 “Rentabilité des investissements dans les films francais”, Olivier Bomsel et Cécile Chamaret, projet Rian CONTANGO 2, Cerna,
Mines Paris Tech, 2008.

& Le calcul est en réalité plus complexe. D’une part, si on veut motiver le systéme par le seul intérét du producteur, il faudrait
s’intéresser a ses recettes propres plutét qu’au prix pour le consommateur. D’autre part, il est souvent difficile d’évaluer le prix
réellement payé par le consommateur : les pratiques sociales entrent en jeu (nombre de spectateurs par foyer, pratiques de prét,
etc.) ; en outre, comment évaluer la valeur d’une ceuvre donnée au sein d’une offre d’abonnement ?

? La discrimination intertemporelle est « le fait de vendre un bien a différentes dates a des consommateurs différents selon des
taux de marque différents » (Arnaud Diemer).

9http://www.oeconomia.net/private/recherche/inragrenobIeZOOO.pdf

10 e . . ;. TP TN

Dans le cas général, il faudrait notamment prendre en compte I'expérience du spectateur, qui différe selon que I'ceuvre est vue
en salle ou chez soi, sur un écran de télévision ou sur un smartphone, etc. On ne peut pas conclure systématiquement a un
cloisonnement des modes d’exploitation.
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1.2.2 PROTEGER LA SALLE

Lorsque les principes de la chronologie ont été formalisés au niveau national et européen, dans les années 1980, c’est
I'intérét de la salle de cinéma, qu’il s’agissait de préserver de la concurrence de la télévision et des vidéocassettes, qui
a d’abord été invoqué.

Le souci de protéger la salle, “vitrine” des films, qui les investit du statut d’ceuvre cinématographique et fixe leur
valeur d’usage, est resté constant jusqu’a ce jour. La salle ouvre la chronologie et demeure ainsi le seul acteur a
disposer avec certitude d’une exclusivité d’exploitation. La durée de cette exclusivité a toutefois été raccourcie lors de
la derniere réforme, passant de six a quatre mois.

1.2.3 ASSURER LE PREFINANCEMENT DES (EUVRES

Les films ont longtemps été majoritairement rentabilisés et financés grace aux recettes de I'exploitation en salles. A
partir des années 1980, avec la baisse de la fréquentation des salles, liée a la massification de la télévision, d’autres
acteurs ont été appelés a prendre le relais. Les diffuseurs, tout particulierement les chaines de télévision (et, plus
récemment, les services de médias audiovisuels a la demande), ont été mis dans I'obligation de contribuer au
financement de la production cinématographique a proportion de leur chiffre d’affaires. Aux obligations de
financement s’ajoutent des taxes affectées qui viennent abonder le compte de soutien géré par le CNC.

Selon le principe qui veut que « la diffusion finance la création », les sources de financement des films se sont
multipliées et les montages financiers complexifiés, tandis que les investisseurs ont pris I’'habitude de conditionner
leurs apports aux engagements des uns et des autres. Le préfinancement par les diffuseurs a progressivement acquis
une importance déterminante dans le financement de la production en France™. Le principe de la chronologie en est
sorti renforcé, puisqu’en séparant les fenétres d’exploitation, il assure aux exploitants une jouissance paisible des
ceuvres qu’ils sont « contraints » d’acheter.

Ainsi, la chronologie frangaise “repose sur un principe de cohérence et de proportionnalité entre les différentes
fenétres d'exploitation d'une part et entre le poids et les obligations de chacun dans le préfinancement des ceuvres,

»12

d'autre part”””. Toute modification de la chronologie a donc une incidence directe sur les différents acteurs de la

chaine de diffusion, et modifie en retour le financement de la création.

1.3 UNE CHRONOLOGIE REGLEMENTAIRE, SPECIFICITE FRANCAISE

Il était déja d’usage, du temps de I'ORTF, de respecter un délai de cinq ans avant la diffusion d’un film a la télévision.
Des délais obligatoires, s’appliquant a toutes les ceuvres, ont été fixés pour la premiere fois par des arrétés du 2 avril
1980, puis consolidés par la loi du 29 juillet 1982 sur la communication audiovisuelle.

Les instances communautaires ont d’abord soutenu cette approche réglementaire, avant de se raviser lorsqu’il est
apparu que la chronologie se maintiendrait sans intervention du législateur. La directive "Télévision sans frontieres",
qui prévoyait a sa création en 1989 un délai minimal d’un an entre la sortie d’un film en salles et sa diffusion a la
télévision, a ainsi renvoyé la chronologie des médias a la négociation entre ayants droit et diffuseurs lors de sa
révision en 1997. L'ltalie a par exemple abandonné sa législation a ce sujet en 2005. La France, elle, a choisi de

" Les chaines de télévision sont les principaux financeurs des films d’initiative frangaise. En 2012, elles ont contribué au
financement de deux tiers des films d’initiative frangaise (138 films sur 209) pour un montant total de 360 M€, soit un tiers du
financement total. Source : La production cinématographique frangaise en 2012, CNC, mars 2013.

12 Sénat, Avis n° 152 (2012-2013) de M. Jean-Pierre LELEUX, Mme Maryvonne BLONDIN et M. Pierre LAURENT, fait au nom de la
commission de la culture, de I'éducation et de la communication, déposé le 22 novembre 2012.
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maintenir le cadre réglementaire qu’elle avait instauré dans les années 1980, eu égard, notamment, aux obligations
de préfinancement mises en place depuis lors.

Compte tenu du réle essentiel du préfinancement dans la réalisation d’un film, les diffuseurs disposent d’un pouvoir
de négociation considérable, face a un secteur de la production morcelé. Certains évoquent méme un “droit de vie ou
de mort” dont disposerait Canal+™. En garantissant l'uniformité des régles pour tous les opérateurs, la mise en place
d’une chronologie réglementaire a aussi eu pour role d’empécher que des comportements prédateurs. A I'inverse, aux
Etats-Unis, producteurs et diffuseurs jouent a armes égales : rien ne s’oppose a une approche de gré a gré.

Toutefois, 'uniformité des regles ne vaut pas seulement pour les opérateurs, mais aussi pour les ceuvres, qui doivent
toutes étre exploitées selon la méme chronologie. Cela contrevient a I'esprit initial du mécanisme qui était de
maximiser les revenus a tirer de chaque ceuvre prise individuellement : cet objectif implique a I'évidence des
chronologies adaptées et différenciées.

2 L’IMPACT DU NUMERIQUE SUR LA CHRONOLOGIE

L'un des facteurs expliquant le raccourcissement des chronologies en France et dans le monde est la numérisation
progressive et I'accélération corrélative de toutes les étapes de la production et de la distribution des films. La ou la
distribution de films en pellicules ou en cassettes impliquait un transport physique, par exemple, la diffusion
numérique s’effectue presque instantanément par cable, voie hertzienne ou satellite, a des frais réduits. Pour autant,
les effets du numérique sur la chronologie de médias ne se limitent pas, loin s’en faut, a cette dimension technique.

2.1 L’EVOLUTION DES ATTENTES DU PUBLIC

Alors que le « principe de frustration » inhérent a la chronologie des médias semblait bien accepté, le développement
du numérique a changé la donne. De nouvelles attentes se font jour, notamment sous |'effet de I'apparition d’'une
offre illégale, synonyme d’une disponibilité immédiate, permanente et gratuite des ceuvres.

Selon une étude de 'HADOPI™, les films sont parmi les contenus les plus piratés. Parmi les personnes ayant regardé
un film sur Internet au cours des 12 derniers mois, un tiers déclarent I'avoir fait (au moins pour partie) de maniere
illicite, contre 20 % pour la musique et 13 % pour les livres. Or, 40 % des internautes qui piratent des films disent le
faire pour des raisons relatives au choix disponible dans I'offre légale : offre trop limitée des sites légaux, difficulté a
trouver I'ceuvre cherchée, impossibilité de découvrir des nouveautés... Le manque de choix est le deuxieme frein a la
consommation licite le plus fréquemment invoqué, derriére le probléme du prix (69% des internautes).

De nombreuses études ont montré que le piratage diminuait lorsque les ceuvres étaient mises a disposition
Iégalement. Sur le fondement d’'une étude menée sur sept pays, deux chercheurs ont par exemple estimé que chaque
semaine éloignant la sortie des DVD de la sortie en salles se traduisait par une baisse des ventes de DVD de 1,8 %.
NBC, qui a retiré ses contenus d’iTunes pendant 9 mois en 2007 et 2008, a fait face a une augmentation de 11 % du
piratage, sans augmentation des ventes de DVD"™. De méme, le film Neuilly sa mére ! aurait vu son taux de piratage
divisé par deux la semaine de lancement du film en VaD.

Bayn refus de financement de sa part entraine dans la majorité des cas I'abandon du projet de film”. Autorité de la concurrence,
Décision n°12-DCC-100 du 23 juillet 2012.

1 « Biens culturels et usages d’Internet : pratiques et perceptions des internautes frangais », Hadopi, janvier 2013

1 Delaying content leaves money on the table, Michael D. Smith et Rahul Telang, 29 novembre 2011,
http://thehill.com/opinion/op-ed/196051-delaying-content-leaves-money-on-the-table
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2.2 LE POIDS CROISSANT DE LA VIDEO A LA DEMANDE

Alors que les recettes tirées du marché vidéo physique atteignaient 53 % des recettes des majors américaines en
1996, les ventes de DVD et de Blu-Ray devraient peser seulement 25 % en 2013". En France, alors que ce marché
pesait prés de 2 Mds € en 2004 (année record de la vidéo physique), il n’est plus que de 1,1 Md € en 2012"

Parallelement, les revenus de la VaD enregistrent une forte progression, puisqu’ils ont été multipliés par 9 entre
2007 et 2012, passant de 29 a 252 M€ ; le taux de croissance de la VaD ralentit toutefois d’année en année (+83% en
2009, 57% en 2010, 44% en 2011 et seulement 15% en 2012). En 2012, prés d’un internaute sur trois déclare avoir
déja payé pour visionner un programme en VaD. Les films cinématographiques, qui ne représentent que 20% des
références actives, générent 73 % du chiffre d’affaires.

En outre, la disponibilité des films en vidéo a la demande croit d’année en année, tandis que celle du DVD baisse.
Fin 2012, le “taux de conversion” salle/VaD avait méme dépassé le taux salle/DVD. Fin octobre 2012, 378 des 599 films
sortis entre le 1% juillet 2011 et le 30 juin 2012 étaient disponibles en VaD, soit un taux de disponibilité de 63%.

Figure 5 : Disponibilité des films sur les différentes fenétres en fonction de la date de sortie
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Base : 573 films sortis en 2007, 555 films sortis en 2008, 588 films sortis en 2010 et 599 films sortis en 2011.
Période d’analyse (pour la disponibilité VaD) : janvier 2007 — octobre 2012.

Source : Observatoire de la chronologie des médias, CNC.

Parallelement, de grands acteurs de I’économie numérique investissent le marché de la VaD. Les regards convergent
sur la VaD par abonnement (VaDA), dont les perspectives sont jugées favorables, par analogie avec le succes des
offres de streaming musical. Aux Etats-Unis, Netflix a dépassé Apple en 2011 sur le marché de la vidéo et la VaDA
représente désormais 46 % de part du marché numérique, devant la VaD et le téléchargement définitif (EST)*

Aux Etats-Unis, la numérisation du marché vidéo est a I'origine de nombreux débats sur les fondamentaux de la
chronologie et le principe méme du séquencgage est de plus en plus souvent remis en cause. Certains envisagent de
généraliser des stratégies de sortie simultanée (day-and-date). Ces préoccupations sont d’ailleurs partagées par la

18 Chiffres relevés par Joél Augros, op. cit.
Y Source : CNC, Le marché de la vidéo, dossier n°325, mars 2013.

8 Source : http://www.journaldunet.com/media/expert/53362/svod--qui-sera-le-prochain-netflix-francais.shtml
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Commission européenne. Dans la consultation publique qu’elle a lancée en 2011 sur la distribution en ligne d’ceuvres
audiovisuelles, on lit par exemple : “Les modéles actuels de financement et de distribution des films, fondés sur un
étalement de la mise a disposition pour les différentes plateformes et les différents territoires, est-il encore pertinent
dans le contexte des services audiovisuels en ligne ?” (question 10) ; ou encore : “Faut-il interdire aux Etats membres
de maintenir ou d’instaurer des fenétres de mise a disposition juridiquement contraignantes dans le contexte du
financement public de la production de films ?” (question 11).

La stratégie de discrimination intertemporelle pourrait donc sérieusement étre revisitée, d’autant plus que le
lancement simultané sur plusieurs marchés permet des synergies importantes en termes de marketing. En France,
certains acteurs développent des réflexions similaires : les dirigeants de Myskreen estiment que la logique de fenétres
d’exclusivité au cceur de la chronologie est vouée a une obsolescence rapide, au profit d’'une hyperdistribution des
contenus ; ceux de Dailymotion plaident pour un assouplissement radical de la chronologie des médias.

2.3 LE SYSTEME FRANCAIS SOUS PRESSION

Les pressions s’accentuent sur le choix frangais d’une chronologie réglementaire, qui empéche d’envisager des
expérimentations innovantes, a I’heure ou elles paraissent le plus nécessaires.

Maintenir une réglementation a une échelle nationale sans considération de I'environnement international semble de
plus en plus délicat. Méme si les avis recueillis par la mission divergentlg, il semble que les SMAD installés a I’étranger
ne soient pas soumis a la chronologie frangaisezo. De surcroit, il est déja possible d’accéder, depuis la France, a des
SMAD en principe destinés a des publics étrangers (tel Lovefilm, implanté au Royaume-Uni), et soumis a des
chronologies plus courtes, en utilisant des dispositifs tels que les réseaux privés virtuels ou VPN, proposés pour
quelques euros par mois.

3 PROPOSITIONS

Comme le notait le rapport Perrot-Leclerc, une approche contractuelle, qui laisserait a la négociation le soin d’établir
la chronologie d’exploitation propre a chaque film, pourrait permettre de mieux valoriser les ceuvres. Toutefois, “cette
solution impliquerait aussi de reconstruire I'ensemble du circuit de financement du cinéma frangais afin de garantir
une répartition équitable de cette charge financiere entre les différentes catégories de diffuseurs et de maintenir le

721

niveau global de ce financement”*". Elle parait donc peu envisageable a court terme, alors que des adaptations

ambitieuses doivent étre opérées rapidement pour tenir compte des bouleversements en cours.

C'est la raison pour laquelle la mission propose un ensemble d’adaptations, sans remise en cause des principes
fondamentaux de la chronologie. Il s’agit d’introduire davantage de souplesse, de favoriser la circulation des ceuvres
et de décourager le piratage, tout en contenant les risques de “cannibalisation” des modes traditionnels d’exploitation
et en protégeant le systeme de préfinancement des ceuvres.

Yle syndicat des éditeurs de vidéo a la demande (SEVAD) avoue ne pas pouvoir répondre avec certitude a cette question.

20 P . . . s . . . ,
Encore faudrait-il, pour cela, gu’ils obtiennent I'accord des ayants droit concernés. A ce jour, iTunes, installé au Luxembourg,
respecte la chronologie francaise.

2! Cinéma et concurrence, rapport remis a Mme Christine Lagarde, ministre de I'économie, de I'industrie et de I'emploi et Mme
Christine Albanel, ministre de la culture et de la communication par Anne Perrot et Jean-Pierre Leclerc, mars 2008.
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3.1 RACCOURCIR LE DELAI DE MISE A DISPOSITION DES FILMS EN VAD

3.1.1 RAMENER LE DELAI NORMAL A 3 MOIS

Le rapprochement de la fenétre VaD décidé en 2009 a été pleinement exploité par les acteurs de la chaine:
aujourd’hui, 99 % des films qui sortent en VaD sont proposés moins de cing mois aprés leur sortie en salle®. Ce chiffre
montre qu’il existe une demande pour un raccourcissement supplémentaire.

Dans le méme temps, I'exploitation des films en salles se concentre de plus en plus sur les premiéres semaines, un
phénomene d’ailleurs antérieur au développement de la VaD. Selon des statistiques remontant a 2005, le seuil de 90%
des entrées était atteint aprés cing semaines d’exploitation et le seuil de 95 % aprés huit semaines ; la concentration
des entrées sur les premiéres semaines semble d’ailleurs se renforcer avec le temp523. Aussi serait-il dans l'intérét des
films que la VaD puisse prendre le relais plus t6t, sans que cela porte atteinte aux intéréts des salles de cinéma.

Les salles s’opposent a un tel raccourcissement, craignant que les spectateurs finissent par attendre la sortie en vidéo
a la demande plutét que de se rendre en salle. De tels effets de substitution n’ont cependant pas été démontrés. La
position initiale de la salle dans la chronologie lui confére un intérét inégalable en ce qui concerne I'accés aux ceuvres
récentes. En outre, la spécificité de I'expérience en salles, que la généralisation des téléviseurs grands écrans et des
systemes home cinema ne suffit pas a faire disparaitre, devrait la préserver de toute cannibalisation.

Les salles soulignent aussi qu’aux Etats-Unis, ou les délais de la chronologie sont contractuels, les sorties DVD et VaD
ont lieu généralement apres quatre mois, voire cing mois pour les films plus importants. Le délai de quatre mois,
consacré par les majors américaines, serait par conséquent optimal pour I'amortissement des ceuvres. L’analyse de
I’évolution des délais sur le long cours (cf. graphique ci-dessous) montre cependant que le raccourcissement des délais
se poursuit a un rythme élevé. Les délais se sont ainsi raccourcis de 2 semaines entre 2010 et 2012. En outre, dans des
pays comme |’Allemagne ou I'ltalie, les DVD sont depuis plusieurs années mis en vente des le troisieme mois.

22 . . T
Source : Observatoire de la chronologie des médias.

2 « Durée de vie des films en salles », CNC, juillet 2008. La concentration des entrées au cours des premieres semaines
d’exploitation est plus marquée pour les films américains que pour les films frangais ; elle est d’autant plus forte pour les gros
succes commerciaux que pour les films a petit budget : le seuil de 90 % est atteint au bout de 5 a 6 semaines pour les films qui
sortent sur plus de 300 copies, contre 18 semaines pour les films qui sortent sur moins de 50 copies. La carriere en salle des films
recommandés « Art et Essai » est en regle générale beaucoup plus longue que celle des autres films.
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Figure 6 : Durée de la période d’exclusivité des salles aux Etats-Unis (par studio)
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Source : NATO (National association of theater owners).

La mission propose par conséquent de raccourcir le délai de mise a disposition en VaD a I'acte (en location ou en
téléchargement direct) d’un mois, en le ramenant de quatre a trois mois ; par souci de cohérence et de lisibilité, le
délai d’exploitation en vidéo physique serait également réduit.

Si cette proposition était rejetée par la majorité des acteurs, il pourrait étre envisagé de réserver le bénéfice du
raccourcissement aux services de VaD ayant souscrit, dans le cadre du dispositif de conventionnement proposé (cf.
fiche A-9), des engagements volontaristes en faveur de I’exposition de la diversité et du financement de la création.

3.1.2 EXPERIMENTER ET ASSOUPLIR

La Cour de justice des communautés européennes, dans son arrét Cinéthéque24 qui valide la chronologie des médias
francaise, relevait que les régles étaient proportionnées a I'objectif visé, dans la mesure ou elles prévoyaient des
dérogations et des fenétres rapprochées pour les films qui n’avaient pas dépassé un certain nombre de spectateurs en
salle. De telles dérogations, prévues pour la vidéo physique mais de facto inapplicableszs, n’existent pas pour la vidéo
3 la demande®. On peut donc craindre qu’en cas de saisine de la CJUE, la chronologie frangaise soit déclarée en
infraction avec les regles européennes. L'instauration de dérogations et d’assouplissements, souhaitable en soi,
répond donc aussi a un objectif de sécurisation de la chronologie au regard du droit européen.

e Expérimenter le concept de sorties simultanées ou quasi simultanées salles/VaD

Le nombre de films exploités en salles ne cesse d’augmenter. Ainsi, par exemple, 25 films sont sortis en salles le 22
février 2013, contre 11 films cing ans auparavant et 8 films dix ans auparavant. Le risque est par conséquent toujours
plus grand pour les films de rater leur exploitation en salles, ce qui ternit leur réputation et présage trés souvent un

24 CJCE, 11 juillet 1985, Cinéthéque SA et autres c. Fédération nationale des cinémas frangais, aff. n° C-60/84 et C-61/84, Rec. 1985
p. 2605 http://eur-lex.europa.eu/smartapi/cgi/sga_doc?smartapilcelexplus!prod!CELEXnumdoc&numdoc=61984J0060&Ig=fr

>la dérogation permettant de réduire le délai de sortie DVD a 3 mois est de droit pour les films enregistrant moins de 200 entrées
au cours de leur quatrieme semaine d’exploitation. Cependant, comme l'indique le SEVN, les deux mois qui restent sont
insuffisants pour organiser un lancement, et le nombre de films concernés est trés faible.

%6 Méme si I'accord de 2009 suggere d’appliquer la dérogation prévue pour les DVD a la VaD dans les mémes termes.
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échec sur les autres canaux d’exploitation. Afin de limiter de tels risques, particulierement pour les films les plus
fragiles, des complémentarités doivent étre cherchées dés le départ entre I’exploitation en salle et la VaD.

Des expérimentations intéressantes de sorties anticipées ou simultanées (day-and-date) ont été conduites aux Etats-
Unis. La sortie simultanée du film Margin Call aurait permis de doubler les recettes” et contribué a élargir la
distribution du film en salle (de 56 salles a quelque 200 salles) ; en octobre 2012, le film Bachelorette a rapporté 5 M$
en vidéo a la demande contre 500 000 $ en salle. Il est vrai que les films évoqués ont pu bénéficier d’'une publicité
particuliere liée a I'originalité de leur démarche. En outre, les expériences de VaD “premium” (mise a disposition du
film en VaD & I'acte un mois aprés la sortie en salle, pour un tarif de 30 S) ont été des échecs™. Les modeles
économiques restent donc encore a affiner, dans le cadre de nouvelles expérimentations.

Le principe des expérimentations est promu par la Commission européenne. Dans le cadre du programme MEDIA, un
appel d’offres de 2 M€ a été lancé en mars 2012 pour des expérimentations de sorties simultanées ou quasi
simultanées en salles et VaD. Parmi les trois projets retenus, le projet TIDE, porté par I’ARP, expérimentera une
premiére vague de sorties day-and-date le 1¥" mai 2013 dans dix pays ; en France, en revanche, la VaD anticipera de
quatre semaines la sortie en salle, puis cessera la veille, afin de ne pas enfreindre la chronologie.

Le cadre francais est en effet peu propice aux expérimentations. Certains distributeurs font d’ailleurs participer des
films francais aux expérimentations américaines”, en sachant gu’ils ne pourraient pas les mener en France, ou méme
des initiatives en principe permises par la chronologie30 ont été tres mal accueillies : ainsi, lorsque La Journée de la
jupe a été diffusé en avant-premiére sur ARTE en mars 2009, le film a subi un boycott par les salles a sa sortie cing
jours plus tard. De la méme maniére, plus récemment, le film Les paradis artificiels a été déprogrammé par 12 des 15
salles de cinéma ou il devait étre projeté apres avoir été diffusé en avant-premiere sur Dailymotion.

De telles expérimentations pourraient permettre d’améliorer la circulation et d’accroitre le potentiel commercial
d’ceuvres trop fragiles pour s’imposer dans le goulot d’étranglement des salles, tout en réduisant les colts de sortie
engendrés par la lutte pour des écrans encombrés. En outre, elles permettraient aux distributeurs d’effectuer des
économies sur les colits de promotion, qui constituent des co(ts fixes irrécupérables, une fois que le film a quitté
Iaffiche®. Enfin, les expérimentations permettraient de communiquer de maniére innovante sur I'offre légale
disponible auprés des consommateurs.

Aussi conviendrait-il de reconnaitre le principe des expérimentations, tout en les encadrant dans un processus de
décision strictement défini, voire en en limitant le nombre annuel. Au bout d’un an ou deux, un bilan de ces
expérimentations permettrait d’en évaluer I'utilité et d’envisager de les convertir en dérogations.

¢ Expérimenter le concept de « week-ends premium »

Méme si les expérimentations menées aux Etats-Unis en matiere de VaD « premium » n’ont pas été concluantes, la
spécificité du marché francais ne doit pas étre négligée. Il ne colterait rien de tester ce concept avant de I'exclure du
champ d’expérimentations. Des « week-ends premium » pourraient par exemple étre mis en place : le film deviendrait
disponible en VaD a I'acte des le premier ou le second week-end aprés la sortie, a un tarif de 30 € la séance. Les
recettes pourraient étre partagées avec les exploitants de salle.

%7250 000 locations en ligne ont généré environ 4 MS en VaD vs 5,2 MS au box-office.
%8 | a recette cumulée des deux sorties s’est révélée inférieure au résultat d’une exploitation normale des ceuvres.
2 cf http://www.inaglobal.fr/cinema/article/la-vod-une-opportunite-pour-l-exportation-du-cinema-francais

%0 commencer I'exploitation d’ceuvres cinématographiques en VaD ou a la télévision n’est pas contraire a la lettre des regles en
vigueur ; toutefois, le CNC estime que de telles pratiques sont “en contradiction avec I'esprit et les principes de la chronologie des
médias” (Note sur I'évolution du cadre juridique de la chronologie des médias, 16 octobre 2008).

et le rapport de Michel Gomez sur la transparence de la filiere cinéma.
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e Tirer parti des technologies de géolocalisation

De nombreux films, particulierement les films d’auteurs et les documentaires, sortent dans un nombre restreint de
salles et ne sont donc pas accessibles aux Frangais qui résident loin des grands centres urbains. Si la France est I'un des

. , . . . . . . .32
pays les mieux équipés en salles de cinéma, le maillage territorial est inégal : en 2003, un rapport parlementaire
relevait qu’un Frangais sur deux vit dans une commune qui n’est pas équipée en salles (un sur trois si I'on considére la
zone urbaine). La tendance a la diminution du nombre d’établissements et a la concentration des écrans dans les
multiplex a probablement renforcé cette réalité depuis lors.

Certes, les zones reculées peuvent bénéficier des "tournées" du cinéma itinérant : ainsi, en 2008, 131 circuits
itinérants actifs étaient dénombrés en France, desservant 2 351 points de projection différents (salles des fétes,
écoles, hopitaux, ...), dans 2 164 communes représentant 11,2 % de la population frangaise33. Cependant, avec une
moyenne de deux séances par mois dans chaque lieu desservi, on ne peut considérer que le cinéma itinérant soit une
réponse suffisante a la problématique de I'accés des populations isolées aux ceuvres cinématographiques.

Les expérimentations pourraient utilement avoir recours aux techniques de géolocalisation : par exemple, les films
concernés pourraient étre mis a disposition en VaD locative uniquement pour les publics résidant a plus de 50 km de
la salle la plus proche proposant le film. Le préjudice pour les exploitants de salles serait par définition inexistant. Par
précaution, la mesure pourrait cependant étre restreinte aux jours de la semaine dans un premier temps.

Si ces expériences s’avéraient concluantes, la VaD géolocalisée pourrait étre étendue, par exemple en proposant en
VaD locative, dés la sortie en salle, 'ensemble des films dans les zones urbaines non équipées en salles, ou les films
exploités sur moins de 100 copies dans les zones urbaines ou le film n’est pas disponible.

¢ Permettre des dérogations, notamment pour les films a petit budget et les échecs commerciaux

L'ouverture de la fenétre VaD dés deux semaines aprés la sortie salle pourrait étre accordée, au cas par cas, aux films
distribués sur moins de 20 copies (205 films en 2011) et qui ne bénéficient d’aucun financement des chaines de
télévision francaises.

La mesure bénéficierait particulierement aux documentaires, dont les difficultés particuliéres ont été soulignées par la
SCAM et par ARTE. Il sort chaque année en France 80 a 90 documentaires, qui réalisent 15 a 20 000 entrées dans une

. . . . . P s - , 34
quinzaine de salles en moyenne. La majorité sont produits avec des budgets bien inférieurs a un million d’euros™,
dans des conditions économiques précaires. Les deux tiers sont distribués sur moins de 10 copies. Un tiers d’entre eux
ne sont financés par aucun diffuseur, si I'on excepte ARTE.

Le méme délai de deux semaines pourrait étre retenu pour un film qui aurait subi un échec commercial inattendu, au
vu des résultats d’exploitation constatés a la fin de la premiere semaine ; permettre leur sortie anticipée en VaD
pourrait permettre a leurs financeurs, dans une certaine mesure, de « limiter les dégats » et d’amortir partiellement
les dépenses de marketing engagées.

¢ Subordonner ces expérimentations et dérogations a I'autorisation d’'une commission d’experts

Dans la ligne des réflexions menées actuellement au CNC, la mission propose d’instituer en son sein une commission,
composée de professionnels, dont le réle serait d’autoriser, au cas par cas, les expérimentations et les dérogations
proposées ci-dessus. Les décisions au sein de la commission seraient prises a la majorité simple.

32 Rapport d'information n° 308 de Michel Thiolliére et Jack Ralite, fait au nom de la commission des affaires culturelles, déposé le
21 mai 2003 (http://www.senat.fr/rap/r02-308/r02-3086.html)

33 Cf. « Les circuits itinérants, état des lieux », CNC, décembre 2009.

*le budget moyen est de 820 000 €, contre 5,4 millions en moyenne tous genres confondus. Cf. le bilan CNC 2011.
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La composition de la commission pourrait étre la suivante: un représentant des auteurs, un représentant des
producteurs d’ceuvres cinématographiques, un représentant des distributeurs, un représentant des exploitants de
salles de cinéma, un représentant des éditeurs de chaine de télévision®, un représentant des éditeur de VaD. La
commission pourrait utilement bénéficier de |'expertise d'un acteur comme Cinequant, spécialisé dans |'analyse
statistique et prospective de données cinématographiques, comme un outil d'aide a la décision pour I'octroi des
dérogations (ex : estimation de la date a laquelle les films concernés épuiseront leur potentiel commercial en salles).

La commission se réunirait une fois par semaine pour examiner, d’une part, les demandes d’expérimentations (sorties
anticipées ou simultanées notamment) et, d’autre part, les demandes de dérogation présentées par les producteurs
en amont de la sortie en salles ou au vu des résultats d’exploitation. Elle réunirait régulierement les membres de la
profession, par exemple de maniére trimestrielle, afin de présenter un bilan des initiatives prises.

En outre, il est proposé qu’au-dela du cadre précis délimité plus haut, la commission ait le pouvoir d’autoriser, sur
demande d’un professionnel, tout type de dérogation qui lui semblerait adaptée. Dans ce cas, cependant, I'unanimité
serait de mise, chacun des membres de la commission disposant d'un droit de veto.

3.2  AVANCER LA FENETRE DE LA VIDEO A LA DEMANDE PAR ABONNEMENT (VADA)

Les offres de VaDA se multiplient. FiimoTV, qui revendique plus de 200 000 abonnés, propose depuis quatre ans une
offre de 450 films se renouvelant au tiers tous les mois, pour 9,99 €/mois. Canal+ a lancé fin 2011 I'offre CanalPlay
Infinity, tirant parti de son important catalogue de films et de séries exclusives ; I'offre, proposée au méme prix,
compterait aussi plus de 200 000 abonnés aujourd’hui. Une version limitée aux écrans secondaires est disponible
depuis janvier 2013 a 6,99 €/mois. D’autres initiatives émergent, comme Jook ou Dailymotion Kids Plus. L'arrivée des
américains Amazon et Netflix, régulierement annoncée, a été plusieurs fois retardée mais pourrait intervenir biento6t.

Alors que les attentes des consommateurs paraissent fortes, ce type d’offres peine a trouver son public. Avec 27 M€
de chiffre d’affaires en 2012, la VaDA représente a peine plus de 10 % du marché de la VaD. Dans I'ensemble, I'offre
est jugée peu attractive, notamment parce qu’elle se limite a des films sortis en salles il y a plus de 36 mois, c’est-a-
dire les films de catalogue. Aux Etats-Unis, ol Netflix a conquis 27 millions d’abonnés, le délai moyen pour la VaDA est
de 21 mois, mais il est parfois beaucoup plus court : le film The Artist, par exemple, sorti en salles le 25 novembre
2011, a été disponible en VaD, en VaDA (Netflix) et en DVD dés mars 2012%.

Alors que le développement d’offres par abonnement semble inéluctable a moyen terme, Iindustrie
cinématographique frangaise courrait un risque majeur si aucun grand acteur frangais de la VaDA n’émergeait. La
chronologie en vigueur, qui limite I'offre de VaDA aux films sortis depuis plus de trois ans, alors que les films peuvent
étre diffusés sur la télévision gratuite dés 22 mois, n’est pas conforme au principe des prix décroissants. Des rapports
récents ont préconisé un avancement de la fenétre vaDA?Y | aussi bien pour développer I'offre I1égale en ligne que pour
favoriser I'émergence de nouveaux acteurs contribuant au financement de la création et de la production.

Tandis que le prix du marché semble s’équilibrer autour de 7 a 10 €, une expansion rapide de la VaDA peut
évidemment faire craindre une concurrence importante pour les chaines payantes et une baisse considérable de la
valeur globale créée par les films. Mais, comme le soulignait le rapport Hubac, les services de VaDA “ne pourront pas,
a court terme, faute de moyens financiers suffisants, exploiter de maniére significative les ceuvres récentes”. Méme

% Voire deux représentants, pour tenir compte des intéréts fortement divergents entre les chaines gratuites et payantes.
3 http://www.zdnet.fr/actualites/the-artist-disponible-des-2012-en-svod-surnetflix-39768954.htm

7 Rapport sur le développement des services de vidéo a la demande (Sylvie Hubac, décembre 2010), et Rapport sur la télévision
connectée (Takis Candilis, Philippe Levrier, Jérémie Manigne, Martin Rogard et Marc Tessier, novembre 2011).
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aux Etats-Unis, I'essor de Netflix, qui compte 27 millions d’abonnés et a acquis des droits de premiere fenétre payante
aupres des majors, ne semble pas avoir eu a ce jour un impact important sur les offres de télévision payante38.

Le dernier projet d’avenant du CNC propose de rapprocher la VaDA a 22 mois, uniquement pour les films qui n’ont pas
été préfinancés par des chaines de télévision. L'intérét de cette proposition, du point de vue des services de VaDA, est
limité : elle ne leur donne accés qu’a une portion tres spécifique des ceuvres, dont le potentiel économique est faible,
tout en les obligeant a augmenter leur contribution au financement de la production conformément au décret SMAD
qui fixe le niveau de contribution en fonction de la « fraicheur » des ceuvres auxquelles le service a accés.

Le niveau élevé des attentes des publics, conjugué a I'arrivée imminente des géants américains sur le marché frangais,
appelle une réforme plus ambitieuse, qui permette I'émergence de services de VaDA compétitifs et attractifs, sans
déstabiliser les acteurs sur lesquels repose, aujourd’hui, I'essentiel du financement du cinéma francais. L’objectif est
d’inciter les grands acteurs, qui disposent aujourd’hui de tous les atouts nécessaires a la constitution d’une offre
attractive (catalogues, expertise, réseau de distribution, puissance de marketing), a se positionner sur ce segment
prometteur, sans attendre que le marché soit préempté par les géants américains.

Ainsi, le délai applicable a la VaDA pourrait étre réduit de moitié et ramené a 18 mois pour I'ensemble des films,
donc entre la fenétre de la télévision payante (10 mois) et celle de la télévision gratuite (22 mois). Cela permettrait de
maintenir, au profit des chaines de télévision payante, une fenétre d’exclusivité de huit mois, suffisante pour amortir
leurs investissements et préserver leur attractivité. Les services de VaDA souhaitant proposer des films des 18 mois
aprées leur sortie en salle seraient tenus de prendre des engagements importants en termes de contribution a la
production, conformément au décret SMAD ; ceux qui ne souhaitent pas ou ne sont pas en mesure d’assumer de
telles obligations pourraient continuer a bénéficier des mémes films apres 22 ou 36 mois.

3.3 AVANCER LES FENETRES EN L’ABSENCE DE PREFINANCEMENT

Des acteurs comme ARTE, M6, Dailymotion ou la SCAM ont évoqué la possibilité d’introduire plus de souplesse dans la
chronologie par un systeme de “fenétres glissantes”. Ainsi, lorsqu’une ceuvre n’a fait I'objet d’aucun préfinancement
sur I'une ou l'autre fenétre, I'exploitant suivant dans la chronologie pourrait remonter d’un cran, et ainsi de suite. La
proposition pourrait par exemple permettre a une chaine en clair d’occuper la fenétre des 10/12 mois lorsqu’aucune
chaine payante n’a contribué au financement de I'ceuvre, ou a la fenétre de VaDA de prendre la place de la télévision
gratuite, voire de la télévision payante.

Au premier abord, le principe de fenétres glissantes parait trés intéressant, dans la mesure ou il accélérait
I'exploitation des ceuvres, sans nuire a leur préfinancement. Il permettrait aussi d’empécher que des ceuvres
disparaissent pendant plusieurs années des circuits d’exploitation. Pourquoi préserver des diffuseurs de Ia
concurrence de films dont ils n’ont pas souhaité® ? Une telle situation entrave la liberté des auteurs de pouvoir
assurer la diffusion de leurs ceuvres.

Une ouverture intégrale pourrait cependant provoquer des effets indésirables importants. Il est peu probable que
les films qui n"ont pas suscité I'intérét de la télévision payante suscitent effectivement celui des chaines en clair. Une
ouverture intégrale risquerait d’entrainer, pendant la phase de production, une concurrence frontale entre les chaines
payantes et les chaines gratuites pour un préachat exclusif de films a gros budget. Si la chaine gratuite parvenait a

%8 Movies on pay TV market investigation, Working paper n° 29 de la Competition Commission (§22), relevé dans la décision de
I’Autorité de la concurrence citée plus haut.

% | a moitié des films d'initiative francaise ne bénéficient pas du financement des chaines en clair. Pres de 20% des films frangais ne
sont financés par aucune chaine de télévision.
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surenchérir sur la chaine payante, elle la priverait effectivement de sa fenétre et pourrait avancer la sienne®. Les
investissements des chaines gratuites dans le cinéma poursuivraient leur concentration sur un nombre toujours plus
réduit de films chers, ce qui, tout a la fois, nuirait a la diversité culturelle et participerait a I'inflation du co(t des films.
Ce raisonnement, exposé ici pour les chaines de télévision, vaut plus généralement pour I'ensemble des diffuseurs.
Une ouverture systématique serait une source de déstabilisation excessive du systéme de préfinancement et parait
donc devoir étre écartée.

En revanche, la mesure conserve tout son intérét si elle est limitée aux ceuvres a ambition commerciale limitée, qui
ne risquent pas de déclencher les surenchéres évoquées. La mission suggere donc de permettre a tous les acteurs
préts a exploiter ces ceuvres de remonter la chronologie d’un cran en I'absence de préfinancement sur la fenétre
précédente. A titre exemple, la mesure pourrait concerner les films tirés a moins de 100 copies, ce qui permettrait a la
fois d’élargir fortement la diffusion de ces ceuvres, qui représentaient 60% des sorties en 2011, sans pour autant nuire
a I'économie du secteur, puisque le potentiel commercial de ces films est par définition limité. Seraient
principalement concernés les films dits de la diversité (frangais et étrangers non américains). En outre, la grande
majorité des documentaires seraient susceptibles de pouvoir bénéficier de cette mesure, qui pourrait encourager les
diffuseurs a augmenter leurs investissements dans ce genre.

3.4 EVITER LA FERMETURE DE LA FENETRE VAD EN CAS DE DIFFUSION TELEVISEE

Le “gel des droits”, permis par I'accord sur la chronologie, est une pratique fréquente qui nait des négociations de
préachat entre la chaine et le producteur pendant la phase de production de I'ceuvre

Ainsi, I'essentiel des ceuvres cinématographiques diffusées sur les chaines payantes du Groupe Canal Plus cessent
d’étre disponibles en VaD locative a partir du dixieme mois apres leur sortie en salles et pendant toute la durée de la
fenétre de télévision payante. Les producteurs expliquent que le gel est une exigence de Canal+, qui souhaite limiter
le “parasitage” économique de la VaD pendant sa phase d’exploitation, et qu’il serait impossible de s’opposer a cette
demande, compte tenu du réle essentiel de Canal+ dans le préfinancement des films. Canal+ indique a l'inverse
n‘imposer aucune exigence mais proposer un tarif de préachat supérieur si le producteur s’engage a faire fermer la
fenétre VaD (les producteurs choisiraient systématiquement le tarif le plus élevé, parce que les revenus tirés de
I’exploitation en VaD, méme dans la durée, ne seraient pas susceptibles de compenser cette différence).

Le gel se poursuit en général pendant la fenétre d’exploitation des chaines gratuites, qui posent souvent les mémes
exigences41 et paient elles aussi chérement leur exclusivité, jusqu’a 30 a 48 mois apres la sortie en salles, lorsque les
exploitations en VaD par abonnement et gratuite devraient prendre le relais. Toutefois, méme alors, le gel des droits
est susceptible d’étre renouvelé indéfiniment, avec une nouvelle fermeture autour de chaque rediffusion de I'ceuvre,
voire une interdiction totale d’exploitation en VaD. Par exemple, les deux films OSS 117 ont été retirés par Gaumont
des offres de VaD au début de I'année 2012, pendant environ deux mois, parce qu’ils étaient rediffusés par M6. De
grands succes populaires comme La Grande Vadrouille, Les Bronzés ou Le Pere Noél est une ordure, qui réunissent
encore 8 millions de téléspectateurs a chaque diffusion, n’ont jamais été disponibles en vaD®.

Le gel de droits résultant des exigences des chaines gratuites s’aggrave méme aujourd’hui. Alors que les demandes de
suspension étaient en principe accordées aux chaines hertziennes historiques ayant participé au préfinancement du
film, les grands groupes audiovisuels négocient désormais avec les ayants droit des suspensions qui couvrent les

40 s . / . A . . . 4 . a
Sauf a interdire aux producteurs de négocier avec les chaines gratuites avant d’avoir achevé leur négociation avec les chaines
payantes, une mesure qui serait attentatoire a la liberté de commerce et d'industrie et aurait de nombreux effets de bord.

41 PR . . . N . . \ . .
France Télévisions exigerait par exemple des gels allant jusqu’a un an (6 mois avant + 6 mois aprés la diffusion de I'ceuvre). Arte,
en revanche, ne pratique pas le gel des droits.

2 http://www.challenges.fr/media/20120329.CHA4854/la-video-a-la-demande-reste-a-la-traine.html
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fenétres d’exploitation de toutes leurs chaines, y compris les chaines gratuites de la TNT. En outre, des demandes de
gel émanant de diffuseurs n’ayant pas préfinancé I'ceuvre sont aujourd’hui constatées.

Pourtant, I'exploitation en VaD locative ne constitue pas, de maniére avérée, un facteur de concurrence pour la
télévision gratuite, ni méme pour la télévision payante. Si le rapport Hubac évoquait encore une concurrence “trop
directe entre deux modéles payants, accessibles directement sur I’écran de télévision”, I’Autorité de la concurrence
considére au contraire que “la substituabilité des offres de vidéo a la demande a I'acte avec les services de télévision
payante linéaire est trés imparfaite”. Le service offert, beaucoup plus éditorialisé sur les chaines linéaires, différerait
substantiellement. D’ailleurs, la stabilité du chiffre d’affaires global du marché de la vidéo permet de penser que “la
consommation de vidéo a la demande en France s’est surtout développée en substitution de la demande de vidéo en
support physique, en location et a I'achat”®. Orange, pour sa part, souligne qu’il n’a jamais demandé la fermeture des
fenétres VaD pendant I'exploitation des films dans le cadre de son bouquet OCS et qu’il n’a constaté aucune
“cannibalisation”. En outre, comme cela a souvent été rappelé par les auditionnés, personne n’exige que les DVD
soient retirés des bacs pendant les exploitations télévisuelles, pas plus qu’on ne met un terme a la vidéo a la demande
en téléchargement définitif, un marché dominé a 95 % par iTunes.

En ce qui concerne les chaines gratuites, 'impact économique d’une disponibilité simultanée du programme en VaD
sur les revenus publicitaires parait encore plus difficile a estimer ; plusieurs auditionnés estiment qu’il est négligeable.
Imposer un gel de droits VaD plusieurs mois avant la télédiffusion d’un film est-il réellement susceptible de générer
une frustration suffisante pour accroitre significativement I'audience d’'un programme ? Une fois la promotion
engagée, se trouvera-t-il en outre un spectateur disposé a payer pour devancer de quelques jours une diffusion
gratuite ? Le doute est permis. En revanche, un pic de consommation de I'ceuvre en VaD est systématiquement
observé juste aprés une diffusion télévisuelle™, ce qui valide les stratégies de synergies en termes de marketing, qui
bénéficient autant aux ceuvres qu’aux services de vidéo a la demande, sans pour autant Iéser les chaines de télévision.

Ces pratiques paraissent donc difficiles a justifier en termes économiques, alors qu’elles restreignent
considérablement l'offre de films (nouveautés ou films de catalogue) sur les plateformes de VaD. En outre,
I'apparition et la disparition des ceuvres des catalogues rend I'offre incompréhensible et génere de la frustration chez
I'usager. Autant de facteurs qui ne peuvent que freiner le développement de la consommation Iégale en ligne.

Il conviendrait donc d’interdire ces pratiques ou, a défaut de les encadrer strictement, comme le proposait déja le
rapport Hubac, en plafonnant leur durée, par exemple deux semaines avant et aprées une diffusion télévisuelle. L’acces
des éditeurs de SMAD aux ceuvres serait facilité, les ceuvres, notamment les plus récentes, bénéficieraient d’'une
meilleure exposition et la satisfaction des usagers s’en trouverait accrue. En contrepartie, les services de vidéo a la
demande seraient tenus d’informer les consommateurs des raisons de l'indisponibilité temporaire du film, ce qui
pourrait contribuer a améliorer I'audience des diffusions télévisées.

3.5 HARMONISER LES REGIMES DE LA CHRONOLOGIE

A I'heure actuelle, la chronologie applicable a la vidéo physique est fixée par le législateur, tandis que celle concernant
les autres modes d’exploitation est renvoyée a un accord professionnel. Cette différence de traitement, qui découle

3 Autorité de la concurrence, Décision n® 12-DCC-100 du 23 juillet 2012 relative a la prise de contréle exclusif de TPS et
CanalSatellite par Vivendi et Groupe Canal Plus.

* Dans une étude menée en 2007, Smith et Telang constataient déja une augmentation des ventes de DVD en ligne de 118 % dans
la semaine suivant la diffusion a la télévision en clair. Competing with Free: The Impact of Movie Broadcasts on DVD Sales and
Internet Piracy, Michael D. Smith and Rahul Telang, CAPRI Publication 07-02, janvier 2008.
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principalement du fait que le régime du délai vidéo ne reléve pas des domaines coordonnés par la directive SMA, n’a
pas de raison d’étre.

Par souci de cohérence et afin de faciliter les négociations professionnelles, la mission propose d’aligner le régime de
la vidéo physique sur celui des autres modes d’exploitation.

4 LE CAS PARTICULIER DES SERIES TELEVISEES ETRANGERES

Une réflexion particuliere doit étre menée sur les séries télévisées étrangeres, qui suscitent des attentes tres élevées,
compte tenu du délai parfois trés long entre leur premiere diffusion a I'étranger et leur disponibilité sur les écrans

francais, a la télévision ou en ligne.

Les séries, notamment celles produites aux Etats-Unis, comptent en effet aujourd’hui parmi les contenus dont la
consommation semble la plus difficile a différer, quand bien méme il n’existerait pas de moyen légal pour y accéder.
La création d’une forme d’addiction est d’ailleurs inhérente au genre. Selon I'étude précitée de I'Hadopi, seuls 6 % des
internautes consommant des séries sur Internet déclarent ainsi y accéder de maniére payante. Ce phénomene touche
particulierement la tranche des 15-35 ans™.

Si les séries ne sont soumises aucune chronologie des médias, leur diffusion, s’agissant des séries étrangeres, est
principalement contrainte par les délais nécessaires a leur traduction en langue frangaise (par insertion de sous-titres
ou doublage des dialogues). Les délais liés a la sélection des séries et a I'acquisition des droits ont déja été
considérablement réduits : grace a la numérisation, le cadre rigide des projections (screenings) a pu étre abandonné.

4.1 DIFFUSION EN TELEVISION LINEAIRE ET DOUBLAGE

En cas de doublage, le délai de trois mois entre la diffusion en version originale (VO) sur une chaine étrangere et la
diffusion en version frangaise (VF) parait a premiéere vue difficilement compressible, si 'on souhaite produire les
contenus de maniére professionnelle, dans le respect de la propriété intellectuelle et des chaines de contrats. C'est
par exemple le délai tenu par France 4 pour la diffusion de la série britannique Sherlock, au prix d’'une optimisation
des processus de traduction™.

Toutefois, la numérisation des processus de transmission des contenus permettrait aux diffuseurs frangais de
raccourcir encore les délais. Alors que les fournisseurs de contenus américains se sont engagés depuis plusieurs
années dans la numérisation de leurs processus de transmission, leurs clients frangais continuent, en grande majorité,
a faire usage de cassettes pour le stockage et la diffusion. Font exception les acteurs numériques (Apple, Google,
Microsoft, etc.) et, dans une moindre mesure, Canal+, qui recoit les contenus sur des disques durs. Ainsi, méme si les
contenus sont transmis sous forme numérique, ils finissent en général par étre copiés sur des cassettes, qui doivent
étre transportées et manipulées, ce qui ralentit évidemment la circulation et la traduction des programmes. La France

45 , . , , . N . eps_ s . . .

Une étudiante rencontrée dans le cadre d’un déplacement de la mission a Rennes justifiait sa pratique de piratage en invoquant
celle de ses amis : si elle ne piratait pas, elle ne pourrait pas participer aux conversations quotidiennes portant sur les derniers
épisodes diffusés.

% “pes la diffusion du premier Sherlock sur la BBC, le processus se met en route (...) : une semaine pour le relevé des dialogues et des
nombreuses incrustations de textes a I’écran, trois semaines de traduction et d’adaptation pour la VF (et les sous-titres) et neuf jours
pour le doublage des trois épisodes. Un mixage de trois jours plus tard, nous voila mi-février. C’est I'heure de la validation par
France 4 : vérification du doublage, des sous-titres, traque aux incohérences et, si besoin, retake pour refaire quelques voix. Fin
février, France 4 annonce Sherlock aux hebdos télé, comme c’est I'usage, vingt et un jours a I'avance et envoie les copies aux
journalistes”. Source : http://www.ecrans.fr/Sherlock-traverse-la-Manche-en,14313.html
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semble particulierement en retard sur ce point, puisque, méme en dehors du marché anglophone, plusieurs initiatives
A . . . ™ . 47
sont a signaler, telles FIC en Italie et en Espagne, Yes TV en Israél ou Solar aux Philippines™.

Tout en engageant de maniére prioritaire cette numérisation, il conviendrait aussi que les diffuseurs francais :

- réfléchissent a la meilleure maniere d’insérer dans le workflow numérique les allers retours chronophages
avec les doubleurs pendant la phase de traduction, afin de les accélérer ;

- engagent un dialogue avec les fournisseurs de contenus, en vue de mieux aligner les dates et délais du
mastering et de la traduction ;

- cessent de produire le contenu traduit en vidéo entrelacée, un format qui n’est adapté qu’a la diffusion
télévisée et nécessite un remastering co(teux pour une diffusion en vidéo a la demande. Les fichiers
devraient plut6t étre produits dans un format “studio”, qu’il serait facile de réintroduire dans le workflow, en
vue de les fournir a des clients numériques sans colt additionnel.

4.2 DIFFUSION EN LIGNE ET SOUS-TITRAGE

Si la diffusion télévisée continue de nécessiter, compte tenu des habitudes des téléspectateurs, le doublage des
épisodes, la VaD se préte davantage a la diffusion d’épisodes sous-titrés, permettant ainsi un raccourcissement des
délais de mise a disposition.

Diverses communautés de fansubbers, “sous-titreurs pirates”, se sont constituées, qui sont en mesure d’assurer le
sous-titrage et la mise en ligne d’un épisode de série américaine dans les trois jours suivant sa diffusion aux Etats-Unis,
avec une logistique incomparable a celle des professionnels (cf. encadré ci-dessous).

Le fansub ou « sous-titrage sauvage »

Selon la définition proposée par Wikipédia, « un fansub (contraction de I'anglais « fan » et « subtitle » pour « sous-titre ») est une
copie d'un film, d'une série ou d'une émission télévisuelle, sous-titrée par des fans dans une langue donnée. Les personnes
travaillant a la réalisation de fansubs sont appelées fansubbers ; elles peuvent se regrouper en équipes appelées team »

“La vidéo sort vers 3 ou 4h du matin le lundi matin. On la récupéere en ligne. Vers 8-9h, on récupére un transcript, c'est a dire la
retranscription des dialogues de la série dans sa version pour sourds et malentendants - le plus dur a trouver. Ce sont souvent des
Américains ou des Chinois qui mettent la main la-dessus. On sait ot les trouver, et il y a un réseau international de fansubbers. Je
suis en contact avec des Hongrois, des Italiens, etc. Il faut ensuite nettoyer le texte des indications pour sourds et malentendants, et
recaler tous les sous-titres en VO sur la vidéo, en respectant des normes de durée des sous-titres et de longueur de phrases - que
I'ceil ait le temps de lire les sous-titres. On appelle ¢a la synchronisation, et il faut deux a cing fansubbers pour la faire. Ca prend
environ une journée. Ensuite, on répartit les sous-titres vers d'autres fansubbers, qui vont étre chargés de la traduction.

Sur True Blood, ils sont cing, qui font dix minutes de série chacun, puis se relisent les uns les autres pour étre sir qu'il n'y a pas de
fautes. Enfin, les textes remontent vers le sommet de la team, pour une relecture finale - pour optimiser le sous-titre, le rendre plus
fluide, I'harmoniser, faire qu'il colle au ton des personnages. Au total, il nous faut en moyenne trois jours et sept personnes pour un
épisode d'une heure”.

Source : http://www.slate.fr/story/15519/jamais-sans-mon-sous-titre

Plusieurs diffuseurs s’efforcent de proposer une alternative Iégale susceptible de rivaliser avec cette offre. Ainsi,
Orange, TF1 et M6 proposent aujourd’hui des épisodes de séries américaines, en version originale sous-titrée, dés le
lendemain de leur diffusion aux Etats-Unis. Orange le propose, dans le cadre de son bouquet OCS (proposé a 12 € /

a7 . . . . . . . .
La Twentieth Century Fox estime en particulier que 85 % de ses clients dans le monde ont entrepris les investissements
nécessaires pour recevoir ses contenus sous formes de fichiers numériques, les acteurs frangais relevant des 15 % restants.
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mois), pour la majorité des séries dont il détient les droits, et notamment Game of Thrones, série la plus piratée au
monde. Depuis 2010, 'offre de VaDA de M6 (appelée Pass M6 et proposée a 7,99 €/mois), comportant une dizaine de
saisons de séries américaines en cours de diffusion aux Etats-Unis, complétées par des saisons déja diffusées de
programmes francgais et américains. TF1 a fait le choix d’'une VaD a I'acte et vend les épisodes a partir de 1,99 €;
lancée fin 2008, I'offre comprend une dizaine de séries américaines en cours de diffusion aux Etats-Unis.

La mission ne peut que soutenir ces différentes initiatives et appelle a poursuivre les efforts pour améliorer la
disponibilité des séries étrangeres en ligne le plus tot possible apres leur diffusion.

Propositions
7.Inviter les professionnels du cinéma a amender 'accord du 6 juillet 2009 pour :

- avancer la fenétre VaD a trois mois, pour I’ensemble des services de VaD ou uniquement pour ceux ayant
pris des engagements volontaires dans le cadre du dispositif de conventionnement ;

- instituer une commission professionnelle au sein du CNC, compétente pour autoriser des expérimentations
(sortie anticipée ou simultanée, VaD premium, géolocalisation) et des dérogations (pour les films distribués sur
moins de 20 copies et pour les films confrontés a un échec commercial) ;

- avancer la fenétre de la VaDA a 18 mois ;

- introduire un principe de fenétres glissantes pour les films tirés sur moins de 100 copies, afin de faciliter leur
exploitation dans les fenétres ol aucun acteur n’a participé au préfinancement ;

- interdire ou limiter les gels de droit VaD pendant les diffusions télévisées.
8.Moadifier la loi du 12 juin 2009, afin d’étendre le champ de I"accord a la chronologie de la vidéo physique.

9.Inviter les diffuseurs a poursuivre les efforts pour améliorer les délais de mise a disposition des séries étrangéres
en ligne et a la télévision, notamment en engageant la numérisation des processus de transmission.
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A-6. DIVERSITE CULTURELLE
ET SERVICES CULTURELS NUMERIQUES

LA DIVERSITE DES SERVICES CULTURELS NUMERIQUES EST UNE CONDITION DE LA

DIVERSITE CULTURELLE A L'ERE NUMERIQUE

Les services culturels numériques, détaillants des produits culturels dans I'univers numérique, sont les premiers leviers
de la diversité de I'offre de contenus en ligne. A I’heure de la numérisation des usages, ils sont appelés a prendre une
importance toujours plus grande dans la formation des go(ts du public.

Dans le cadre d’une réflexion sur I'adaptation des politiques culturelles a I’heure du numérique, c’est donc d’abord
vers ces acteurs que les regards doivent se tourner, ainsi qu’ils s’étaient tournés vers les chaines de télévision, les
radios ou les librairies dans les années 1980. Il s’agit désormais de concevoir un cadre permettant le maintien et le
développement d’un écosysteéme de services diversifiés, engagés dans la promotion de la diversité culturelle et dans la
mise en valeur de la création francgaise et européenne.

1.1 LES LIMITES DE LA « LONGUE TRATNE»

Les services numériques, affranchis des contraintes d’espace inhérentes aux points de vente physiques, offrent une
profondeur de catalogues inédite (cf. fiche A-1). Selon la théorie de la « longue traine » (cf. encadré ci-dessous) les
produits qui sont I'objet d’une faible demande, ou qui n’ont qu’un faible volume de vente, peuvent collectivement
représenter une part de marché égale ou supérieure a celle des best-sellers.

Certaines statistiques tendent a valider en partie cette théorie dans le champ du commerce de biens culturels. Dans la
musique, la part du top 50 dans les ventes n’est que de 13 % sur les services de téléchargement, contre 23 % dans les
magasins physiques. Les nouveautés représentent 55 % des ventes physiques mais seulement 34 % des ventes
digitalesl. Bien que les statistiques fiables fassent défaut, il semble que la part de marché des acteurs indépendants
soit meilleure sur le marché numérique que sur le marché physiquez. Dans le domaine du cinéma, le top 10
représente 11 % du total des transactions de vidéo a la demande en paiement a I'acte, alors que les 10 films ayant
rassemblé le plus d’entrées en salle représentaient, en 2011, prés de 27 % de la fréquentation totale (le top 30
concentrant pour sa part 26 % des transactions de VaD, contre 46 % des entrées en salle)’.

! Source : GFK, 2010. Chiffres cités dans le rapport sur « le partage des données relatives a I’économie du secteur et état actuel du
partage de la valeur», Patrick Waelbroeck, Philippe Astor et Christophe Waignier, septembre 2011
(http://www.hadopi.fr/sites/default/files/page/pdf/Rapport_Engagement8.pdf).

% Selon une étude de I'organisme Merlin, entre janvier 2010 et mars 2011, une cinquantaine d’albums indépendants se sont classés
dans le Top 5 un peu partout dans le monde. Merlin indique qu’aux Etats-Unis, leur part de marché sur le numérique est supérieure
de 58 % a celle dont ils bénéficient dans le physique.

* Source : CNC (Le marché de la vidéo 2012 et Bilan 2011).
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La théorie de la longue traine

La théorie de la « longue traine », popularisée par Chris Anderson dans un article paru dans la revue Wire en octobre 2004, prévoit
que les produits qui sont I'objet d’'une faible demande, ou qui n‘ont qu’un faible volume de vente, peuvent collectivement
représenter une part de marché égale ou supérieure a celle des best-sellers, si les canaux de distribution peuvent proposer assez de
choix, et créer la liaison permettant de les découvrir”.

Les services proposés par Amazon, Netflix ou Wikipedia offrent des exemples de tels canaux de distribution. Les phénomeénes de
longue traine sont liés a la diminution voire la disparition des co(ts de stockage et de distribution que permettent les technologies
numeériques : quand ces colts sont faibles, il devient rentable de vendre des produits peu demandés, alors que lorsqu’ils sont
élevés, le vendeur a intérét a se concentrer sur un faible nombre de produits trés demandés.

La distribution en lighe permettrait ainsi de lever la contrainte de disponibilité physique des produits, de rassembler virtuellement
des publics disséminés et d’atteindre ou de dépasser le point mort nécessaire a la rentabilité des biens. Elle conduirait donc a
remettre en cause la régle dite des 80/20, souvent vérifiée dans I'économie de la culture, qui veut que 20 % des produits réalisent
80 % des ventes alors que les 80 % restants n’en réalisent que 20 %, et « |'effet superstar »°, selon lequel de petites différences de
talent se traduisent en grandes différences de revenus lorsque les produits sont considérés comme peu substituables et que les
co(ts marginaux de diffusion sont faibles.

Ainsi, comme I'explique Daniel Kaplan, « la numérisation et I'Internet produiraient spontanément un déplacement de la demande
défavorable aux hits et favorable aux titres jusqu'alors ignorés. Et a son tour, cette évolution de la demande induirait de nouveaux
modeéles d'affaires qui s'appuient sur la diversité, les communautés, I'effet de recommandation entre amateurs, etc. »®

Plusieurs analystes ont relativisé la réalité de I'effet « longue traine » sur le marché de la culture en ligne. Les
économistes Pierre-Jean Benghozi et Francoise Benhamou’ ont montré que cet effet n’était pas réellement
perceptible s’agissant des ventes de musiqueg, alors qu’il tendait a étre corroboré en matiere de ventes de vidéo®.
Leurs travaux mettent en lumiere deux conclusions principales :

- d'une part, la diversité des produits proposés ne se traduit pas nécessairement en termes de
diversité consommée. « Malgré la préférence pour la diversité postulée dans la plupart des modéles
économiques, la richesse de la diversité offerte peut n’engendrer qu’un faible élargissement de la palette des
choix effectifs, une fuite du consommateur face a I'ampleur des choix possibles. Paradoxalement, plus la
diversité de I'offre s’accroit, plus celle de la consommation peut sembler menacée » ;

- d'autre part, si la longue traine profite aux plateformes de distribution numérique et aux agrégateurs, qui
peuvent combiner des best-sellers et des titres moins demandés, elle n’est pas forcément bénéfique aux
créateurs et aux éditeurs des ceuvres de la longue traine : I'augmentation éventuelle de leurs ventes ne suffit
souvent méme pas a couvrir leurs colts de numérisation et de référencement. Pour Benghozi et
Benhamou, « dans une situation qui se caractérise, sur Internet, par une abondance inédite de l'offre, la

4 Cf. Chris Anderson, La Longue traine, Pearson, 2009 (2° édition).

> Phénomene économique étudié par Sherwin Rosenref, et popularisé dans le livre The Winner-Take-All Society: Why the Few at the
Top Get So Much More Than the Rest of Us, Robert H. Frank et Philip J. Cook, 1996, ed. Reed Business Information.

« Webéconomie : que faire de la "longue traine" ?», Daniel Kaplan pour InternetActu, 6 février 2009
(http://www.Internetactu.net/2009/01/22/que-faire-de-la-longue-traine/)

7 « Longue traine : levier numérique de la diversité culturelle ? ». Etude réalisée en 2008 pour le ministére de la culture et de la
communication (http://www2.culture.gouv.fr/deps/fr/traine.pdf)

¢ De méme, Will Page, Chief Economist a la MCPS PRS Alliance, a montré en 2008 que sur 13 millions de titres musicaux disponibles
au téléchargement, 10 millions ne réalisaient aucune vente, et que 3 % du total des titres vendus concentraient 80% du chiffre
d'affaires (http://www.telco2.net/blog/2008/11/exclusive_interview_will_page.html).

’le top 10 des titres ne produit que 68 % des ventes en ligne, contre 90 % des ventes hors ligne, tandis que les 50 % de titres les
moins vendus représentent 6,7 % des ventes en ligne, contre 1,1 % dans la distribution physique.
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démarche des industries culturelles reléve plus de la maniére de valoriser la distribution (...) que du souci du
maintien ou du développement de la diversité ».

Une autre étude'® montre que si la tralne va en s’allongeant (de plus en plus de titres sont disponibles et sont
consommeés au moins une fois), en revanche les transactions en ligne sont trés concentrées, parfois plus que dans les
circuits de distribution traditionnels. Comme le souligne Daniel Kaplan dans I'article précité, « la longue traine existe
bien, mais pour l'instant, elle fait ce que font les traines : elle reste a I'arriére et ramasse la poussiere ».

1.2 LE ROLE CRUCIAL DE LA PRESCRIPTION ET DE L’EDITORIALISATION

Toujours selon Daniel Kaplan, le défaut de théorie de la longue traine est de « laisser croire que la numérisation et
quelques dispositifs de recommandation produiront a eux tout seuls un marché différent, plus divers, plus innovant,
plus vivant ». En effet, la théorie suppose que la sollicitation des consommateurs pour I'acquisition de best-sellers
conduit ceux-ci, par effet de proximité de go(ts, a se reporter sur des titres de moins en moins connus™’. Dés lors,
I'effet de longue traine suppose la création de liens entre des objets connus et d'autres qui ne le sont pas.

Ainsi, comme l'indiquent Pierre-Jean Benghozi et Frangoise Benhamou, la condition de viabilité de la longue traine
réside « dans les nouvelles modalités de prescription des biens, dans l'identification des cheminements des bruits qui
concourent au succes ou simplement au faire savoir ou au faire connaitre ». De méme, I'étude précitée d’Anita Elberse
et Felix Oberholzer-Gee suggere que pour bénéficier des effets positifs de la longue traine, il faut mettre I'accent sur
I’éditorialisation qui permet de compenser les effets négatifs de I’hyper-offre, et tenir compte des enseignements de
I’économie de I'attention. Le rapport Hubac soulignait aussi que « loin du phénoméne de longue traine, Internet est,
dans le domaine audiovisuel comme dans les autres, d’abord un accélérateur de concentration. (...). Le maintien de la
diversité suppose donc un travail d’éditorialisation qui sera mieux assuré, pour certaines ceuvres ou programmes, par
un réseau d’éditeurs spécialisés ».

Au demeurant, les services culturels numériques tendent de plus en plus a renforcer leur éditorialisation et a se doter
de fonctions de recommandation, tant6ét « humaines » (« curation » proposée par des blogueurs spécialisés ou par des
artistes), tantot algorithmiques (fondée sur I'analyse des données relatives aux contenus - genre, rythme, tonalité etc.
- ou sur les pratiques des consommateurs, selon I'approche dite « Big Data »)*".

Certains services de streaming ou de téléchargement comme Qobuz ont fait le choix d’une éditorialisation poussée,
offrant des informations détaillées qui enrichissent les « contenus » (informations sur I'auteur et I'interpreéte, critiques
parues dans les revues spécialisées, etc.). D’autres, comme Spotify, font le choix de se positionner en simple
« plateformes de contenus », laissant le soin a d’autres de développer une offre éditoriale en développant des
applications via une interface de programmation (API) mise a disposition par la plateforme ; il peut s’agir notamment
d’applications permettant de découvrir de nouveaux artistes, de partager ses listes de lecture, ou de naviguer dans le
catalogue d’un label ou la discographie d’un artiste. Les réseaux sociaux spécialisés (Turntable.fm) ou généralistes
(Facebook, Tumblr) jouent aussi un role croissant dans la recommandation et la découverte d’ceuvres culturelles®™.

10 Anita ELBERSE, Felix OBERHOLZER-GEE, “Superstars and Underdogs: An Examination of the Long-Tail Phenomenon in Video
Sales” ,Working Paper, juillet 2008.

11 . . . . . . e .
Cf. les mécanismes de recommandation proposés par de nombreux sites en ligne, sur la base des préférences des internautes
(« si vous avez aimé ceci, vous aimerez cela »).

et «le point sur les innovations pour la musique en ligne » par Maia Boyé et Matthieu Dartiguenave pour InaGlobal, 25 février
2013 (http://www.inaglobal.fr/musique/article/sf-music-tech-le-point-sur-les-innovations-pour-la-musique-en-ligne?tq=4)

B ¢f. «la découverte musicale, toujours plus sociale », Maia Boye pour |InaGlobal, 8 mars 2013,

http://www.inaglobal.fr/musique/article/la-decouverte-musicale-toujours-plus-sociale. Par exemple, I"application « Listen With »
de Facebook permet aux utilisateurs d’écouter de la musique avec leurs « amis », de fagon totalement synchronisée, tout en
« chatant » en discussion instantanée.
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Réciproquement, certains services de streaming ou de téléchargement d’ceuvres culturelles se dotent de fonctions
sociales permettant de partager titres, go(ts, avis ou listes de lecture...

Toutefois, les services numériques peinent encore a se transformer en médias prescripteurs. Ainsi, dans le domaine de
la musique, les médias traditionnels (télévisions et leurs émissions musicales, radios hertziennes et leurs « playlists »
qui créent de la mémorisation par la répétition) restent nettement plus prescripteurs que les sites Internet ou les
moteurs de recommandation des services de streaming et de téléchargement. Un sondage réalisé en 2010 pour le
compte de la SACEM™ a montré que 70 % des Frangais découvrent de nouveaux morceaux ou artistes par la radio, et
58 % par la télévision, contre seulement 14 % sur les sites de partage de vidéo, 8 % sur les sites communautaires et
1 % sur les blogs spécialisés. Cette préférence pour les modes traditionnels de prescription se retrouve, quoique de
maniere atténuée, chez les 15-24 ans.

L’homogénéité des « tops » sur les principales plateformes de streaming et de téléchargement15 tend en outre a
indiquer que leurs efforts d’éditorialisation et de différenciation, quelles qu’en soient les modalités (mise en avant
éditoriale, « curation », recommandation algorithmique, etc.), restent a ce jour insuffisants pour entrainer une
véritable diversification de la consommation.

Enfin, le développement de recommandation par les pairs peut également avoir pour conséquence une concentration
de la consommation sur un petit nombre de produits culturels trés « mainstream ». Si 'on admet I'hypothese de
Moshe Adler'®, selon laquelle I'incertitude sur la qualité des produits conduit chacun a vouloir consommer les mémes
produits que les autres, le produit le plus susceptible d’étre consommé est celui sur lequel il y a le plus d’informations
disponibles, qu’elles soient élogieuses ou méme critiques. La théorie des cascades informationnelles™’ peut également
contribuer a expliquer ces phénomenes de concentration.

1.3 L’ENJEU DE LA DIVERSITE DES SERVICES CULTURELS NUMERIQUES

Préserver la diversité des services culturels existants est, pour des raisons tant économiques que culturelles, un enjeu
aussi important que le développement de I'offre légale.

Il s’agit d’abord d’un enjeu de diversité culturelle. Comme cela a été dit, la diversité culturelle ne renvoie pas
seulement a la diversité « offerte » mais aussi a la diversité « consommeée », qui dépend elle-méme de I'existence de
multiples chemins d’accés aux ceuvres. Il serait donc éminemment dangereux qu’a terme, I'offre culturelle en ligne
soit contrélée par un oligopole de plateformes globales et internationales, quand bien méme celles-ci offriraient
I'acces a un catalogue d’ceuvres trés large voire exhaustif. L'acces effectif des publics a la diversité suppose de
ménager des espaces pour les ceuvres les plus difficiles et les moins commerciales, afin de pouvoir leur offrir une
réelle exposition, dans des éditorialisations variées, y compris dans le cadre d’alliances avec les acteurs publics
(bibliothéques, médiathéques, universités, etc.) pour la constitution d’offres ciblées, par exemple a I'adresse des
jeunes. Le formatage de I'offre par quelques services mondiaux, intégrés dans des écosystémes dont la distribution de
biens culturels n’est pas le centre de gravité, constituerait une menace immense pour la diversité culturelle.

14 Sondage «Les Frangais et la musique », janvier 2011 (http://www.sacem.fr/cms/lang/fr/home/la-sacem/etudes/sondage-
francais-musique)

5 ¢f. « Music Fans: They Just Love Boring Homogeneity... », Paul Resnikoff pour DigitalMusicNews.com, 31 mai 2012
(http://www.digitalmusicnews.com/permalink/2012/120531boring)

% Mosh ADLER, (1985). “Stardom and talent”. American Economic Review 75, 208-212.

v Bikhchandani, Sushil, Hirshleifer, David, Welch, lvo (1992), “A Theory of Fads, Fashion, Custom, and Cultural Change as
Informational Cascades”, The Journal of Political Economy, 100, 5, 992-1026.
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Remarques terminologiques

Si le développement de I'offre Iégale fait I'objet d’un relatif consensus, le périmétre de cette notion reste assez flou. Le terme
« plateformes », couramment employé dans le langage courant, souffre de son caractére trop vague ; il parait préférable de
réserver ce terme aux acteurs globaux reposant sur la construction de bouquets de services et d'écosystemes cohérents (cf. infra).

En réalité, « I'offre légale » renvoie aux services numériques qui assurent la distribution (téléchargement) ou la diffusion
(streaming) de "contenus" culturels dématérialisés (cinéma, audiovisuel, musique, livre, jeu vidéo etc.). Plusieurs expressions ont
déja été inventées pour désigner certains de ces services : certains ont recu une consécration juridique (ex : services de média
audiovisuels a la demande — SMAD), d'autres correspondent simplement au nom choisi par une organisation professionnelle
(éditeurs de vidéo a la demande — SEVAD —, éditeurs de services de musique en ligne — ESML).

La notion de « services de biens culturels a la demande » est a la fois trop large (elle ne renvoie pas a l'utilisation de technologies
numériques) et trop restrictive (certains services numériques fonctionnent selon une logique linéaire ou semi-linéaire — ex :
Pandora). Celle de « services de biens culturels en ligne » est floue et néglige le fait que de nombreux services numériques se
caractérisent par la combinaison de fonctionnalités offline et online (ex : Spotify, Deezer). Au final, la notion de « services culturels
numériques » pourrait étre privilégiée.

On pourrait aussi imaginer de créer, par analogie avec les « services de médias audiovisuels », une catégorie de « services de
médias culturels » (ou, pour éviter toute ambiguité, « culturels et audiovisuels »). La notion de médias présente |’avantage de bien
décrire la nature réelle de ces services, dont I'objet est fondamentalement de mettre en relation des ceuvres / contenus et des
publics / consommateurs. Si le mot média est, dans le langage courant, souvent associé a l'audiovisuel, les deux termes ne se
recouvrent pas, ce qui explique d'ailleurs que les textes communautaires et nationaux visent les "médias audiovisuels". Par ailleurs,
si le mot média renvoie a l'idée de diffusion d'un flux™ (il serait donc plus adapté aux services de streaming qu'au
téléchargement)zo, il n"est pas interdit d’y inclure les fonctions de communication et de distribution de contenus?.

Garantir I'existence d’une pluralité de services permet aussi d’entretenir une concurrence dans le secteur, en vue
d’assurer aux biens culturels le prix le plus juste, tout en favorisant I'’émergence d’offres répondant aux attentes et
aux marchés potentiels les plus divers. Comme le soulignent les auteurs du rapport sur le partage de la valeur dans la
musique en Iignen, « l'offre légale ne doit pas se contenter de s’adresser uniquement a certaines catégories de
consommateurs a fort potentiel de monétisation, mais proposer des offres graduées fonctionnellement et orchestrées
de facon structurée pour couvrir I'ensemble des besoins d’un bassin de consommateurs a la fois large et
diversifié ». Seule une segmentation des offres (en termes de prix, de modeles d’acquisition ou d’acces, de formats, de
lignes éditoriales, etc.) permettra d’attirer de nouveaux publics vers I'offre légale et donc d’élargir les marchés
numériques de la culture®.

8 a directive 2010/13/UE du 10 mars 2010 dite « Services de médias audiovisuels » définit cette notion dans son article 1% : un
SMA est « un service (...) qui reléve de la responsabilité éditoriale d’un fournisseur de services de médias et dont I'objet principal est
la fourniture de programmes dans le but d’informer, de divertir ou d’éduquer le grand public, par des réseaux de communications
électroniques (...) ». La catégorie des SMA inclut des services linéaires (la «radiodiffusion télévisuelle» ou «émission télévisée»
permettant « le visionnage simultané de programmes sur la base d’une grille de programmes ») et des services non linéaires
(«service de médias audiovisuels a la demande» permettant « le visionnage de programmes au moment choisi par I'utilisateur et
sur demande individuelle sur la base d’un catalogue de programmes sélectionnés par le fournisseur de services de médias »).

9 ¢f. la définition du dictionnaire Robert: « Moyen, technique et support de diffusion massive de l'information (presse, radio,
télévision, cinéma...) ».

2 e CSA souligne d'ailleurs que I'inclusion, dans les SMAD, des plateformes de téléchargement définitif - EST - demeure débattue.

21 Cf. la définition du dictionnaire Larousse : « Procédé permettant la distribution, la diffusion ou la communication d'ceuvres, de
documents, ou de messages sonores ou audiovisuels (presse, cinéma, affiche, radiodiffusion, télédiffusion, vidéographie,
télédistribution, télématique, télécommunication) ».

2 Rapport « Engagement 8 — Partage des données relatives a I'économie du secteur et état actuel du partage de la valeur »,
Hadopi, septembre 2011.

23 . . . .. . . 7 .
Voir en ce sens |'audition d’Yves Riesel, dirigeant du service de musique numérique Qobuz.
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En outre, la défense des intéréts des créateurs et des industries culturelles suppose que I'acces aux contenus ne soit
pas, a terme, controlé par un petit nombre de plateformes globales et internationales, qui seraient alors en mesure de
leurs imposer leurs conditions (prix, formats, modéles économiques...). Nul doute que le « partage de la valeur » se
modifierait alors au détriment des « fournisseurs de contenus »>*. De méme, il convient d’éviter aux usagers des
services culturels numériques de se retrouver, du fait de la disparition de toute concurrence, prisonniers d’une
plateforme, qui pourrait des lors leur imposer une révision unilatérale de ses conditions générales ; cette question
concerne notamment les services de location par abonnement : il est essentiel que "'usager puisse, s’il n’est plus
satisfait par un service, se tourner vers son concurrent, sans perdre ses données personnelles (go(ts, listes de lecture,
profil, etc.).

Enfin, pérenniser et développer un écosystéme de services francais ou européens, composé de petits acteurs
indépendants spécialisés dans des « niches » mais aussi de champions a vocation internationale, c’est encore une
promesse de revenus et d’emplois. Il est en effet admis que la création de valeur réside de plus en plus dans la
fourniture de services, c’est-a-dire dans la diffusion et la distribution. Renoncer a exister sur ce segment de la chaine
de valeur pour se concentrer sur 'amont, c’est-a-dire la production de contenus, point fort traditionnel des économies
européennes, serait donc un choix économique particulierement mal avisé.

2 FACE A LA CONCENTRATION DES SERVICES ET A L'EMERGENCE DE PLATEFORMES

GLOBALES, LES ACTEURS FRANCAIS PEINENT A TROUVER LEUR PLACE

2.1 LA CONCENTRATION DES SERVICES

Au sein des services, de grands acteurs internationaux d'origine anglo-saxonne, qui ne sont pas soumis a des
mécanismes de régulation francais et qui n'accordent pas une grande importance aux enjeux de diversité culturelle,
prennent une place grandissante. A l'inverse, a quelques exceptions prées, les acteurs frangais ne parviennent pas a
imposer leurs services dans les nouveaux usages. Les acteurs traditionnels, qu’il s’agisse des éditeurs et des
producteurs, des grands groupes médias ou des distributeurs détaillants, n’ont pas réussi a se positionner comme des
acteurs puissants de I'offre de contenus en ligne (sauf dans le domaine de la VaD). Les rares exemples de réussites
francaises concernent des « pure players », entreprises nativement numériques, comme Deezer ou Dailymotion.

La situation semble désormais critique pour les services de musique en ligne : au cours des derniers mois, de
nombreux sites ont fermé leurs portes (fnacmusic.com, Allomusic, Beezik, Jazzenligne, MusiClassics, Jiwa, Airtist...) ;
seul Deezer, qui a bénéficié d’un partenariat commercial avec Orange et dont une partie du capital est désormais
russe, et Qobuz, qui a réussi a se construire une place en misant sur la qualité sonore et sur I'éditorialisation, semblent
aujourd’hui en mesure de résister. Le syndicat des éditeurs de musique en ligne (ESML)* a dailleurs tiré la sonnette
d’alarme : selon Axel Dauchez, patron de Deezer et président de I'ESML « aujourd'hui, il n'y a plus de place pour de
nouveaux entrants, ni d'espace économique pour se développer. Si on ne fait rien, le secteur se concentrera bientot

. . . 26
autour de trois ou quatre acteurs internationaux»".

Le marché de la VaD reste relativement concurrentiel : on dénombre en février 2013 75 éditeurs de services de VaD
actifs en France (hors hébergeurs, télévision de rattrapage et plateformes spécialisées dans les films pour adultes). En

24 . , . , L. . . .
Il est d’ailleurs étonnant de constater que certains représentants éminents des industries culturelles jouent ouvertement la carte
de la concentration de I'offre au profit des géants du net.

% Voir audition du 7 novembre 2012. L'ESML regroupe des sites comme MusicMe, Beezik, Virgin Mega, Orange et SFR.

%% | e Figaro du 23 janvier 2013.
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2012, sept plateformes touchent plus de 10% des consommateurs de VaD payante. Le marché est dominé par les
offres des FAI et des chaines traditionnelles, qui occupent 5 des 6 premiéres places en termes d’audience (FAI : la VoD
d’Orange, Club Video de SFR ; chaines de télévision : CanalPlay, MyTF1Vod, Pass M6). C'est lié au poids de la TV sur IP,
qui représente 77 % des transactions payantes et 69 % du marché. L'offre d’Apple (iTunes Store) fait toutefois une
percée sensible (17 % des consommateurs de VaD payante déclarent avoir utilisé cette plateforme en 2012). L’essor
de la télévision connectée pourrait amplifier ce phénoméne et menacer les positions des FAI et des chaines de
télévision. En outre, l'arrivée en France des services de VaD par abonnement Netflix et de Lovefilm (Amazon),
régulierement annoncée, pourrait bouleverser I’équilibre du marché francais.

Dans le domaine du livre numérique, aucun acteur frangais n’est aujourd’hui en mesure de rivaliser avec Apple et
Amazon.

2.2 L’ENJEU DE L’ACCES

De nouveaux acteurs se positionnent en "gardiens d'accés" (gatekeepers) et deviennent suffisamment puissants pour
fixer les conditions dans lesquelles les services peuvent accéder au marché, voire pour les empécher d'y accéder. Ainsi
les fournisseurs de plateformes numériques de distribution, comme les magasins d'application, les exploitants de
portail et les fabricants de terminaux, ces trois fonctions pouvant étre exercées cumulativement par une seule et
méme entreprise. Sur les terminaux d'Apple (iPhone, iPad, ...), dont la commercialisation rencontre, depuis quelques
années, un succes exceptionnel, le logiciel iTunes et le service de musique numérique iTunes Store sont installés par
défaut, de méme que le magasin d'applications « App Store », qui dispose d'un pouvoir discrétionnaire sur le choix des
applications distribuées.

L'adoption massive d'offres triple-p/ay27 pourrait constituer un atout majeur pour la France. Dans le cadre de leur
commercialisation, les fournisseurs d’acces a Internet ont déployé un important parc de set-top-box dans les foyers
des Frangais et disposent ainsi d'un parc d'abonnés qui pourrait constituer un levier exceptionnel pour organiser des
conditions de distribution, tout en accélérant la numérisation des industries culturelles frangaises. Toutefois, les
alliances entre le monde des contenus et le monde des télécommunications ont, dans l'ensemble, été peu
concluantes, qu’il s’agisse des partenariats de distribution ou des incursions des opérateurs eux-mémes dans la
production des contenus.

Des phénomeénes de concentration et d'éviction similaires sont enfin observés dans le secteur du référencement.
Google contrdle plus de 90 % du marché frangais du « search »°% (contre seulement 67 % aux Etats-Unis). Or, les
moteurs de recherche sont a l'origine de plus de la moitié des visites de sites Internet en France, loin devant I'acces
direct ou les liens externes consultés a partir d'autres sites”. Les initiatives de soutien public en faveur des
plateformes de référencement de contenus ont échoué. Lorsqu’un acteur privé comme Myskreen cherche a innover, il
est considéré comme un rival par la profession et ne recoit qu'un faible soutien. Si la problématique du référencement
est, dans I’ensemble, bien identifiée par les acteurs, aucune initiative forte n’émerge.

2.3 ACTEURS CULTURELS VERSUS ACTEURS GLOBAUX

La bataille qui se joue n'oppose pas les industries culturelles aux industries numériques, car les industries culturelles
sont, a maints égards, devenues numériques. En réalité, elle met aux prises les acteurs culturels au sens large

77 ¢t Triple-play forecasts, Digital TV Research, aolt 2012. En nombre d'abonnés par téte, la France est numéro 1 mondial.

890,8% en janvier 2013. Source : AT Internet, répartition moyenne par moteur de recherche des visites effectuées depuis un
moteur et enregistrées par les sites web au cours du mois de janvier 2013.

 Source : Médiamétrie-eStat, juillet 2012.
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(créateurs, producteurs ou services numériques) et les acteurs globaux (couramment surnommés « géants du net »),
pour lesquels les contenus sont avant tout, comme les données personnelles de leurs utilisateurs, un « carburant ».

Les quatre géants du numérique se sont tous impliqués, quoique de maniére sensiblement différente, dans la
diffusion et la distribution de contenus culturels.

Les plateformes globales et les contenus culturels

Google, qui a construit sa puissance autour de son moteur de recherche, a développé ses activités les plus directement en lien avec
les contenus culturels. La plateforme de partage de vidéos Youtube, rachetée par Google, héberge toutes sortes de vidéo, et
notamment des clips musicaux (clips officiels, captations de spectacle vivant, titres accompagnant des vidéos amateurs...) ou des
ceuvres de fiction audiovisuelles ou, plus rarement, cinématographiquesso. Ces vidéos sont parfois organisées sous forme de
« chaines » ou espaces thématiques dédiés a un artiste, a un label, a une chaine de télévision, etc. Les recettes publicitaires qu’elles
générent sont partagées avec les ayants droit (producteurs, auteurs), avec lesquels Youtube a passé des accords. Avec le
programme « Original Programming » lancé fin 2012, Youtube contribue au financement de la création audiovisuelle, grace a un
systeme d’avance sur recettes publicitaires. Google se positionne également comme distributeur de livres numériques, de musique
enregistrée et de vidéo a la demande, a travers sa plateforme Google Play accessible sur les ordinateurs, tablettes et smartphones.
Il s’est engagé dans la numérisation des livres, d’abord de maniére sauvage, avant de parvenir a un accord avec les éditeurs
frangais. Enfin, Google a développé avec Sony une application pour la télévision connectée (Google TV).

Apple, qui était a I'origine un fabriquant d’ordinateurs et de baladeurs numériques ainsi qu’un éditeur de logiciels, a développé un
service de téléchargement payant de musique, films, séries télévisées, livres et jeux vidéo, dénommé iTunes Store. Cette
plateforme domine aujourd’hui le marché de la musique numérique et occupe une place importante sur celui de la vidéo a la
demande et du livre numérique. En outre, son magasin d'applications « App Store » donne lui-méme acces a des services de
musique en ligne, de vidéo a la demande ou de livres numériques édités par des tiers. D’apres les informations disponibles, la
majorité des profits d’Apple provient toujours de la vente des matériels et terminaux que I'entreprise fabrique, la distribution de
« contenus » offrant des marges beaucoup plus limitées.

Amazon, qui a originellement centré son modéle d’affaires sur la vente en ligne de biens culturels physiques (livres, disques...) a
ensuite élargi son activité a toutes sortes de produits. En outre, I'entreprise a récemment développé un service de musique en ligne
(téléchargement, stockage dans le nuage, et peut-étre a terme streaming) et pourrait lancer prochainement son service de vidéo a
la demande (Lovefilm) en France. Lors du lancement de sa tablette Kindle Fire en France le 15 octobre 2012, la société Amazon a
annoncé son intention de réduire la chaine du livre et de diffuser directement a destination des lecteurs un ensemble de textes
originaux, devenant ainsi un éditeur.

Facebook, le plus important des réseaux sociaux, est largement utilisé pour partager des contenus culturels (pour I'essentiel
photographies, vidéos et musiques) ou des articles de presse. Il a lancé en 2011 une application dite de « musique sociale », en
partenariat avec plusieurs services de musique en ligne (Deezer, Spotify...) qui permet notamment a I'utilisateur de savoir en tant
réel ce qu’écoutent ses « amis » et méme |'écoute synchronisée entre « amis » (fonction « Listen with »). De méme, la plateforme
de micro-blogging Twitter pourrait lancer prochainement une application dédiée a la découverte musicale, qui s’appuierait sur la
technologie de I'entreprise We are hunted, rachetée par Twitter, et proposerait des suggestions de titres ou d’artistes basées sur
les comptes suivis par I'utilisateur.

Ces acteurs globaux ont pour point commun de tirer leurs revenus et leurs profits de I|'exploitation d'un réseau
d’activités investissant chaque segment de valeur et se renforgcant mutuellement : vente d'espaces publicitaires,
exploitation des données personnelles, vente de terminaux, cloud computing, etc. La distribution / diffusion de
contenus, notamment culturels, n'est qu'une "brique" parmi d'autres, au milieu des bouquets de services (moteur de

n3l

recherche, messagerie, réseau social, stockage et partage de documents, etc.) que ces "plateformes"”" offrent aux

3 Une étude récente de I’'Hadopi montre que les contenus « médias » (initialement diffusés a la télévision ou radio : documentaire,
sport, divertissement, information...) représentent environ 22 % des contenus hébergés sur Youtube, les clips musicaux 13 %, les
séries 10 % et les contenus cinématographiques (films complets ou découpés en chapitres, extraits) 3 %.

Cf. http://www.hadopi.fr/actualites/actualites/qualification-et-quantification-des-contenus-de-youtube

3! ’articulation, dans I’écosysteme numérique, des plateformes et des applications, est parfaitement analysée dans « L’dge de la

multitude », de Nicolas Colin et Henri Verdier (Armand Colin, mai 2012).
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internautes. Sans grands égards pour les auteurs, les artistes et les intermédiaires de la chaine de création, les
plateformes cherchent a limiter au maximum le colt du carburant que constituent pour elles les contenus.

Ainsi, l'un des principaux enjeux de I|'exception culturelle a I'heure du numérique est de promouvoir le
développement d'un tissu de services culturels numériques puissants et indépendants, qui ne puissent devenir de
simples produits d'appel pour des plateformes globales.
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A-7. LES DISTORSIONS DE CONCURRENCE
SUR LE MARCHE DE LA CULTURE EN LIGNE

Le marché de la culture en ligne met en concurrence des acteurs de nature et de taille tres variées : pure players et
services développés par des acteurs traditionnels de la culture, plateformes indépendantes et services intégrés dans
des écosystemes complexes, éditeurs de service en ligne et plateformes d’hébergement, services installés en France
et services opérant depuis I'étranger...

Cette concurrence, favorable a la diversité culturelle et bénéfique pour les usagers, doit étre encouragée et, lorsque
des risques de concentration se font jour, protégée. Encore faut-il que la concurrence soit saine et non faussée. Or,
plusieurs distorsions, souvent préjudiciables aux acteurs installés en France, ont été mises en évidence. En dehors des
asymétries liées aux mécanismes de régulation, ces distorsions sont principalement de nature fiscale et commerciale.
Il convient de s’employer, dans toute la mesure du possible, a les résorber.

1 LES DISTORSIONS FISCALES

A l’ére numérique, il n’est pas nécessaire d’étre physiquement établi en France pour proposer aux publics frangais des
biens ou des services culturels. Nombre d’entreprises offrant des services culturels en ligne ont implanté leur siege
hors de France (Apple — iTunes et Amazon sont installés au Luxembourg, Google en Irlande). Les modéles d’affaire des
plateformes globales mettent au défi les régles classiques de la fiscalité, qui n’ont pas été pleinement adaptées a ces
évolutions.

En I'absence d’harmonisation fiscale au sein de I’'Union européenne, les entreprises dont le siege est établi en France
sont placées dans une situation de concurrence inéquitable, qui profite aux entreprises installées dans des pays ol
les taux d’imposition sur les bénéfices ou de TVA sont plus faibles. Cette asymétrie fiscale, a laquelle s’ajoutent des
distorsions propres a la fiscalité culturelle spécifique a la France, handicape les acteurs francais.

Certes, d’autres éléments entrent en jeu : les asymétries de régulation ; I’étroitesse du marché frangais, qui ne permet
pas aux acteurs francais d’atteindre aussi rapidement la taille critique que leurs concurrents américains ; les difficultés
d’acces au capital risque... En outre, alors que la plupart des acteurs frangais de la culture en ligne sont des pure
players (a I'exception notable des services développés par les fournisseurs d’accés Internet), les plateformes
américaines s’appuient sur des modele d’activité « multi-facettes », qui leur permettent de compenser, sur d’autres
segments de leur activité (vente de terminaux, publicité, etc.), la faiblesse des marges dégagées par la distribution ou
la diffusion de contenus culturels.

Néanmoins, I'asymétrie des regles fiscales représente un facteur handicapant non négligeable pour la compétitivité
des services culturels numériques implantés en France. Dans presque tous les secteurs, ces services semblent de
moins en moins susceptibles de rivaliser avec les géants américains. La fiscalité constitue donc un enjeu majeur pour
la compétitivité des industries culturelles numériques frangaises et, plus largement, européennes.
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1.1 LES DISTORSIONS DE TAUX DE TVA DEVRAIENT ETRE RESORBEES A COMPTER DE 2015

Le droit de I'Union européenne, s’il instaure un taux normal plancher et encadre le recours aux taux réduits de TVA,
laisse aux Etats membres d’importantes marges de manceuvre dans la fixation de ces taux, qui se traduisent par des
différences importantes. Par exemple, le taux normal de TVA est fixé a 19,6 % en France, alors qu’il est de 15 % au
Luxembourg ; le taux réduit applicable au livre numérique est de 5,5 % en France contre 3 % au Luxembourg.

Or, si les ventes en ligne de marchandises physiques sont taxées au taux du pays du consommateur, les services
culturels en ligne obéissent, comme tous les services fournis par voie électronique, a la régle du pays d’origine : la
directive 2006/112/CE prévoit, en son article 45, que pour les services fournis a des consommateurs finaux, le lieu de
la prestation de service est considéré comme le lieu ou le prestataire, qui est I'assujetti, a établi le siege de son activité
économique.

C’est la raison pour laquelle plusieurs entreprises américaines (Paypal, eBay, Skype, Apple, Amazon) ont choisi, pour
servir le marché européen, de s’installer au Luxembourg, ou le taux normal de TVA (15 %) est le plus bas de toute
I’'Union européenne. Concretement, par exemple, un consommateur résidant en France qui acquiert un titre musical
sur iTunes acquitte aujourd’hui sa TVA au Luxembourg, au taux luxembourgeois.

Cette regle a soulevé de nombreuses critiques, notamment de la part des représentants frangais du commerce en
ligne. Elle n’est pas conforme a la nature de la TVA qui est un imp6t sur la consommation, et dont les régles de
territorialité devraient donc conduire a attribuer le produit au pays de consommation. Une évolution de ces
dispositions a été discutée pendant de nombreuses années mais s'est longtemps heurtée a I'opposition du
Luxembourg, s’agissant d’une évolution exigeant I'unanimité des Etats membres de I'UE.

Un compromis a toutefois été trouvé et s’est traduit par la directive 2008/8/CE du 12 février 2008, qui substitue a la
regle du pays d’origine la régle du pays du consommateur : désormais, pour les services électroniques, le lieu de la
prestation de service sera défini comme « le lieu ol cette personne [le consommateur final] est établie ou a son
domicile ou sa résidence habituelle ».

Cette modification ne sera applicable qu’au 1% janvier 2015. A compter de cette date, le différentiel de taux
applicable au consommateur sera donc supprimé : une personne résidant en France et achetant un titre musical (ou
une vidéo, un livre électronique, etc.) sur une plateforme installée a I'étranger se verra appliquer le taux de TVA
francais. De point de vue des services culturels numériques opérant en Europe, I'équité fiscale sera, a cet égard,
rétablie.

En revanche, du point de vue des Etats, une période transitoire a été aménagée : la perception des ressources pour
I’Etat ou a lieu la prestation ne sera pleinement effective qu’a compter du 1° janvier 2019. Ainsi, I'Etat du prestataire
conservera 30 % des recettes de TVA jusqu'au 31 décembre 2016 et 15 % jusqu’au 31 décembre 2018. A partir du 1%
janvier 2019, I'Etat du consommateur percevra l'intégralité des recettes.

Nombre de personnes auditionnées par la mission” ont souligné combien la date du 1% janvier 2015 pouvait
apparaitre tardive pour les entreprises placées dans une situation d’iniquité fiscale. A I'ére numérique ou la capacité a
innover est cruciale et ou les effets de réseau permettent la constitution rapide de positions dominantes voire de
monopoles, une période d’un an et demi est effectivement longue.

Il n’apparait toutefois pas possible d’anticiper le calendrier prévu. Une modification de ce calendrier supposerait une
révision de la directive 2008/8/CE qui devrait étre adoptée a I'unanimité. Elle n’est actuellement pas a I'ordre du jour

1 Cf. I'article 46 du réglement n° 904/210 du Conseil du 7 octobre 2010 concernant la coopération administrative et la lutte contre
la fraude dans le domaine de la taxe sur la valeur ajoutée.

2 Voir par exemple les auditions de Mme la sénatrice Marie-Christine Blandin, du SPI, de I’APC ou encore de Bouygues Télécom.
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des instances européennes. La réforme des regles applicables n’a pu étre adoptée qu’au terme de longues
négociations et moyennant un compromis sur le phasage de la mise en ceuvre. Rouvrir ce chantier a un an et demi de
I’échéance ne serait pas un combat réaliste et pourrait méme s’avérer contre productif en donnant matiéere a certains
Etats a plaider pour un allongement du calendrier de mise en ceuvre.

En revanche, il convient de veiller a ce que I’échéance du 1% janvier 2015 soit strictement respectée. Il apparait en
effet que les Etats membres ne sont, a ce jour, pas tous préts a assurer la mise en ceuvre opérationnelle de la réforme
(cf. encadré).

La mise en ceuvre opérationnelle de la directive 2008/8/CE

Fin mars 2013, le dispositif opérationnel nécessaire a la mise en ceuvre de la réforme des régles territoriales concernant la TVA sur
les services fournis par voie électronique n’était pas encore prét techniquement.

D’une part, le « guichet unique » qui permettra d’uniformiser les échanges d’information entre Etats n’est pas prét. Un dispositif
similaire existe déja pour les prestations des entreprises localisées en dehors de I'Union européenne, mais les volumes concernés
par les prestations intra-européennes seront beaucoup plus importants ; il est donc prévu de développer un dispositif dédié. Le
réglement d’exécution du 13 septembre 20123 précise le cahier des charges techniques du guichet unique et définit les éléments
d’identification qui devront étre collectés et échangés entre Etats membres via I'interface électronique. Fin mars 2013, la France
avait adopté le cahier des charges techniques relatif a la mise en ceuvre de son interface électronique.

D’autre part, la définition opérationnelle des régles de territorialité doit encore étre affinée. Par exemple, comment, sur la base
des textes, traiter le cas du consommateur frangais qui achéterait un morceau de musique sur iTunes, depuis son smartphone, alors
qgu’il est en déplacement au Royaume-Uni ? Sur ces aspects, la Commission doit faire une proposition de réglement d’exécution a
partir des propositions des Etats membres; ce réglement devra étre également étre voté a l'unanimité. Fin mars 2013, la
Commission n’avait pas encore présenté sa proposition. Selon les informations recueillies par la mission, un projet de texte pourrait
étre finalisé d’ici la fin du premier semestre 2013, ce qui devrait permettre de tenir le calendrier de mise en ceuvre prévu.

La mission rejoint donc I'analyse de la mission d’expertise sur la fiscalité du numérique et la déclaration des ministres
de I'économie et du redressement productif exigeant des Etats membres de I'Union européenne un strict respect du
calendrier. Le réglement du 7 octobre 2010 prévoit que la Commission soumettra, au plus tard le 1er novembre 2013,
au Conseil et au Parlement, un rapport sur son application (art. 59). La pression doit étre maintenue de facon ferme et
continue au niveau européen, tant vis-a-vis de la Commission que des autres Etats membres.

1.2 L’ADAPTATION DES REGLES D'IMPOSITION SUR LES BENEFICES AUX SPECIFICITES DE L"ECONOMIE
NUMERIQUE EST UN CHANTIER DE LONG TERME

Ce point a été développé de maniere détaillée par la mission d’expertise sur la fiscalité de I'’économie numérique. On
se bornera ici a rappeler les principaux éléments d’inadaptation des regles fiscales identifiés dans ce rapport :

A en droit interne, I'imposition sur les bénéfices est gouvernée par le principe de territorialité : sont
imposables en France les bénéfices correspondant a une exploitation en France. Or, la définition de la
territorialité repose avant tout sur des critéres d’établissement physique, qu’il s’agisse de définir la notion
d’établissement autonome, de représentants sans personnalité indépendante ou de cycle commercial
complet ;

A les conventions fiscales bilatérales reposent sur des critéres analogues lorsqu’elles recourent a la notion
d’établissement stable, qui fait référence a une installation fixe d’affaires ou un agent dépendant.

3 Réglement d’exécution n° 815/2012 de la Commission du 13 septembre 2012 portant modalités d’application du réglement n°
904/2010 du Conseil en ce qui concerne les régimes particuliers applicables aux assujettis non établis qui fournissent des services
de télécommunication, de radiodiffusion et de télévision ou des services électroniques a des personnes non assujetties.
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L’établissement stable, selon les modeéles de convention et la doctrine de IOCDE, se caractérise par la
présence matérielle de locaux ou de personnes.

Comme le reléve le rapport de la mission d’expertise, « le caractére immatériel des facteurs de production et des
échanges a donc été peu appréhendé en droit fiscal international ». Un des enjeux-clé de I'adaptation de la fiscalité a
I’économie numérique est donc de prendre en compte les spécificités de la création de valeur de cette nouvelle
économie, et notamment le fait qu’une partie de cette valeur est issue « du suivi régulier et systématique de
I"activité » des utilisateurs.

Dans son rapport, la mission d’expertise identifie les concepts et les régles de la fiscalité qui doivent évoluer au niveau
international, avant de pouvoir étre déclinés dans les droits nationaux et dans les conventions fiscales bilatérales :

- la notion d’établissement stable, déclinée dans le code général des impots et dans les conventions fiscales
bilatérales, doit appréhender la spécificité de I'’économie numérique. Il s’agit notamment de préciser la
notion « d’établissement stable virtuel » proposée dans de précédents rapports4. Cela suppose des
négociations internationales dans le cadre de I'OCDE, sur la base des attentes indiquées par le G20. Sur cette
base, la France sera en mesure de renégocier les conventions bilatérales qui la lient avec les pays dans
lesquels les entreprises numériques ont leur siege (principalement I'lrlande et le Luxembourg), et ainsi
d’imposer les bénéfices issus d’activités exercées a destination de son territoire, au moyen de données issues
de son territoire par des entreprises qui n’y sont pas établies ;

- une réflexion sur les prix de transfert est nécessaire pour justifier la localisation d’'une quote-part des
bénéfices sur le territoire national. Il s’agit de déterminer la contribution respective des différents facteurs de
production a la création de valeur afin de calculer la quote-part du bénéfice imputable a I'activité des
utilisateurs sur le territoire francais. A défaut, les bénéfices imposables en France pourraient étre fortement
réduits par le versement de redevances rémunérant des actifs incorporels (algorithmes, logiciels) a des
sociétés ou établissements stables étrangers. C'est une tache complexe qui suppose de mobiliser les données
de marché. Cette réflexion doit, elle aussi, é&tre menée sur plusieurs fronts : une négociation devrait d’abord
étre engagée au sein de I'Union européenne pour éliminer les comportements non coopératifs des « Etats
tunnels » qui permettent aux redevances de transiter sur leur territoire pour repartir en franchise d’imp6t ou
qui possedent des structures hybrides. Ensuite, une négociation internationale au sein de I’Union
européenne et de I'OCDE serait nécessaire pour adopter de nouvelles régles communes.

Ces réformes, de par leur dimension internationale, constituent vraisemblablement un chantier de long terme. Elles
sont néanmoins nécessaires a une adaptation efficace des regles de fiscalité a I’économie numérique, y compris dans
le champ culturel. Ce chantier doit donc étre ouvert sans tarder. A cet égard, on ne peut que se féliciter de la volonté
du gouvernement « d’agir résolument au sein du G20, de I'OCDE et de I’Union européenne afin d’adapter les régles
internationales de I'imposition des bénéfices aux réalités de I’économie numérique, notamment en faisant évoluer la
définition de I’établissement stable » et d’ceuvrer pour I'adoption de mécanismes anti-délocalisation par tous les Etats
membres, afin de réduire les possibilités pour les multinationales de faire usage d’Etats tunnels permettant de
transférer les bénéfices vers des pays a fiscalité privilégié”.

4 Voir notamment I'avis n°8 du Conseil National du Numérique.

5 Communiqué de presse du 18 janvier 2013 de Pierre Moscovici, Ministre de 'Economie et des Finances, d’Arnaud Montebourg,
Ministre du Redressement productif, de Jérdbme Cahuzac, Ministre délégué auprés du Ministre de I'Economie et des Finances,
chargé du Budget et de Fleur Pellerin, Ministre déléguée auprés du ministre du redressement productif, chargée des petites et
moyennes entreprises, de I'innovation et de I’'économie numérique.
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1.3 LA PROPOSITION DE TAXE SUR LA COLLECTE ET L'EXPLOITATION DES DONNEES PERSONNELLES
REVET, DANS LE CHAMP CULTUREL, UN INTERET PARTICULIER

En I'absence d’une adaptation des regles au niveau international, la capacité de la fiscalité nationale a appréhender les
bénéfices des acteurs numériques, et plus particulierement de ceux dont le siege est implanté hors de France, est
limitée. Néanmoins, plusieurs propositions de réforme fiscale pouvant étre mises en ceuvre dans le cadre national ont
été avancées (cf. avis n°8 du Conseil National du Numérique).

Ces propositions, bien que n’ayant pas été suivies d’effets a ce jours, ont eu le mérite de poser les termes du débat et
de faire émerger au premier plan ces enjeux de fiscalité, cruciaux pour la compétitivité des acteurs économiques
implantés sur le territoire frangais. L'instauration de nouvelles taxes souléve toutefois de nombreux défis. En raison de
la difficulté a appréhender les acteurs dont le siege est implanté hors de France, les pistes pouvant étre mises en
ceuvre a court terme portent essentiellement sur les acteurs implantés en France et accentuent I'asymétrie de
pression fiscale. Certaines pistes (par exemple, I'instauration d’une redevance sur l'usage des réseaux basée sur le
volume des données) nécessitent un minimum de coordination entre Etats membres concernés afin d’éviter des
mesures de contournement techniques. Le rendement de ces taxes est généralement faible, comparé a la perte de
recettes fiscales sur les bénéfices. Enfin, le plus souvent, le lien avec I'impot sur les sociétés n’est pas établi.

Le rapport de la mission d’expertise sur la fiscalité du numérique propose quant a lui une fiscalité innovante, a visée
incitative, en matiére de collecte et d’exploitation des données (cf. encadré).

La proposition de taxe sur I’exploitation des données personnelles

La mission d’expertise sur la fiscalité de I'économie numérique propose l'instauration d’une fiscalité liée a I'exploitation des
données issues du suivi régulier et systématique de I'activité des utilisateurs sur le territoire. La proposition est guidée par les
principes suivants : elle doit s’appliquer a I'ensemble de I’économie numérique, viser une matiére imposable, étre bénéfique pour
les internautes, accompagner le développement économique et I'innovation industrielle et enfin étre en cohérence avec I'objectif
de long terme recherché (imposer les bénéfices des entreprises concernées).

La fiscalité incitative en matiére de collecte et d’exploitation des données proposée serait applicable a toutes les entreprises qui
exploitent des données collectées aupres d’un grand nombre d’utilisateurs en France et issues d’un suivi régulier et systématique
de 'activité des utilisateurs. Elle serait appliquée a partir d’'un nombre minimal d’utilisateurs (a définir) pour ne pas handicaper les
startups ; de fait, elle ne devrait concerner qu’un nombre limité de contribuables.

Un tarif unitaire par utilisateur suivi serait défini, selon une grille de comportement en matiére de traitement des données. La
mission d’expertise n’a pas précisé dans le rapport ce qui serait jugé conforme ou non conforme aux bonnes pratiques, mais
fournissait quelques exemples: l'incitation a la portabilité des données pourrait notamment figurer parmi les pratiques a
promouvoir. La taxe reposerait sur une double base déclarative (quantification du volume de données par I'entreprise, doublée
d’audits externes par des tiers indépendants) ; en cas de méconnaissance des obligations déclaratives, et en dernier recours,
I"appréhension des flux de données pourrait s’appuyer sur I'interconnexion aux réseaux des opérateurs de télécommunications.

Un représentant fiscal devrait étre désigné. Les regles de territorialité seraient établies en cohérence avec les nouvelles régles de
territorialité applicables en matiere de TVA sur les prestations de service par voie électronique.

Cette proposition présente, s’agissant de la diffusion numérique des ceuvres culturelles, un intérét tout particulier.
En effet, elle met I'accent sur un enjeu crucial pour les industries culturelles : 'accés aux données concernant la
diffusion de leurs ceuvres.

6 La disposition qui prévoyait d’instaurer un prélevement de 1 % sur les achats publicitaires Internet effectués par les « preneurs de
services de publicité en ligne » établis sur le territoire francais, a été abrogée dans le cadre du projet de loi de finances rectificatif
2011 dans la mesure ou elle visait essentiellement des entreprises frangaises. Le sénateur Marini a présenté le 19 juillet 2012 une
nouvelle proposition de loi « pour une fiscalité numérique neutre et équitable » affinant ces propositions, qui a fait I'objet d'une
premiére discussion au Sénat et d'une motion de renvoi en commission.
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Les services en ligne collectent des données trés détaillées sur les golts et les pratiques de leurs utilisateurs,
notamment lorsqu’ils proposent leurs services dans le cadre d’écosystemes fermés imposant le recours a un logiciel
ou a un terminal propriétaire : par exemple, certaines plateformes de livres numériques sont capables de savoir a
quelle page d’un livre le lecteur moyen s’est arrété. De telles données sont précieuses pour les créateurs, éditeurs et
producteurs. Elles sont la traduction informatique de la relation qui s’établit entre eux et leurs publics ; elles peuvent
les aider a mieux connaitre leurs publics (profils, golts, voire coordonnées). Ces informations peuvent, par exemple,
permettre a un artiste de savoir dans quels pays ou dans quelles régions se trouvent ses fans les plus nombreux, et
donc de pouvoir mieux planifier ses tournées. De nombreux producteurs de contenus (presse, spectacle vivant)
déplorent de ne pas pouvoir accéder aux données relatives a leurs usagers ou abonnés, lorsqu’un intermédiaire
numérique vient s’insérer dans la chaine de valeur.

En outre, favoriser I'accés des utilisateurs des services culturels numériques a leurs données personnelles (profils,
playlists, statistiques d'écoute, titres "likés", etc.) leur permettrait de migrer facilement vers un autre service. Cela
renforcerait la concurrence et stimulerait I'innovation. La portabilité des données personnelles (version modernisée
du droit d'acces et de rectification de la loi de 1978), qui concerne également les réseaux sociaux, doit donc étre
encouragée.

Si la proposition formulée dans le rapport sur la fiscalité numérique devait prospérer, le comportement des services
en ligne en matiére de restitution des données personnelles aux producteurs de contenus et aux utilisateurs
mériterait d’étre pris en compte dans la définition du baréme incitatif. La mission attire donc sur ce point I'attention
du Conseil national du numérique, auquel le Gouvernement a demandé d’expertiser cette proposition.

2 LES DISTORSIONS COMMERCIALES

2.1 LE MARCHE DE LA CULTURE EN LIGNE MET EN CONCURRENCE DES OPERATEURS SOUMIS A DES
STATUTS JURIDIQUES VARIES ET A DES CONDITIONS COMMERCIALES INEGALES

L’offre culturelle en ligne se caractérise par la coexistence de services qui, du point de vue du consommateur, offrent
des fonctionnalités proches, et qui pourtant relévent de statuts juridiques tres différents et, par voie de conséquence,
sont soumis a des conditions commerciales inégales.

Par exemple, pour écouter gratuitement de la musique en ligne, les internautes ont le choix entre des services dédié
au streaming musical (Deezer, Qobuz, Spotify, etc.) et des plateformes vidéo communautaires généralistes
(Dailymotion, YouTube, etc.).

Les différences entre ces deux types de services sont évidentes. Les premiers sont qualifiés d’éditeurs et offrent
exclusivement des contenus musicaux, pour lesquels ils concluent, avec les producteurs phonographiques et la
SACEM, des accords de licence. Les secondes sont qualifiées d’hébergeurs et offrent une grande variété de contenus,
parmi lesquels figurent notamment des contenus vidéo-musicaux, qu’il s’agisse de vidéoclips officiels ou de titres
musicaux insérés dans des vidéos créées par les utilisateurs (user generated contents), que les ayants droit peuvent
choisir de laisser en ligne et de monétiser plutdét que d’en demander le retrait; la rémunération des ayants droit
s’effectue sur la base d’un partage des recettes publicitaires.

Ces nuances juridiques échappent largement aux internautes, qui utilisent alternativement ces deux catégories de
services pour le méme type d’usages. Ainsi, pour bon nombre d’internautes (notamment les plus jeunes), YouTube
fait office de lecteur musical, permettant de créer des listes de lecture et de les écouter en tache de fond, parfois sans
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méme regarder les vidéos sur lesquelles sont synchronisés les titres. Une étude récente de ’'Hadopi’ montre que si les
clips musicaux (clips officiels, versions originales non officielles, captations de spectacle non officielles, clips dont la
vidéo a été modifiée...) ne représentent que 13 % environ des contenus hébergés sur YouTube, ils concentrent une
part importante de I'audience de la plateforme. En janvier 2013, pres de 55% des internautes qui fréquentent les sites
de partage vidéo déclarent y avoir regardé des vidéoclips musicaux (contre seulement 34% pour les vidéos amateurs
et 28% pour les bandes annonces de films)®. Sur les dix chaines qui ont attiré le plus de visiteurs en janvier 2013, cing
sont entiéerement dédiées a la musique (et notamment la premiere d’entre elles, Vevo), trois le sont partiellementg.
Parmi les dix vidéos les plus regardées de tous les temps sur YouTube, neuf sont des vidéoclips musicaux’.

Or, les conditions d’accés aux catalogues dont bénéficie une plateforme comme YouTube sont trés différentes de
celles qui s’appliquent a un service de streaming musical comme Deezer. En premier lieu, alors que I'accés gratuit est
plafonné en nombre d’heures d’écoute mensuelle ou en nombre d’écoutes par titre sur Deezer (a la demande des
producteurs, et conformément a la logique du freemium), il est illimité sur YouTube (qui pourrait lancer
prochainement un abonnement payantll), y compris en utilisation mobile. En deuxieme lieu, méme si ces chiffres sont
soumis au secret des affaires, il semble que les taux de rémunération pratiqués par les producteurs et par la SACEM a
I'égard de Deezer different assez nettement des conditions de partage des revenus publicitaires générés sur YouTube.
En troisieme lieu, YouTube ne serait pas soumis aux minimas garantis imposés a Deezer par les producteurs
phonographiques.

Il n’est pas interdit de penser que cette distorsion est en partie liée a la puissance économique de YouTube (service
appartenant a Google), qui impose aux ayants droit un rapport de forces auquel un service comme Deezer ne peut
prétendre. Elle illustre le déséquilibre qui existe au profit des acteurs globaux, pour lesquels la diffusion de contenus
culturels n’est qu’un service parmi un bouquet de fonctionnalités, et les services numériques dédiés a la diffusion ou a
la distribution d’ceuvres culturelles. Les mémes questions pourraient se poser a terme a |I'égard des services de vidéo
a la demande, méme si, a ce jour, tres peu d’ceuvres cinématographiques sont disponibles légalement sur les
plateformes vidéo communautaires.

2.2 UNE CLARIFICATION DES « MARCHES PERTINENTS » EST SOUHAITABLE

Pour appliquer les régles du droit de la concurrence (interdiction des ententes et des abus de position dominante,
notamment), les autorités compétentes définissent le « marché pertinent » a I’échelle duquel il convient d’apprécier
les positions et les comportements des agents économiques (cf. encadré ci-dessous).

L’analyse in concreto privilégiée par les autorités de la concurrence pourrait les conduire, en I'espéce, a reconnaitre
que les plateformes vidéo communautaires et les éditeurs de services de streaming musical opéerent, pour partie, sur
un méme marché. Si tel était le cas, les ayants droit bénéficiant d’'une position dominante (SPRD, multinationales de la
production et de I'édition) seraient dans I'interdiction d’abuser de leur position dominante pour imposer aux services
de streaming musical des conditions moins favorables que celles dont bénéficient les plateformes communautaires.

7 « Qualification et quantification des contenus de YouTube », HADOPI, mars 2013.

& Source : CNC / Harris Interactive (chiffres cités dans le dossier n°325 du CNC sur le marché de la vidéo 2012).
9 http://evolver.fm/2013/02/22/music-dominates-YouTubes-partner-list/

10 http://www.YouTube.com/charts/videos_views?t=a&gl=US

11 http://adage.com/article/digital/YouTube-set-introduce-paid-subscriptions-spring/239437/
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Les marchés pertinents

La notion de marché comporte une dimension géographique et une dimension matérielle, fondée sur la notion de substituabilité
de produits ou services. Le marché pertinent, ou marché de référence, est défini comme le lieu ou se rencontrent I'offre et la
demande de produits et de services qui sont considérés par les acheteurs ou les utilisateurs comme substituables entre eux.

La nature du produit ou des services peut servir d'indice pour établir la substituabilité mais elle n'est pas un élément suffisant car il
convient de tenir compte du comportement des utilisateurs (Rapport du Conseil de la Concurrence, 1990 p. 34 s). Les spécificités
techniques ne sont a prendre en considération que si les choix des demandeurs sont influencés, sinon déterminés, par ces
spécificités (Cass. com. 22 mai 2001, Routiere de I'Est, Le Dalloz, 2001, AJ 2973, cassation de CA Paris, 13 avril 1999, Dectra).

La substituabilité est établie lorsque I'on peut raisonnablement penser que les demandeurs ou les utilisateurs considérent les
biens ou les services comme des moyens alternatifs entre lesquels ils peuvent arbitrer pour satisfaire une méme demande (Cons.
conc. décis. n° 99-D-41, 22 juin 1999, BOCCRF 14 oct. p. 566). Des prestations de services distinctes appartiennent au méme
marché dés lors que le comportement réel des utilisateurs et des offreurs les rendent indivisibles (_Cons. conc. n° 97-D-26 du 21

octobre 1997 Pompes funebres).

La Cour de Cassation considére qu'il faut faire un examen concret et objectif des choix effectués par les acheteurs ou utilisateurs
concernés, le cas échéant par le moyen d'une expertise, pour déterminer s'ils substituent les produits ou les services en cause
(Cass. com. 18 mai 1999 )

Source : LexInter (http://www.lexinter.net/JF/marche_pertinent.htm)

Il est donc essentiel de clarifier le périmétre des marchés pertinents en matiére d’offre culturelle en ligne, d’autant
que cette question pourrait, a terme, concerner d’autres secteurs que la musique. Les autorités francaises et
européennes chargées de la concurrence pourraient étre saisies de cette question.

Propositions

10.Veiller au respect de I'échéance du 1° janvier 2015 pour 'application de la régle du pays du consommateur en
matiére de TVA sur les services en ligne.

11.Prendre en compte, dans la réflexion sur la fiscalité des données personnelles, les enjeux spécifiques des services
culturels numériques.

12.Clarifier les marchés pertinents pour I'application du droit de la concurrence, en saisissant les autorités frangaises
et communautaires compétentes.
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A-8. LE SOUTIEN AUX SERVICES CULTURELS NUMERIQUES

Le développement d’une offre culturelle en ligne innovante et diversifiée repose avant tout sur l'initiative privée. La
puissance publique doit offrir aux acteurs privés un cadre stable, propice a l'innovation et permettant une
concurrence saine et non faussée.

Toutefois, compte tenu de lintérét général qui s’attache a cette question (diversité culturelle, souveraineté
économique) et des défaillances du marché (risques de concentration, barrieres a I'entrée), I'Etat est légitime a
intervenir, a la fois par des mécanismes de régulation (cf. fiche A-9) et par des dispositifs de soutien financier. Il s’agit
de soutenir 'émergence d’éditeurs de services indépendants et compétitifs, capables de jouer un role de médiateur
culturel, de promouvoir I'acces de tous a la création dans toute sa diversité, et de se positionner sur le segment de la
chaine de valeur qui connait la croissance la plus forte.

DES DISPOSITIFS DE FINANCEMENT INADAPTES AUX ENJEUX CULTURELS DU

NUMERIQUE

La structure de dépense des services culturels numériques se caractérise par la place accordée a la rémunération des
titulaires de droits (créateurs, producteurs, éditeurs) ainsi qu’aux colits techniques (serveurs, bande passante...). Pour
étre compétitifs et se déployer a l'international, ces services doivent notamment proposer des fonctionnalités
innovantes et une ergonomie efficace ; ils doivent aussi investir dans le marketing afin d’étre visible sur un marché ol
quelques acteurs dominants de taille mondiale sont déja bien implantés.

Or, les dispositifs de financement existants s’aveérent partiellement inadaptés a ces enjeux : certains sont davantage
centrés sur la production de contenus culturels, d’autres sont mal adaptés a ce nouveau type d’innovation qui se
démarque de la recherche et développement, ou ne prennent pas en compte les spécificités des petites entreprises
culturelles du numérique ; d’autres, enfin, ne sont pas dotés de moyens financiers insuffisants.

1.1 L’INTERPRETATION RESTRICTIVE DU DROIT EUROPEEN ENTRAVE LA MISE EN CEUVRE DE SOUTIENS
A LA DIFFUSION NUMERIQUE

Le droit communautaire pose un principe général de I'interdiction des aides d’Etat « qui faussent ou qui menacent de
fausser la concurrence en favorisant certaines entreprises ou certaines productions » (dans la mesure ou elles affectent
les échanges entre Etats membres). Des dérogations & ce principe sont toutefois prévues, notamment dans le
domaine culturel : selon I'article 107.3.d) du traité sur le fonctionnement de I’'Union Européenne, les aides destinées a
promouvoir la culture et la conservation du patrimoine peuvent étre considérées comme compatibles avec le
marché intérieur « quand elles n'altérent pas les conditions des échanges et de la concurrence dans I'Union dans une
mesure contraire a l'intérét commun ».

Cependant, la Commission européenne privilégie une lecture restrictive de ces dispositions, estimant
schématiquement qu’elles visent uniquement les aides a la création et a la production (ex : aides au scénario et a la
production du CNC ; crédits d’impot des producteurs phonographiques et des éditeurs de jeu vidéo ; etc.).

Les aides a la diffusion et a la distribution (notamment via les services numériques) ne peuvent donc bénéficier de la
dérogation de l'article 107.3 d). La position adoptée par la Commission européenne a I'égard du projet d’aides
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automatiques a la vidéo a la demande présenté par le CNC (cf. infra) est a cet égard révélatrice. De méme, la
communication relative aux aides dans le domaine du cinéma, en cours de révision, couvre uniqguement les aides a la
production (et, dans certaines conditions, aux industries techniques).

Dans ces conditions, les soutiens publics aux services numériques doivent soit échapper a la qualification d’aide d’Etat
(c’est le cas des investissements d’avenir, par lesquels I'Etat intervient comme « investisseur avisé »), soit s’appuyer
sur d’autres dérogations (aides de minimis inférieures a 200 000 €sur trois ans par entreprise, aides au
développement de certaines activités économiques, aides a I'innovation technologique, aides aux PME...).

Cette approche restrictive est discutable : « promouvoir la culture » suppose certes de soutenir la création, la
production et I'édition, mais également de favoriser la diffusion des ceuvres aupres des publics les plus larges
possibles. Les études et analyses relatives au phénomeéne de la « longue traine » démontrent le caractere crucial de la
prescription et de la distribution dans la promotion de la diversité culturelle. Soutenir la création en se désintéressant
des conditions dans lesquelles elle est exposée ne constitue pas une politique culturelle efficace, notamment a I'ere
de I'hyper-offre numérique.

1.2 LES DISPOSITIFS GENERAUX DE SOUTIEN A L'INNOVATION SONT PEU ADAPTES AUX BESOINS DES
SERVICES CULTURELS EN LIGNE

Dans un secteur marqué par une forte concurrence, y compris internationale, et par une évolution rapide des
pratiques, des attentes et des technologies, I'innovation est un facteur clé de différenciation et de compétitivité. Le
développement d’une offre ergonomique et innovante est aussi, de I'avis général, la meilleure facon de décourager le
piratage (cf. 'exemple des services de streaming musical, qui ont contribué au recul du téléchargement illicite).

Cependant, l'innovation déployée par les éditeurs de services culturels numériques est moins d’ordre purement
technologique que de I'ordre des usages: il s’agit d’offrir aux utilisateurs de nouvelles fonctionnalités (mobilité,
recommandation, partage sur les réseaux sociaux, découverte, remix etc.) voire de nouveaux modeéles économiques
(abonnement, gratuité financée par la publicité, acquisition de « crédits » par le partage ou la recommandation...). Or,
les dispositifs généraux destinés a soutenir la recherche et I'innovation se prétent mal a la prise en compte de ces
« innovations d’usage » (ou « innovations non technologiques »).

1.2.1 UN CREDIT D'IMPOT RECHERCHE (CIR) PEU ADAPTE A L'INNOVATION D’USAGE

Le crédit d’impot recherche (article 244 quater B du code général des imp6ts) a pour but de réduire le colt des
opérations de recherche-développement et de soutenir I'effort de recherche-développement des entreprises afin
d'accroitre leur compétitivité. Depuis le 1er janvier 2008, le CIR consiste en un crédit d’'impo6t de 30 % des dépenses de
R&D jusqu’a 100 M€ et de 5 % au-dela de ce montant’. De plus, les jeunes entreprises innovantes (JEI), qui engagent
des dépenses de R&D représentant au moins 15 % des charges totales fiscalement déductibles, peuvent bénéficier
d’avantages fiscaux et d’exonération de cotisations sociales complémentaires.

Néanmoins, les dépenses de R&D éligibles sont strictement encadrées par un rescrit fiscal : elles comprennent la
recherche fondamentale, la recherche appliquée et le développement expérimental. L'élément de nouveauté
(« rupture avec I'état de I'art ») est déterminant pour apprécier la qualification de dépenses de R&D ; le dépdt de

Yles entreprises entrant pour la premiere fois dans le dispositif bénéficient d’un taux de 40 % la premiere année puis de 35% la
deuxiéme année sous réserve qu’il n’y ait aucun lien de dépendance entre 'entreprise et une autre entreprise ayant bénéficié du CIR
et que le capital de I'entreprise ne soit pas détenu a 25% au moins par un associé détenant ou ayant détenu au cours des 5 dernieres
années 25 % du capital d’une autre entreprise n’ayant plus d’activité effective et ayant bénéficié du CIR.
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brevets est I'un des indicateurs retenus. En ce qui concerne les dépenses de personnel, sont éligibles les salaires des
chercheurs et techniciens.

Or, les innovations d’usage des industries culturelles ne correspondent pas a ce type de dépenses : ces entreprises
emploient généralement trés peu de chercheurs et techniciens. Lorsqu’elles s’appuient sur la R&D, elles la sous-
traitent généralement a des entreprises spécialisées. Le crédit d'impot recherche ne permet donc pas de répondre aux
besoins des entreprises qui développent des services culturels numériques.

Ce constat vaut d’ailleurs non seulement pour les services culturels en ligne mais également pour I'ensemble de
I’économie numérique, comme le montre le rapport de la mission d’expertise sur la fiscalité du numérique de MM.
Colin et Collin : le manuel de Frascati, qui constitue la référence internationale pour définir les activités de R&D,
s'avere globalement inadapté a I'économie numérique ; de plus, « dans les textes comme dans la pratique,
I"administration fiscale adopte une interprétation limitative et aussi étroite que possible de la notion de R&D ». Selon
les auteurs du rapport, « 'obsolescence de notre conception de la R&D par rapport a sa réalité dans I'économie
numérique est une menace stratégique pour sa compétitivité ».

Le « crédit d’imp6t innovation » par la loi de finances pour 2013 (cf. encadré) pourrait de ce point de vue constituer
un progres, comme I'ont souligné le GESTE et Cap Digital lors de leurs auditions. Néanmoins, il demeure étroitement
lié a la notion de R&D et ne constitue pas en tant que tel une révision fondamentale de la conception de la R&D dans
I’économie numérique. De plus, la portée du crédit d'impot innovation dépendra beaucoup des textes d’application
qui seront adoptés.

Le crédit d’'imp6t innovation

La loi de finances pour 2013 a élargi les dépenses éligibles au crédit imp6t recherche a certaines dépenses d'innovation, situées en
aval de la R&D (d’ou I'appellation « crédit d'impo6t innovation ») : 20 % de ces dépenses d’innovation pourront étre déduites, dans
la limite d’un plafond de 400 000€ par an.

Seront notamment éligibles les dotations aux amortissements des immobilisations créées ou acquises a I’état neuf par les PME, et
qui sont affectées directement a la conception de prototypes de nouveaux produits, autres que les prototypes de recherche.
Certaines dépenses liées seront également admises comme les frais de personnel ou de fonctionnement, ainsi que les frais relatifs
aux brevets, dessins et modeles.

Si les débats sur I'adaptation de la notion de R&D dépassent le champ du présent rapport, la mission souligne
néanmoins I'enjeu qu’ils constituent pour les industries culturelles a I'ére numérique.

1.2.2 DES GUICHETS DE SOUTIEN A L'INNOVATION MAL CONNUS DES INDUSTRIES CULTURELLES

De nombreux guichets a vocation générale soutiennent les PME dans leurs efforts d’innovation via OSEO, CDC-
Entreprises, ou encore le Fonds stratégique d’investissement (FSI). Les entreprises culturelles sont en principe éligibles
a ces guichets qui offrent diverses modalités de soutien (subvention, prét, participation en fonds propres), comme le
montre le tableau ci-dessous.

Certaines plateformes ont d’ailleurs bénéficié du soutien de ces guichets : le FSI détient une participation dans Ubisoft
entertainment inférieure a 5% ; il a apporté des fonds propres a Dailymotion a hauteur de 4 M€’ et 3 la plateforme de
Skyrock a hauteur de 6 ME€.

2 Depuis janvier 2013, Orange est I'actionnaire unique de Dailymotion.

127




Mission Culture — Acte Il

Fiche A-8

Tableau 1 : Les guichets d’aide a I'innovation

Acteur Objet Type d’aides Entreprises ciblées Dépenses éligibles
Etudes préalables, conception et
Aide pour la L définition du projet, planification
o, PME et entreprises jusque 2000 e .
faisabilité de salariés p Jusq de la faisabilité, veille, étude de
I'innovation positionnement stratégique,
recrutement de cadres de R&D
Etude de la faisabilité stratégique
Aide au partenariat | PME et entreprises jusque 2000 et des conditions de réussite du
technologique salariés partenariat, recherches de
partenaires
Concours d'aide a Emergence : études préalable a la
la création Personne physique ; création | création; Développement : frais de
d'entreprises de d'entreprise personnel, études, propriété
technologies intellectuelle, investissements, ...
innovantes
A S PME innovantes de moins de 5 ans,
Prét participatif
, en phase de renforcement de fonds | -
d'amorgage N .
propres aupres d'investisseurs
Transverse - Conception et définition du projet,
OSEO Soutien a Aide pour le PME et entreprises jusque 2 000 études de faisabilité technico-
" : , P salariés en phase de recherche commerciale, mise au point de
l'innovation développement de | . ; . .
" . industrielle et ou de I'innovation par le personnel de
I'innovation . - ST
développement expérimental R&D, réalisation de prototypes,
magquettes, brevets, ...
R&D, frais de personnel, colts des
Aide aux projets Partenaires d'un projet d'innovation | instruments et du matériel,
d'innovation industrielle : entreprises jusque 5 amortissements des équipements,
stratégique 000 salariés, établissements publics | co(ts de la recherche
industrielle ou privés de recherche contractuelle, des connaissances
techniques et brevets achetés
Partenaires de projets collaboratifs | Frais de personnels affectés au
Aides aux projets . eree ez . S
| " de R&D des pdles de compétitivité : | projet (chercheurs, ingénieurs et
co abAc:ratcljsdes PME, ETI et grandes entreprises et | techniciens, amortissement
po (?S € . établissements publics ou privés de | d'équipements et de matériel de
compétitivité
recherche recherche, travaux de sous-
traitance liés au projet)
PME ; pour les PME culturelles :
chiffre d’affaires supérieur a 5 M€
Transverse - Investissement en et dont Iactivité s’exerce
cbC- Volet PME notamment dans les secteurs de
. Fonds propres 2 s ez .
Entreprises culturelles I’édition littéraire, du cinéma, de
I"audiovisuel, de la musique et du
luxe.
PME de croissance, ETIl avec un
potentiel de création de valeur
Fond maitrisant des technologies
Transverse - " . innovantes ou pouvant acquérir des
d'investissement - .
avec une C positions de leader, grandes et
L. entrée directe au 2
stratégie de . moyennes entreprises jouant un
s capital « ,
FSI filiere N .| réle clé dans leur secteur.
. . (minoritaire) ou via . -
économie . Entreprises existantes et rentables;
L. le financement de s
numérique secteur stratégiques pour la

fond

compétitivité de I'économie,
développement de filieres
technologiques.
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En outre, les Investissements d'avenir, pilotés par le Commissariat général a l'investissement (CGI) et mis en ceuvre
par la Caisse des dépdbts et consignations (CDC), comportent un axe stratégique intitulé « Développement de
I'économie numérique ». Ce programme, géré par le Fonds national pour la société numérique (FSN), est doté de
3,6 Mds €, dont 1,6 Md€ pour des investissements dans les « usages, services et contenus numériques » (et en
particulier la « valorisation et numérisation des contenus scientifiques, éducatifs et culturels »). Le FSN intervient selon
deux modalités complémentaires :

e en tant qu’investisseur avisé, en co-investisseur minoritaire (prise de participation ou prét) aupres d’entités
de toutes tailles. Les projets dont le plan d’affaires présente les perspectives de retour sur investissement a
moyen terme les plus favorables sont retenus en priorité ; sont également pris en compte I'impact sur les
secteurs d’activité prioritaires (industries culturelles, tourisme, éducation, communication, urbanisme...), le
lien avec les autres actions de I'emprunt national (cloud computing, trés haut débit, ville intelligente et e-
éducation), et I'innovation. En pratique, dans le domaine culturel, les projets soutenus dans ce cadre sont
principalement des projets de numérisation portés par des institutions publiques (INA, BnF, Centre
Pompidou, Réunion des musées nationaux) ;

¢ sous forme d’avances remboursables et de subventions (aides d’Etat) a des projets de recherche et
développement. Ainsi, 35 projets de recherche et développement ont été sélectionnés au terme de deux
appels a projets « Technologies des contenus numériques », pour une aide financiere totale estimée a 60 M€.
Ces projets portent sur 'émergence de solutions techniques innovantes, et reposent sur la collaboration entre
acteurs technologiques, fournisseurs de contenus et organismes de recherche, afin de mutualiser les savoir-
faire et de créer des consortiums technologiques de référence dans le monde numérique. Les projets
soutenus concernent essentiellement les secteurs du cinéma, de I'audiovisuel et du livre numérique.

Enfin, le ministére du redressement productif dispose de plusieurs dispositifs de soutien, gérés par la direction
générale de la compétitivité et des services (DGCIS) 3 qui peuvent bénéficier aux industries culturelles numériques : le
fonds de compétitivité des entreprises et le fonds unique interministériel (dont un compartiment est destiné aux péles
de compétitivité, comme Cap Digital, Imaginove, ou Images et Réseaux) ; des appels a projets spécifiques (web 2.0,
serious games, cloud computing...), qui n’exigent pas la mise en place de projets collaboratifs; ou encore les
conventions de R&D, comme celle signée avec Ubisoft et visant a soutenir le développement d’une nouvelle console
de jeu en partenariat avec le CEA et le CERN.

Néanmoins, les services culturels en ligne ont peu recours a ces guichets généraux, pour plusieurs raisons :
¢ la plupart de ces guichets ciblent la R&D, et sont donc peu adaptés aux innovations d’usage (cf. supra) ;

e certains de ces guichets exigent la mise en ceuvre de partenariats, ce qui ne correspond pas toujours aux
projets des entreprises de services en ligne ;

e ces guichets sont généralement destinés aux PME et peu adaptés aux nombreuses TPE qui développent des
services culturels numériques. Ces entreprises souffrent d’ailleurs, plus généralement, d’une grande
méconnaissance des dispositifs institutionnels. De fait, I'appel a projet « Big data » de la DGCIS, qui pouvait
concerner les projets relatifs au développement des métadonnées des industries culturelles, n’a regu aucune
candidature de la part de ces industries alors que nombre d’entre elles ont souligné lors des auditions de la
mission I'importance qu’elles accordaient a ce sujet.

* La DGCIS soutient également les dispositifs gérés par d’autres institutions (soutien au secteur du jeu vidéo géré par le CNC -fonds
d’action jeu vidéo et crédit d'impdt — fond stratégique pour le développement de la presse géré par la DGMIC, investissements
d’avenir gérés par le commissariat général aux investissements).
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C’est notamment pour compenser cette inadaptation des guichets généraux qu’ont été mis en place des guichets
spécifiques dédiés aux services culturels numériques. Toutefois, les moyens dont ils disposent n’apparaissent
globalement pas a la hauteur des enjeux.

1.3 LES MOYENS DES GUICHETS SPECIFIQUES NE SONT PAS A LA HAUTEUR DES ENJEUX

‘1.3.1 L’APPEL A PROJETS « SERVICES NUMERIQUES CULTURELS INNOVANTS » : UNE LOGIQUE DE
‘ PARTENARIAT PUBLIC - PRIVE

Le ministere de la culture et de la communication met en ceuvre une politique de soutien a I'innovation numérique. A
ce titre, deux appels a projets dits « services numériques culturels innovants » dont le dernier a été clos en février
2012 ont été lancés dans le but de stimuler de nouveaux partenariats entre établissements publics, services de I’Etat
et des collectivités locales, partenaires privés et laboratoires de recherche. Ce mécanisme doté de 1,5 M€ soutient
des expérimentations destinées au grand public qui s'appuient a la fois sur des technologies numériques innovantes,
des usages pour tous les publics et des contenus culturels enrichis.

Ainsi, le second appel a projets a retenu 60 projets, couvrant I’'ensemble des champs culturels (patrimoine, territoires,
spectacle vivant, livre et lecture, art contemporain, audiovisuel, musique...), qui ont été aidés en moyenne a hauteur
de 25 000 €. Par exemple, le projet de I'Académie en ligne de la cinéphilie développé par le Forum des images
proposera des conférences vidéo enrichies et interactives (master class). Par ailleurs, le projet du CNC intitulé « le jour
le plus court » permet une diffusion en ligne, en France et dans le monde, d'un festival de courts métrages.

‘1.3.2 LE SOUTIEN DU CNC A LA VAD : UN GUICHET SELECTIF TROP PEU STRUCTURANT, UN GUICHET
‘ AUTOMATIQUE EN ATTENTE DE VALIDATION

Le CNC a mis en place en 2008, a titre expérimental, un dispositif de soutien sélectif a I’exploitation d’ceuvres en VaD
dans le cadre du reglement (CE) N° 1998/2005 du 15 décembre 2006 dit « réeglement de minimis ». Dans ce cadre, le
CNC peut accorder des aides :

- aux détenteurs de droits pour I'édition vidéo (DVD et/ou VaD) d’un titre ou d’un catalogue de titres. Sont
éligibles a I'aide les frais d'encodage, mais pas la numérisation, qui reléve d'un programme distinct ;

- aux éditeurs de service de VaD, pour I'acquisition et mise en ligne de nouvelles ceuvres. L’aide correspond a
50% des dépenses éligibles (achat de droits, dépenses techniques, frais d'éditorialisation). Le critére principal
qui détermine I'attribution de I'aide sélective est I'intérét culturel des ceuvres acquises, apprécié par une
commission d’experts. La qualité éditoriale et I’enrichissement des ceuvres sont également pris en compte.

Néanmoins, ce dispositif, plafonné conformément aux regles européennes a 200 000 € par entreprise sur une
période de trois ans, a atteint ses limites. Le plafonnement des aides empéche de dépenser I'intégralité du budget
alloué a ce programme (0,7 M€ dépensés sur un budget de 2 M€ en 2012). Le montant des aides est trop faible au
regard des colts administratifs liés au montage des dossiers. Certains acteurs importants de la VaD comme FilmoTV
ou UniversCiné ont déja atteint le plafond.

Conformément a une recommandation du rapport de Sylvie Hubac”, la CNC a donc souhaité développer un dispositif
de soutien automatique a la VaD. Ce régime, doté d’un budget annuel de 5 M€, viserait les services de VaD établis en
Europe, qui s’acquittent de la taxe VaD (ce qui exclut, dans I’état actuel des textes, les services dont le siege est situé a

* Mission sur le développement des services de vidéo a la demande et leur impact sur la création, Rapport au CNC, décembre 2010.
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I’étranger) et dont le chiffre d’affaires est inférieur ou égal a 200 M€”. Le chiffre d’affaires lié a la vente ou la location
des ceuvres agréées générerait au profit de chaque service de VaD un droit de tirage qui pourrait étre mobilisé pour
acquérir de nouvelles ceuvres ou pour améliorer I’ergonomie ou I’éditorialisation du service.

Le CNC a en premier lieu notifié ce nouveau dispositif au titre des dispositifs d’aide a la culture (article 107.3 d du
Traité sur le fonctionnement de I'Union européenne). Néanmoins, la Commission européenne a rejeté la notification
de I'aide sur cette base, soulignant que les aides a la distribution ne sont pas visées par la communication cinéma. Le
CNC a donc redéposé une demande auprés de la Commission européenne sur la base de I'article 107.3 c (aide a
certaines activités économiques). Au moment de la rédaction du rapport, les échanges relatifs a I'autorisation de ce
régime d’aide étaient toujours en cours entre le CNC et la Commission européenne.

Le dispositif proposé par le CNC est crucial pour la bonne structuration du marché de la VaD et I'émergence
d’acteurs de taille critique. Il repose sur une logique économique complémentaire de la logique culturelle des aides
sélectives. Il permettrait de soutenir des acteurs tels que les services de VaD des chaines de télévision et des
opérateurs de télécommunications.

Pour mémoire, les éditeurs de services de VaD peuvent également bénéficier, pour leur projets de R&D, du soutien du
réseau RIAM, le guichet conjoint du CNC et d’OSEO (cf. encadré).

Les aides du RIAM aux services de VaD

Les services de VaD développés par les PME peuvent demander, pour leurs projets de R&D, une aide du Réseau RIAM (Recherche
et Innovation en Audiovisuel et Multimédia), cofinancé par le CNC (pour le volet subventions) et par OSEO — innovation (pour le
volet avances remboursables).

Ces aides, plus souples que les grands appels a projets du FSN, sont accordées par une commission qui se réunit tous les deux mois
environ, sans condition de partenariat, y compris pour des projets développés en interne. Elles prennent la forme d’un « mix »
avance / subvention dont I'équilibre dépend des caractéristiques du projet et de son degré de maturité.

Alors méme que l'ergonomie des services de VaD reste trés perfectible (outils de recherche, de recommandation, de
référencement...), le RIAM recoit assez peu de dossiers de demande d’aide. Cela tient en partie au manque de notoriété du guichet,
trés connoté R&D technologique, alors qu’il peut aussi soutenir I'innovation d’usage. Pour y remédier, le CNC a récemment lancé
un sous appel ciblé en direction des services de VaD.

1.3.3 LES AIDES DU CNL : UN GUICHET AUX MOYENS LIMITES

Depuis 2008, le CNL met en ceuvre un programme d’aide aux plateformes de livres numériques. Les aides prennent
la forme de subventions correspondant a 50 % au plus des dépenses éligibles. Elles sont accordées sur décision
collégiale en fonction de deux criteres principaux, appliqués avec souplesse compte tenu du caractére encore
émergent de ce marché :

- la vocation unitaire du projet, qui doit étre ouvert a tous les éditeurs, sans discrimination, et ne pas exclure
les petits éditeurs par un ticket d’entrée excessif ;

- le respect des acteurs « traditionnels » de la chaine : les librairies doivent étre associées (a travers des
bornes, des systemes d’abonnements, des offres en « marque blanche ») et les accords avec les
bibliotheques sont encouragés.

> Ce caleul repose sur une étude du cabinet IDATE. Cela correspondrait a un éditeur détenant 10% du marché européen, soit un CA
estimé entre 200 et 400 M€ de CA au niveau européen.
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Depuis 2008, 26 projets (e-distributeurs, e-libraires, plateformes de valorisation...) ont été soutenus au titre de ce
programme. Par exemple, le CNL a soutenu le portail de bande dessinée Izneo, le projet Numilog ou encore la
plateforme Cyberlibris.

S’y ajoutent, depuis 2011, le programme expérimental de soutien aux projets innovants, plus souple dans ses critéres,
au titre duquel le CNL a notamment aidé le site Cairn.info®, le manuel scolaire interactif développé par Belin (Lib’) ou
encore The Ebook Alternative, plateforme open source de distribution de livres numériques.

Toutefois, I'ambition de ce programme reste relativement limitée. Le montant total des aides accordées sur la
période 2008 — 2012 s’éleve a quelque 2,5 M£, soit environ 500 000 € par an (a comparer au budget du CNL, proche
de 30 millions d’euros). Les aides aux plateformes s’éléevent en moyenne a 30 000 € et ne peuvent dépasser
100 000 € ; les aides aux projets innovants sont a peine plus élevées (60 000 €, ou 40 000 € en excluant Cairn.info,
bénéficiaire en 2011 d’une aide importante).

On peut voir dans la faiblesse de ces moyens et dans cette forme de saupoudrage le reflet du marché du livre
numérique, qui reste a ce jour émergent. Le fait de soutenir de nombreux petits projets permet en outre au CNL de
bénéficier de multiples retours d’expérience qui contribuent a sa connaissance du marché, des pratiques et des
technologies. Il serait toutefois souhaitable de renforcer les moyens d’intervention du CNL afin de lui permettre de
soutenir des projets plus structurants, susceptibles de rivaliser avec ceux des acteurs américains qui dominent
aujourd’hui le marché.

1.3.4 LES AIDES AU JEU VIDEO : UN ACCENT MIS SUR LA PRODUCTION

Le CNC gere trois dispositifs de soutien au jeu vidéo : le fond d’aide au jeu vidéo, le crédit d'impot pour les dépenses
de création de jeu vidéo et les aides du réseau recherche et innovation en audiovisuel et multimédia (RIAM)7. Ces
dispositifs ont été complétés par le développement récent d’un guichet d’aide sous forme de garantie au secteur par
I'IFCIC, qui demeure néanmoins d’ampleur limité (cf. infra).

Le fonds d’aide au jeu vidéo (FAJV) est directement lié au financement d’une production. Cofinancé par le ministére
du redressement productif et le CNC, il est géré par ce dernier et a pour objectif de soutenir la recherche et
développement, lI'innovation et la création a travers trois dispositifs d’aide (I'aide a la création de propriété
intellectuelle sous forme de subvention, I'aide a la pré-production sous forme mixte entre une subvention et une
avance remboursable et I'aide aux opérations a caractére collectif permettant de faire la promotion de la profession).

Le crédit d’impot jeu vidéo a été instauré en 2008 et récemment reconduit jusqu’en 2017 : il permet aux entreprises
de création de jeu vidéo installées en France de déduire de leur imp6t sur les bénéfices 20 % des dépenses consacrée
a la production de jeux vidéo contribuant a la diversité de la création francgaise et européenne. Néanmoins, lors de
leurs auditions, les représentants du secteur ont souligné 'inadaptation croissante de ce dispositif unique en Europe :

» le taux du crédit d'imp6t demeure moins compétitif que celui proposé au Canada, ou de nombreux
studios frangais sont partis s’installer (au Québec, le crédit d'impot couvre ainsi jusqu'a 37,5 % des
dépenses admissibles) ;

® Le site Cairn.info est né de la volonté de quatre maisons d'édition (Belin, De Boeck, La Découverte et Eres) éditant des revues de
sciences humaines et sociales, d’unir leurs efforts pour améliorer leur présence sur I'Internet, et de proposer des outils techniques
et commerciaux a d’autres acteurs souhaitant développer une version électronique de leurs publications. Les services couvrent a la
fois la fabrication papier et électronique, la distribution papier et électronique, ainsi que la diffusion et la promotion.

7 Les aides au jeu vidéo frangais, CNC, avril 2012.

132



Mission Culture — Acte Il Fiche A-8

» la durée de développement autorisée pour bénéficier du crédit d'impot est trop courte et ne correspond
plus a la réalité du marché ;

» le crédit d’'impot repose sur des notions trop proches des ceuvres cinématographiques et audiovisuelles.
La classification PEGI, retenue comme critére d’octroi, n’est pas toujours pertinente. Les modalités de
calcul, qui tiennent compte du mode de distribution visé par I'éditeur, ne sont plus adaptées aux réalités
du meétier, qui privilégie de plus en plus la distribution multi-supports (ordinateurs, consoles,
smartphones, tablettes...), tendance qui sera renforcée par le développement du cloud gaming.

Quant au réseau RIAM, cofinancé par OSEO - innovation et le CNC, il soutient les entreprises du secteur a la fois sur de
nouveaux produits, mais aussi sur de nouveaux services (cf. infra). Les subventions du CNC couvrent en moyenne 10%
du co(t du projet et les avances remboursables d’Oseo entre 30 % et 50 %. Sur les 125 projets financés par le RIAM
entre fin 2003 et 2010, 26 ont été consacrés au jeu vidéo, soit prés de 20 % pour un co(t total de 16,3 M€.

Dans ce secteur, sous I'effet du dumping fiscal et social du Canada principalement, mais aussi de la Corée du Sud ou
plus récemment de I'Australie et de I'lrlande, la France a perdu 5 000 emplois en dix ans et est passée de la cinquiéme
place mondiale a la septieme en termes de production. Ce constat appelle une réflexion sur les moyens qui
permettraient d’octroyer de meilleures conditions économiques pour le développement du secteur frangais du jeu
vidéo, dont le poids économique est important (3 Md€ de CA), qui réalise de bonnes performances a I'international, et
qui s’est jusqu’ici bien adapté au défi numérique.

1.4 L’IFCIC, UN OUTIL DE FINANCEMENT AU SERVICES DES INDUSTRIES CULTURELLES

L'Institut pour le financement du cinéma et des industries culturelles (IFCIC) a été créé en 1983. Il s’agit d'un
établissement de crédit agréé qui a pour mission de contribuer au développement des industries culturelles, en
facilitant leur accés au financement bancaire. Vis-a-vis des banques, I'lFCIC offre une double prestation de garantie
financiere en cas de défaillance de I'entreprise et d'expertise du risque spécifique de I'entreprise culturelle. Pour les
entrepreneurs culturels, qui sont essentiellement des TPE et des PME, I'IFCIC facilite I'engagement financier de la
banque en faveur de leurs projets et leur offre son expertise financiere.

L'IFCIC est un opérateur de I’Etat détenu a 49 % par I'Etat, la Caisse des dépOts et consignations et le groupe Oséo et a
51% par des banques. Certains des fonds qu’il a mis en place sont abondés par des acteurs institutionnels (le CNC dote
le fonds de garantie cinéma) voire privés (par exemple, le fonds d’avance « Jeunes créateurs de mode »).

L'IFCIC dispose actuellement de trois types d’outils d’intervention. Il peut :

e octroyer une garantie a un financement bancaire. La garantie est comprise entre 50 et 70 %, ce qui en fait un
élément déclencheur du financement bancaire. L'IFCIC gére deux fonds de garantie: le Fonds Cinéma
audiovisuel, doté par le CNC (au sein duquel les éditeurs de jeu vidéo disposent d’une ligne dédiée) et le
Fonds Industries culturelles, doté par le ministére de la culture et par des organismes professionnels ;

e préter directement a une entreprise sous forme d’avance remboursable. Le taux des avances est de 4 % et
aucune garantie n’est exigée. Cette avance vient le plus souvent en complément d’un crédit bancaire garanti.
L'IFIC dispose de trois fonds d’avance : Industries musicales, Entreprises de presse et Jeunes créateurs de
mode ;

e octroyer des avances remboursables participatives, qui ont le caractére de quasi-fonds propres et facilitent
ainsi I'accés au crédit bancaire®. Lavance peut atteindre 1,5M€ sur une durée de sept ans, avec un a deux ans

La mise en place, au sein du Fonds d’avance aux industries musicales, des avances participatives a été permise par I'octroi d’'une
dotation complémentaire de 10M<€ de la Caisse des dépbts et consignations.
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de franchise La rémunération de I'avance est modulée en fonction de la progression de I'activité et de la
profitabilité du bénéficiaire.

Au 30 septembre 2012, I'IFCIC était doté de 38,1 M€ de fonds propres, 102 M€ de fonds de garantie et 22,2 M€ de
fonds d’avance. Son encours sous gestion était de 824 M€ (crédits garantis et avances octroyées).

Tableau 2 : Les moyens d’intervention de I'IFCIC

. . Avances
Secteurs/Type d’outils Garantie | Avances L Total
participatives

Cinéma - Audiovisuel

- Fonds de garantie 80,3 M€
(dont jeu vidéo ) (0,6 M€) i i
- Fonds MEDIA (Union européenne) 3,7 M€
Industries culturelles
- Fonds de garantie 14,1 M€ 122,9 M€
- Fonds d’avances aux industries musicales) 19,3 M€
Pour mémoire :
Théatre privé 1,0 M€
Jeunes créateurs de mode 1,5 M€ 1,0 M€
Entreprises de presse 2,0 M€

Source : Mission d’apreés données IFCIC au 31 décembre 2012

Les interventions de I'IFCIC ne constituent pas une aide d’Etat’. Lors de I'évaluation du dispositif de soutien au
secteur du cinéma et de l'audiovisuel, la Commission Européenne a ainsi jugé quele mécanisme de garantie
d’emprunt de I'lFCIC ne constituait pas une aide d’Etat, ni pour les emprunteurs, ni pour les banques dans la mesure
ou il excluait les emprunteurs en difficulté (la situation financiere de I'emprunteur fait I'objet d’un examen par I'lFCIC
et doit étre saine). Les emprunteurs bénéficiaires pourraient en principe obtenir un prét sur les marchés financiers
sans intervention de I'Etat et la garantie ne modifie pas les caractéristiques des préts accordés ; le dispositif repose sur
une évaluation réaliste du risque pour en assurer I'autofinancement, grace aux primes versées par les bénéficiaires, le
taux de sinistralité étant faible et faisant I'objet d’un suivi, afin d’ajuster le cas éventuel le montant des primes.

L’action de I'IFCIC, essentiellement centrée a I'origine sur la production cinématographique (qui représente encore
aujourd’hui 75 % de son activité), s’est développée en direction des autres secteurs culturels. Si I'lFCIC ne dispose
d’aucun instrument dédié aux services en ligne, ces derniers sont éligibles aux instruments de droit commun. En
particulier, depuis I'octroi par la Caisse des dépots et consignation d’une dotation complémentaire de 10 M€ en 2011,
les éditeurs de services de musique en ligne peuvent bénéficier des avances et des préts participatifs du Fonds
d’avance aux industries musicales (FAIM). L'IFCIC a notamment accompagné, par des garanties ou des avances, la
plateforme musicale Qobuz et la plateforme de VaD UniversCiné.

® En revanche, la Commission européenne a identifié I'existence d’une aide de I'Etat a I'lFCIC (notamment du fait que les dotations
en capital apportées par le CNC ne sont pas rémunérées et que I'lFCIC a été créé par I'Etat), mais a considéré que cette aide était
une a la promotion de la culture compatible avec le traité, dans la mesure ou elle n’altére pas les conditions des échanges et de la
concurrence dans la Communauté.
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2 ADAPTER LES DISPOSITIFS DE SOUTIEN AUX ENJEUX CULTURELS DU NUMERIQUE

La spécificité des enjeux et I'inadéquation des dispositifs de droit commun justifient I'existence de dispositifs dédiés
au soutien des services culturels numériques. Ces services doivent étre pleinement intégrés aux dispositifs de soutien
a la culture, qui demeurent trop souvent centrés sur la création et la production, au détriment de la distribution et de
la diffusion. Il importe, pour cela, de défendre auprés des instances européennes l'idée selon laquelle ces services en
ligne participent, au méme titre d’ailleurs que les autres modes de distribution et de diffusion, a la « promotion de la
culture » qui justifie, sous certaines conditions, le recours aux aides d’Etat.

Pour autant, la subvention, mode privilégié de soutien au secteur culturel, n’est pas nécessairement le mode
d’intervention le plus pertinent a I'égard des entreprises numériques. Celles-ci ont aussi, voire surtout, besoin
d’accéder aux financements de marché, que ce soit en phase d’amorcage ou au stade de leur développement. Il
convient donc d’envisager le recours a des outils de financement adaptés (préts, avances, quasi-fonds propres), en
complément des guichets de subvention voire en lien avec eux, sous la forme de soutiens mixtes.

2.1 DEFENDRE AUPRES DES INSTANCES EUROPEENNES L'INCLUSION DES AIDES AUX SERVICES EN

LIGNE DANS LES AIDES A LA PROMOTION DE LA CULTURE

2.1.1 A COURT TERME, AUTORISER LES AIDES AUX SERVICES CULTURELS NUMERIQUES SUR LE FONDEMENT
DE LA PROMOTION DE LA CULTURE

Comme les études sur la longue traine I'ont bien montré (cf. fiche A-6), I'enjeu de la diffusion et de la distribution est,
a I’ere numérique, plus crucial que jamais. La diversité culturelle ne peut étre effective que si des services assurent la
fonction d’éditorialisation, de mise en avant et de recommandation. A défaut, elle est noyée dans I’hyper-offre.

Les nouveaux usages transforment les modes de prescription. Si les médias traditionnels (radio, télévision) continuent
de jouer un réle important, les services en ligne, qu’il s’agisse des plateformes de streaming audio ou vidéo ou des
réseaux sociaux, contribuent de plus en plus a modeler les pratiques culturelles. Face aux risques de concentration au
profit de quelques plateformes transversales généralistes, la diversité des services culturels numériques et donc une
condition sine qua non de la diversité culturelle.

Il est donc essentiel d’affirmer que les services culturels numériques font partie intégrante de I’exception culturelle
et constituent des leviers de la diversité culturelle. La France doit inviter la Commission européenne a abandonner sa
lecture restrictive des dispositions relatives aux aides d’Etat, selon laquelle la « promotion de la culture » justifierait
des aides a la production et a la création, mais pas un soutien a la distribution et a la diffusion. Cette position,
exprimée notamment a propos du projet d’aides automatiques a la VaD présenté par le CNC, ne correspond pas a une
conception moderne de la promotion de la culture. Elle néglige totalement les enjeux actuels de la diversité culturelle,
dont la défense passe non seulement par un soutien a la création mais également par une action résolue en faveur de
la diversité des voies d’acces aux ceuvres.
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Le programme Europe créative

"Europe créative" est le nouveau programme dédié aux secteurs de la culture et de la création que la Commission européenne a
proposé le 23 novembre 2011 pour la période 2014-2020. La proposition est actuellement examinée par le Conseil des ministres et
le Parlement européen.

Ce programme fusionne deux programmes en vigueur de 2007 a 2013 : MEDIA et Culture. Il poursuit trois objectifs, dont I'un
mentionne explicitement le numérique (« aider les secteurs de la culture et de la création a tirer parti des atouts de I’ere numérique
et de la mondialisation »). Il serait doté, sur 'ensemble de la période, d’'un budget de 1,8 Md €, dont 900 M€ pour le secteur
cinématographique et audiovisuel, 500 M€ pour les autres secteurs culturels, 210 M€ pour le nouveau fonds de garantie et 60 M€
pour la coopération politique et I’action en faveur de I'innovation pour le développement du public et I'élaboration de nouveaux
modeles commerciaux.

Ce programme prévoit : une aide financiére accrue pour que les artistes et les professionnels de la culture développent leurs
compétences et travaillent en dehors de leurs frontiéres nationales; davantage de financements pour des activités culturelles
transnationales organisées entre Etats membres et avec des pays tiers; des programmes de soutien adaptés aux besoins
spécifiques des secteurs de l'audiovisuel et de la culture ; des facilités d'accés aux capitaux privés, grace a des garanties
susceptibles de générer plus d'un milliard d'euros sous forme de préts ; un renforcement de I'expertise bancaire dans les secteurs
de la culture et de la création; un soutien a la compétitivité de I'Europe dans les domaines culturel et cinématographique, conjugué
a la préservation de la diversité linguistique et culturelle.

Source : http://ec.europa.eu/culture/creative-europe/index_fr.htm

La mission recommande donc de plaider aupres des instances européennes pour que les dispositifs de soutien aux
services culturels numériques puissent étre autorisés sur le fondement de la promotion de la culture; plus
particulierement, s’agissant du cinéma et de I'audiovisuel, il serait logique d’inclure les aides aux services de VaD dans
le champ de la « communication Cinéma ». Cette adaptation de la doctrine européenne aux enjeux numériques serait
d’ailleurs conforme avec l'accent mis, dans les programmes d’intervention de la Commission, sur la diffusion
numérique de la culture (cf. encadré ci-dessus).

2.1.2 A MOYEN TERME, INCLURE LA DIFFUSION NUMERIQUE DANS L’"EXEMPTION DES AIDES A LA CULTURE

Certaines catégories d’aides d’Etat sont exonérées de I'obligation de notification en vertu du « réglement général
d’exemption par catégorie ». C'est par exemple le cas des aides aux PME, a la recherche et développement ou
encore a la formation. Ce réglement d’exemption va étre prochainement modifié: une premiere révision pourrait
intervenir d’ici fin 2013 sur la base du réglement d’habilitation en vigueur, puis une seconde révision serait opérée sur
la base d’un nouveau reglement d’habilitation adopté par le Conseil. La Commission propose d’inclure les aides a la
culture dans le mandat que lui confere le réglement d’habilitation, afin de pouvoir exempter cette catégorie d’aides
de I'obligation de notification.

La mission estime que I’exemption des aides a la culture doit étre soutenue par la France : elle devrait permettre de
simplifier les circuits administratifs et de remédier a I'insécurité juridique qui pése sur de nombreux régimes d’aide.
Les Etats conserveront la possibilité de notifier les aides qui ne reléveront pas du périmétre de I'exemption (par
exemple celles qui excédent les plafonds en valeur absolue ou en taux d’intensité).

A court terme, il est peu probable que la Commission accepte d’inclure dans I'exemption de notification les aides aux
services culturels numériques. En effet, I'exemption n’est accordée que lorsque la Commission peut s’appuyer sur une
expérience suffisante, c’est-a-dire lorsqu’elle a déja autorisé plusieurs régimes d’aide notifiés par les Etats membres,
ce qui n’est pas le cas en |'espéce.

10 Reéglement n°800/2008 de la Commission européenne du 6 ao(t 2008.
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Néanmoins, a moyen terme, il serait logique de soumettre les aides aux services culturels numériques aux mémes
regles que les autres aides a la promotion de la culture. Dés lors, si les aides a la culture devaient bénéficier d’une
exemption de notification, il serait souhaitable que cette exemption s’applique également, dans les mémes
conditions, aux aides accordées aux services culturels numériques.

2.2 FAIRE DE L'IFCIC LE BRAS ARME DE LA BPl POUR LE SOUTIEN AUX SERVICES CULTURELS
NUMERIQUES

2.2.1 ADOSSER L'IFCIC A LA BANQUE PUBLIQUE D’INVESTISSEMENT

Selon les termes de I'article ler de la loi du 31 décembre 2012, « la Banque publique d’investissement est un groupe
public au service du financement et du développement des entreprises, agissant en appui des politiques publiques
conduites par I'Etat et conduites par les régions ». La BPI est détenue conjointement par la Caisse des dépots et
consignations et I'Etat. La BPI, dont le premier conseil d’administration s’est tenu en février 2013, est constituée :

o d’une société faitiere détenue 3 parité par I'Etat et la Caisse des Dépots et Consignations, qui assure le
pilotage de I'ensemble du groupe ;

¢ d’un péle financement (Oséo) ;

e d’un pole investissement, issu de l'apport du FSI, de CDC Entreprises et de ses filiales, chargé des
investissements en fonds propres et quasi-fonds propres dans les entreprises.

Les interventions en préts d’Oséo représentent environ 5 Mds€ de préts et 4 Mds€ de garanties par an, et la capacité
d’investissement en fonds propres du FSI et de CDC Entreprises varie entre 1,8 et 2 Mds€ par an. Ces capacités
d’interventions seront amplifiées avec la création de la BPI.

Les instruments d’intervention de la BPI demeureront proches de ceux mis en ceuvre aujourd’hui par Oséo, le FSI et
CDC Entreprises, qui sont, comme indiqué supra, imparfaitement adaptés aux industries culturelles. Par ailleurs, les
industries culturelles et numériques n’ont pas expressément été identifiées comme secteur prioritaire d’intervention
de la BPI lors du séminaire gouvernemental du 10 janvier 2013"",

L'IFCIC, qui entretient déja des liens étroits avec la BPI et qui dispose d’une expertise reconnue sur les industries
culturelles, pourrait se voir confier le role de bras armé de la BPI pour les industries culturelles. Au moment ou la
révolution numérique bouleverse les modeles économiques traditionnels, il est indispensable, pour lever les
réticences du secteur bancaire, de pouvoir s’appuyer sur un acteur dont la connaissance des industries culturelles et
I’expertise financiére sont reconnues de tous. Dans un contexte de pression budgétaire, qui risque d’entrainer un
recentrage des crédits sur le secteur non marchand et le soutien a la création, I'accés des industries culturelles aux
financements de marché doit étre facilité.

Comme le montre le schéma ci-dessous, la structure de I'actionnariat de I'lFCIC fait qu’il entretient déja, de facto, des
liens étroits avec la BPI. Une convention cadre pourrait étre conclue entre I'Etat et la BPI, afin de définir les modalités
selon lesquelles I'lFCIC pourrait développer son intervention auprés des industries culturelles, grace a I'effet de levier
de la BPI. La BPI pourrait, le cas échéant, prendre le relais de I'IFIC pour les opérations en fonds propres d’acteurs
ayant acquis une taille plus conséquente.

es priorités retenues sont le logement, la transition énergétique et le déploiement du trés haut débit.
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Figure 7 : Les liens existants entre I'IFIC et la BPI
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2.2.2 RENFORCER LA PLACE DU NUMERIQUE DANS LES INTERVENTIONS DE L’IFCIC

Doté de moyens additionnels via un adossement a la BPI, I'lFCIC pourrait, en s’appuyant sur ses instruments actuels
(garanties, avances et avances participatives), développer ses interventions en faveur des services culturels
numériques d’une part, et de la transition numérique des industries culturelles d’autre part.

En lien avec I'IFCIC, la mission s’est efforcée de chiffrer les besoins les plus immédiats et de préciser le type
d’interventions requis, secteur par secteur (cf. tableau n°3 ci-dessous). Au total, 70 a 95 M€ seraient nécessaires (sans
préjudice des interventions que I'IFCIC souhaite développer en direction des industries culturelles peu ou pas
concernées par le numérique, telles que la mode).

Les fonds concernés pourraient faire I'objet de cofinancement par d’autres acteurs publics concernés. En particulier,
les interventions de I'IFCIC pourraient étre associées, dans le cadre de procédures d’instruction conjointe, a celles des
guichets sectoriels (notamment ceux du CNC et du CNL), afin de proposer des financements mixtes combinant prét et
subvention, a I'image de ceux qui existent déja dans le secteur du cinéma et de I'audiovisuel (aides a la numérisation
du CNC, aides a l'innovation du RIAM). Ces guichets sectoriels pourraient étre abondés en mobilisant le compte
d’affectation spéciale pour la transition numérique des industries culturelles proposé par la mission (cf. fiche B-11). En
outre, un effet de levier supplémentaire pourra étre recherché a travers I'instrument de garantie du programme
Europe créative de I’'Union européenne qui pourrait étre mis en place a compter de 2014 (cf. supra) : I'lFCIC remplit
déja les conditions d’expertise sectorielle requises.
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Tableau 3 : Evaluation des besoins de I'lFCIC en moyens d’intervention supplémentaires

Besoin estimé

Bénéficiaires Mode d’intervention en M€ Cofinancements envisageables*
Editeurs de jeux vidéo Préts participatifs 15220 CAS tran51t(1:cl)\lncnumer1que
Exportateurs de films Avances remboursables 10 CNC

Editeurs de VaD Av?nces relerrllbogrsables 10 CNC
Préts participatifs

Filiere musicale :
- numérisation des fonds

s Avances remboursables N CAS transition numérique
- acquisition de catalogues N C 15a20

. . . Préts participatifs CNV
- services de musique en ligne
- spectacle vivant
Editeurs de presse en ligne Av?nces relzrrllbm.lrsables 5310 lfonds stratégique pour le

Préts participatifs développement de la presse
Librairies indépendantes Avances remboursables 5a10 CNL / ADELC
p Garanties 2a5 ADELC

Commerces culturels Garanties 10 FISAC

* En dehors de I'instrument de garantie du programme Europe Créative de I'Union Européenne.

Les interventions de I'IFCIC en faveur de la transition numérique ont par construction vocation a couvrir I’'ensemble
des secteurs culturels. La mission recommande toutefois qu’une attention particuliére soit accordée :

¢ aux industries musicales, qui sont les plus profondément touchées par le choc numérique et qui sont
aujourd’hui tres peu soutenues par les dispositifs publics. Les avances et les garanties pourraient notamment
soutenir la numérisation des catalogues, la consolidation des bases de métadonnées, la promotion en ligne et
le développement de services numériques innovants; elles permettraient également aux producteurs
indépendants de tirer parti des opportunités ouvertes par la décision de la Commission européenne sur la
fusion Universal / EMI ;

* au jeu vidéo, secteur nativement numérique qui s’est jusqu’ici bien adapté a la transformation des usages,
mais qui est actuellement fragilisé et dont les fonds propres doivent étre renforcés. Le développement de
préts participatifs, permettant de renforcer les fonds propres des entreprises du secteur, ainsi que le
renforcement de la ligne de garantie, d’'une ampleur aujourd’hui limitée, devraient étre étudiés. La ministre
de la culture et de la communication et la ministre déléguée aux PME, a l'innovation et a I'économie
numérique ayant lancé le 4 avril un groupe de travail conjoint associant les professionnels du jeu vidéo afin
d'étudier les dispositifs de soutien adéquats, la mission n'a pas établi de recommandation spécifique.

Les interventions en faveur des services numériques, gérées en lien avec les organismes sectoriels référents (CNC,
CNL...), pourraient étre regroupées, dans un souci de cohérence et de lisibilité, dans un programme distinct, incluant
un fonds d’avance et un fonds de garantie.

Ces interventions devraient cibler en priorité les services innovants et éditorialisés, permettant la découverte de
nouveaux genres, de nouvelles ceuvres ou de nouveaux créateurs. Elles devraient permettre de financer non
seulement I'acquisition des droits mais également I'innovation, I'amélioration de I'ergonomie, I'enrichissement des
métadonnées, ou encore la promotion, en France comme a |'étranger. Elles ne devraient pas étre réservées aux
distributeurs de contenus, mais pouvoir bénéficier également aux entreprises qui développent des applications, des
services de recommandations ou des outils éditoriaux. Elles devraient favoriser les services qui restituent les données
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aux créateurs et aux producteurs de contenus et a ceux qui ouvrent leurs bases a des développeurs tiers pour
. . . s . - 12
permettre le développement de services annexes innovants, a travers des interfaces de programmation (API)™.

Par ailleurs, un accent devrait étre mis sur les médiateurs culturels que sont les bibliothéques, les médiathéques, les
librairies et les autres distributeurs détaillants de produits culturels. Les projets associant services numériques et
médiateurs culturels devraient étre soutenus en priorité, comme c’est par exemple le cas dans les aides aux
plateformes du CNL. Les exemples de tels projets « hybrides » ne manquent pas : on peut citer, notamment, le site
ilikecinema.com, service de « cinéma a la demande » qui permet, grace a un partenariat avec une soixantaine de salles
indépendantes, de programmer des séances sur le principe de I'achat groupé ; de méme, le service de musique en
ligne cd1d.com noue depuis plusieurs années des partenariats avec de nombreuses médiatheques. Plus généralement,
les enjeux de la mutation numérique devraient étre pris en compte dans les dispositifs de soutien aux librairies dont la
ministre de la culture et la communication a annoncé le renforcement le 25 mars 2013, notamment a travers une
intervention de I'lFCIC (cf. encadré).

Le plan de soutien aux librairies et le réle de I'IFCIC

La ministre de la culture et de la communication a annoncé le 25 mars 2013 un plan de soutien aux librairies, qui repose sur
plusieurs axes d’intervention dont deux sont susceptible de mobiliser I'IFCIC :

- le renforcement des aides a la transmission. Dans un contexte d’accélération des départs a la retraite, les cédants pourraient étre
tentés de répondre favorablement a des offres émanant d’autres secteurs d’activité, plus rentables (prét-a-porter, pharmacie).
Quand aux acquéreurs potentiels, parmi lesquels des employés des librairies, leurs apports seront vraisemblablement limités et ils
devront avoir recours au crédit bancaire. La ministre a annoncé que le dispositif d’aide a la transmission des librairies géré par
I’ADELC serait renforcé. En complément, le fonds de garantie de I'lFCIC pourrait étre mobilisé, moyennant un accroissement du
taux de garantie (de 50% a 70%) et un abondement du fonds a hauteur de 2 a 5 M€. Selon I'lFCIC, une dotation de 2M€ permettrait
de soutenir une vingtaine d’opérations de transmission impliquant un crédit de 1M€ (ce qui correspond a des fonds de commerce
dont le chiffre d’affaires s’éléve a 4 ou 5 M€).

- la création d’un fonds d’avance de trésorerie : le rapport « Soutenir la librairie pour consolider 'ensemble de la chaine du livre :
une exigence et une responsabilité partagée » (mars 2012) avait identifié une carence de marché dans ce domaine : « il est plus
difficile de trouver les appuis financiers nécessaires lorsqu’il s’agit de faire face aux a-coups conjoncturels, qui peuvent avoir des
conséquences tres lourdes et qui sont un des éléments essentiels du modele économique de la librairie. Les tensions structurelles sur
la trésorerie sont telles, en raison de la sous-capitalisation de la plupart des librairies, qu’une difficulté conjoncturelle peut mettre
I’entreprise en péril grave ». La ministre a annoncé la création d’un fonds de trésorerie doté de 5SM€, ce qui permettrait de préter
15 000 € a un peu plus de 300 libraires. Ce fonds pourrait étre logé a I'lFCIC, qui gére des dispositifs similaires pour les industries
musicales et la mode. L'instruction des dossiers pourrait étre réalisée en partenariat avec le CNL et I’ADELC.

2.3 MOBILISER LES SOFICA POUR DEVELOPPER LA VAD

Le dispositif des SOFICA (sociétés anonymes agrées qui ont pour activité exclusive le financement en capital d’ceuvres
cinématographiques ou audiovisuelles), créé en 1985, permet, en contrepartie d’un avantage fiscal, de mobiliser
I’épargne privée vers le financement de la production cinématographique. Les contribuables domiciliés en France
bénéficient d’une réduction d’imp6t au titre des souscriptions en numéraires, réalisées entre le ler janvier 2006 et le
31 décembre 2014™ au capital initial ou aux augmentations de capital des SOFICA. La réduction d’imp6t s’applique
aux sommes effectivement versées dans la limite de 25 % du revenu net global et de 18 000 € ; elle est égale a 30 %

2¢f. les applications développées grace aux API de Spotify ou Deezer, permettant de visualiser les paroles, d’étre informé sur les
concerts a venir, de découvrir de artistes similaires, de naviguer dans la discographie d'un groupe ou d'un label, etc.

Ble dispositif a été reconduit pour une durée supplémentaire de trois ans soit jusqu’au 31 décembre 2014 par I'article 9 de la loi
de finances pour 2012
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des sommes versées, mais ce taux est porté a 36 % lorsque la société s’engage a réaliser au moins 10 % de ses
investissements dans des sociétés de réalisation avant le 31 décembre de I'année suivant celle de la souscription. Le
principal avantage des SOFICA est lié a I'avantage fiscal et non pas au rendement attendu sur I'investissement réalisé.

En 2011, ce dispositif a permis le cofinancement de 153 ceuvres cinématographiques ou audiovisuelles, pour un
montant total d’environ 57 M£. Le rapport de I'Inspection générale des finances consacré aux niches fiscales a
souligné I'effet de levier de ce dispositif et sa contribution a la préservation de la production indépendante. Toutefois,
dans le cadre de la stratégie générale de résorption des niches fiscales, I'avantage fiscal associé aux SOFICA a été
progressivement réduit, passant de 40% a 30% pour le taux normal et de 48 a 36% pour le taux majoré, faisant donc
perdre au dispositif une partie de son attractivité. De fait, pour la premiere fois depuis leur création, l'intégralité des
émissions de SOFICA n’a pas été souscrite en 2012.

Les SOFICA pourraient étre mobilisées pour soutenir le développement de I'offre numérique.

Les éditeurs VaD proposent rarement des minima garantis aux producteurs de films car un tel risque financier est
difficile a assumer dans un secteur en mutation rapide et dont la rentabilité est encore faible. De ce fait, la VaD
contribue peu au préfinancement des films, alors que les plans de préfinancements sont de plus en plus complexes a
monter en raison de la fragilisation des acteurs historiques (vidéo physique, chaines de télévision...). Au final, ce
contexte s’avere défavorable au financement des films avec un budget moyen, parfois appelés « films du milieu»'*, qui
participent de la diversité culturelle.

Il est proposé d’encourager les SOFICA a investir dans la production de films en contrepartie d’une participation aux
seules recettes de VaD". Cela représenterait pour les producteurs I’équivalent de minimas garantis par la VaD, sans
que les éditeurs de VaD n’aient effectivement a supporter ce risque. In fine, c’est la SOFICA qui supporterait le risque
lié a I'exploitation en VaD, qui est actuellement considéré comme étant plus élevé.

En contrepartie de ce risque, I'avantage fiscal devrait étre majoré pour que le dispositif soit suffisamment incitatif. Par
exemple, les SOFICA qui acceptent de consacrer au moins 5% de leurs investissements a ce mode d’intervention
pourraient bénéficier d’'un taux majoré de 43%. Le co(it budgétaire d’une telle mesure est évalué a 4 M€ pour une
utilisation par I'ensemble des SOFICA.

La structure des avantages fiscaux liés a la souscription des SOFICA comporterait ainsi trois étages: 30% (taux
normal); 36% (sociétés s’engageant a réaliser au moins 10 % de leurs investissements dans des sociétés de
réalisation) ; 43% (sociétés s’engageant a consacrer au moins 5% de leurs investissements a des financements
récupérables sur les seules recettes de VaD).

Au final, cette mesure permettrait aux éditeurs de VaD de participer (indirectement) au préfinancement des films, de
bénéficier d’'un mandat exclusif d’exploitationle, tout en dégageant des marges de manceuvre pour financer le
marketing et I'éditorialisation, indispensables pour faire mieux connaitre une offre encore trop peu visible aux yeux du
grand public. Elle rassurerait les producteurs a I'égard d’'un mode d’exploitation qui continue a faire I'objet d’une
certaine méfiance, dans la mesure ou il ne contribue presque jamais, a la différence des autres modes d’exploitation,
au préfinancement des films. Elle contribuerait a préserver I'attractivité des SOFICA, dont la contribution a la
production cinématographique n’est plus a démontrer.

Y Cf. les débats des assises du cinéma du 23 janvier 2013.
BEn régle générale, les SOFICA exigent des contreparties sur I’'ensemble des couloirs d’exploitation des films.

16 |"éditeur VaD peut placer le film sur autant de plateformes qu’il le souhaite : le mandat exclusif d’exploitation ne se traduit pas

nécessairement par une exclusivité de distribution.
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Propositions

13.Défendre aupreés des instances européennes linclusion des aides a la diffusion et a la distribution (et plus
particulierement les aides aux services culturels numériques) dans les aides a la promotion de la culture.

14.Adosser I'IFCIC a la BPI (signature d’une convention cadre) et renforcer la place du numérique dans ses
interventions, en encourageant les cofinancements avec les guichets sectoriels (CNC, CNL, fonds d’aide a la presse)
et en mobilisant, le cas échéant les ressources du compte de soutien a la transition numérique. Dans ce cadre,
soutenir la transition numérique des industries culturelles (musique et jeu vidéo notamment) et le développement
de services numériques innovants et éditorialisés (notamment ceux associant les médiateurs culturels publics et
prives).

15.Mobiliser les SOFICA au service du développement de la vidéo a la demande en les encourageant, par un
avantage fiscal majoré, a investir dans la production de films en contrepartie d’une participation aux seules recettes
de VaD.
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A-9. LA REGULATION
DE L’OFFRE CULTURELLE NUMERIQUE

La régulation de I'offre culturelle numérique trouve sa justification dans I'enjeu que représente, pour I'acces
des publics aux ceuvres et pour la diversité culturelle, I'existence d’un tissu de services en lignes indépendants
et divers dans leurs modeles éditoriaux, techniques et économiques. Alors que technologies, médias et
contenus convergent et que “/'absence d'un cadre réglementaire fort conforte le développement d'un oligopole
de multinationales”", la protection de la diversité culturelle répond a un “impérieux motif d’intérét général”,
consacré par la convention de I'UNESCO du 20 octobre 2005, ainsi que par les traités et la jurisprudence
européennez.

Si la régulation de la distribution de biens et de services culturels dématérialisés doit étre améliorée, elle ne
doit ni porter une atteinte disproportionnée a la liberté de création et a la liberté d’entreprendre, ni freiner
I'innovation, moteur de la croissance numérique. Au demeurant, I'univers de la distribution de bien culturels
matériels est lui-méme régulé de maniere différenciée selon les secteurs. Le principe d’un prix unique a par
exemple été mis en ceuvre dans le secteur du livre uniquement.

UN CADRE REGLEMENTAIRE MAL ADAPTE A LA REGULATION DES SERVICES

CULTURELS NUMERIQUES

1.1 LES SERVICES CULTURELS NUMERIQUES, UNE NOTION IGNOREE DU DROIT POSITIF

La spécificité des services culturels en ligne n’est pas reconnue a ce jour, ni par la réglementation nationale, ni
par celle de I'Union européenne - a l'exception, partielle toutefois, des services de médias audiovisuels. Leur
périmeétre reste a préciser : faut-il y inclure des services semi-linéaires ou des services mélant en ligne et hors-
ligne ? Jusqu’a quels secteurs le périmetre de la “culture” s’étend-il ? La mise en place d’un cadre
réglementaire unique parait complexe, compte tenu du nombre et de la variété des services existants.

Au regard du droit de I’'Union européenne, les services culturels en ligne sont des services, relevant a ce titre de
la directive « Services »3, et, plus particulierement, des services de la société de /'information", relevant de la
directive « Commerce électronique » (les services audiovisuels font exception, puisqu’ils ne relévent pas de la
directive Services mais de la directive SMA). Ces deux directives indiquent, dans leur premier article, qu’elles ne
portent pas atteinte aux mesures prises au niveau communautaire ou national, dans le respect du droit

! Résolution européenne tendant a garantir la diversité culturelle a I'ére numérique, Sénat, 19 juillet 2011.

2 CJCE, 5 mars 2009, UTECA, aff. C-222/07. La Cour, qui devait se prononcer sur des mesures visant a protéger leurs langues
officielles en Espagne, a, pour la premiére fois, référence a la Convention de 'UNESCO sur la diversité culturelle, invoquant
une raison impérieuse d’intérét général.

3 Directive 2006/123/CE du Parlement européen et du Conseil, du 12 décembre 2006, relative aux services dans le marché
intérieur.

*Un service de la société de I'information est un "service presté normalement contre rémunération, @ distance par voie
électronique et a la demande individuelle d'un destinataire de services" (directive 98/34/CE, article ler).
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communautaire, pour promouvoir la diversité culturelle et le pluralisme des médias. Les Etats conservent donc
une marge d’appréciation importante dans la définition de leurs politiques culturelles nationales.

Par ailleurs, la distribution des services culturels numériques ne s’inscrit dans aucun cadre de régulation
clairement identifié. La distribution est, dans I'ensemble, une notion trés peu abordée dans le cadre
communautaire.

1.2 UNE REGULATION CIRCONSCRITES AUX SERVICES AUDIOVISUELS

Dans ce cadre général relativement flou, I'audiovisuel, qui a toujours été le secteur culturel le plus réglementé,
fait exception. Comme I'écrit Mme Petra Kammerevert dans son projet de rapport sur la télévision connectée’,
“tous les Etats membres attachent aux offres linéaires des radiodiffuseurs publics et privés (..) une grande
importance politique et sociétale, qui est protégée par la loi dans de nombreux pays”.

En France, la réglementation de I'audiovisuel est un terrain privilégié pour la mise en ceuvre de I'exception
culturelle. “La plateforme hertzienne terrestre présente de fortes barriéres a 'entrée (rareté de la ressource,
protection contre les capitaux extracommunautaires...) qui sont maintenues en contrepartie de la contribution
des services autorisés au financement de I'exception culturelle francgaise. (...) C'est la seule plateforme qui
permet aux pouvoirs publics de mettre en ceuvre une régulation (..) au service d’une stratégie culturelle,
. . ; . . 6

industrielle, et de I'aménagement du territoire”".

1.2.1 LE CADRE COMMUNAUTAIRE

Le cadre communautaire de la régulation audiovisuelle a été posé a la fin des années 1980 avec la directive
89/552/CEE « Télévision sans frontieres » (TVSF).

Face au développement de services non linéaires, non couverts par la directive, et en vue de créer les
conditions d'une concurrence équitable entre ces différents services, la directive TVSF a été complétée par la
directive 2007/65/CE du 11 décembre 2007 relative aux Services de médias audiovisuels (SMA). Le choix a été
fait d’articuler cette directive autour de la notion de “services de médias audiovisuels”, une catégorie qui

recouvre a la fois les services linéaires, ou “émissions télévisées”, et les services non linéaires, ou “a la
7 . srz. s s Y N
demande” (SMAD)’ que sont les services de télévision de rattrapage et de vidéo a la demande.

Intégrer les services a la demande dans le cadre réglementaire a permis d’obtenir que I'Europe reconnaisse la
double nature, économique et culturelle, de ces services. Grace aux efforts de certains Etats membres,

5Projet de rapport sur la télévision hybride (télévision connectée), 2012/2300(INI), Commission de la culture et de
I'éducation, Parlement européen, 2013.

6 Rapport sur I'avenir de la plateforme TNT, CSA, janvier 2013. En 2011, les groupes audiovisuels qui détenaient une ou
plusieurs autorisations d’émettre en TNT représentaient plus de 96 % des dépenses réelles déclarées en faveur des ceuvres
audiovisuelles et environ 84 % des investissements déclarés au titre de la contribution a la production d’ceuvres
cinématographiques européennes (les chaines gratuites assurant 31 % des investissements cinématographiques totaux des
services audiovisuels).

7 S T . Rt . . . . . T

Un SMAD est défini comme “un service de médias audiovisuels fourni par un fournisseur de services de médias pour le
visionnage de programmes au moment choisi par I'utilisateur et sur demande individuelle sur la base d’un catalogue de
programmes sélectionnés par le fournisseur de services de médias”.
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regroupés derriére la France, la directive SMA autorise les Etats membres a imposer aux SMAD des obligations
. s N , . ey s 8 . . N R .
destinées a protéger la diversité culturelle”, sans toutefois fixer elle-méme de quotas particuliers.

En effet, si la Commission a reconnu les enjeux culturels véhiculés par la diffusion des SMAD, elle n’est pas allée
au bout de la logique qui a prévalu a la révision de la directive TVSF et a maintenu une distinction dans la
régulation des services linéaires et non linéaires. Selon la Commission, dans la mesure ou les consommateurs
ont une maitrise beaucoup plus importante des services non linéaires, leur régulation a vocation a étre moins
stricte, quand bien méme la frontiére entre linéaire et non-linéaire devient toujours plus floue.

1.2.2 LE DECRET SMAD

Dans le cadre juridique francais, fixé par la loi du 30 septembre 1986 sur la liberté de communication, les
services a la demande ont ainsi basculé de la communication au public en ligne a la communication
audiovisuelle et sont entrés dans le champ de compétence du Conseil supérieur de I'audiovisuel (CSA).

Le dispositif autorisé par I’article 13 a été mis en ceuvre par la France dans le cadre du décret n° 2010-1379 du
12 novembre 2010, dit décret SMAD, qui a fixé les régles pour les SMAD en matiére de contribution a la
production cinématographique et audiovisuelle, d’exposition des ceuvres, et de communications commerciales.
Par la suite, le CSA a aussi adopté une délibération relative a la protection du jeune public, a la déontologie et a
I'accessibilité des programmes sur les SMAD”’.

Pour I'année 2011, 41 sociétés éditant des services soumis au décret ont déclaré 111 SMAD. Seuls trois services
ont déclaré avoir dépassé le seuil de 10 M€ de chiffre d'affaires annuel net en 2010". La majorité des services
(environ 70 %) déclarent respecter les obligations d’exposition d’ceuvres.

Le périmétre des SMAD manque parfois de clarté. Le CSA a été confronté a plusieurs difficultés dans
I'application du décret, notamment a |'égard des services qui proposent plusieurs modes de commercialisation,
mélant télévision de rattrapage et VaD gratuite ou VaD payante et gratuite, ou encore des services déclinés sur
plusieurs supports proposant des catalogues différents selon le support. L’application du décret SMAD aux
services proposant un téléchargement définitif des ceuvres (EST) reste débattue. En outre, la question de la
prise en compte des contenus diffusés sur les sites de partage de vidéo a été soulevée a I'occasion de
I'instruction des déclarations des éditeurs.

Enfin, la régulation des SMAD intervient a posteriori. Les SMAD n’ont pas d’obligation de déclaration de leur
activité. lls sont seulement tenus de rendre compte d’eux-mémes, a la fin de chaque année, du respect de leurs
obligations aupres du CSA. Dans le cadre du contréle qu’il doit exercer, le CSA a rencontré des difficultés pour
recenser les SMAD et pour obtenir des informations précises, notamment en termes financiers. L'instauration
d’une obligation de déclaration des services, en pratique nombreux, de nature et de taille diverses, aupres du
CSA, serait de nature a améliorer la situation. Toutefois, afin de ne pas rendre le dispositif trop contraignant, ni
irréaliste, il conviendrait de prévoir un seuil de déclenchement lié au chiffre d’affaires.

8 Article 13 : “Les Etats membres veillent & ce que les services de médias audiovisuels a la demande fournis par des
fournisseurs de services de médias relevant de leur compétence promeuvent, lorsque cela est réalisable et par des moyens
appropriés, la production d’ceuvres européennes ainsi que I'accés a ces derniéres. Cette promotion pourrait notamment se
traduire par la contribution financiére apportée par ces services a la production d’ceuvres européennes et a I’acquisition de
droits pour ces ceuvres, ou la part et/ou la place importante réservée aux ceuvres européennes dans le catalogue de
programmes proposés par le service de médias audiovisuels a la demande”.

° Délibération du 20 décembre 2011. La délibération définit 5 catégories de SMAD et met en place une signalétique.

0 canal Play VOD (Canal +), Vidéo a la demande d'Orange (Orange France) et Club vidéo (SFR).
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Les obligations du décret SMAD

1. Obligations de contribution a la production d’ceuvres audiovisuelles et cinématographiques

Le décret SMAD exige une contribution financiere a la production de la part des éditeurs de SMAD réalisant un chiffre
d’affaires annuel net supérieur a 10 M€ et proposant annuellement au moins dix ceuvres audiovisuelles ou dix ceuvres
cinématographiques (autres que programmes pornographiques ou d’incitation a la violence).

— Les services de VaD payante a I'acte affectent au moins 15 % du CA annuel net de I'exercice précédent au développement
de la production d'ceuvres audiovisuelles européennes, dont 12 % a des dépenses contribuant au développement de la
production d'ceuvres audiovisuelles d'expression originale frangaise.

— Les services de VaD par abonnement sont soumis a des taux différents en fonction du délai de diffusion des ceuvres
cinématographiques apres leur sortie en salle : 26 % et 22 % lorsqu'ils proposent annuellement au moins dix films dans un
délai inférieur a 22 mois aprés leur sortie en salles en France ; 21 % et 17 % lorsqu'ils proposent annuellement au moins dix
films dans un délai compris entre 22 et 36 mois aprés leur sortie en salles en France ; 15 % et 12 % dans les autres cas™.

— Les recettes issues des services de télévision rattrapage sont incluses dans |'assiette de contribution des services de
télévision dont ils sont issus.

La contribution est investie dans la production d'ceuvres cinématographiques et audiovisuelles (sauf pornographiques ou
incitant a la violence), en proportion des parts représentées par chacun de ces deux genres d'ceuvres dans le
téléchargement ou le visionnage total des ceuvres par les utilisateurs du service au cours de I'exercice précédent.

Sont pris en compte, dans les dépenses contribuant au développement de la production, les achats de droits d'exploitation
et l'investissement en parts de producteur.

2. Obligations d’exposition des ceuvres des ceuvres audiovisuelles et cinématographiques

Le décret impose des obligations d’exposition des ceuvres audiovisuelles et cinématographiques aux éditeurs de SMAD
proposant annuellement au moins 20 ceuvres audiovisuelles ou 20 ceuvres cinématographiques :

- Ces éditeurs doivent réserver, dans le nombre total d'ceuvres cinématographiques et audiovisuelles mises a disposition du
public, une part au moins égale a 60 % pour les ceuvres européennes et 40 % pour les ceuvres d'expression originale
frangaise. Toutefois ces proportions sont, pendant une durée de trois ans a compter de leur premiere application aux
services, fixées respectivement a 50 % et 35 %.

- Sur leur page d'accueil, les éditeurs réservent une proportion “substantielle” des ceuvres a des ceuvres européennes ou
d'expression originale frangaise, “notamment par I'exposition de visuels et la mise a disposition de bandes annonces”.

1.3 UNE REGULATION AUDIOVISUELLE MAL ADAPTEE AUX ENJEUX DU NUMERIQUE

Le cadre réglementaire posé par la directive SMA ne permet pas d’appréhender correctement les nouvelles
formes de diffusion des ceuvres audiovisuelles. La Commission devrait se pencher sur 'avenir de la directive
SMA des le début de la prochaine mandature, en 2015. Les autorités frangaises gagneraient a soutenir le
principe d’une révision et a faire part, sans attendre, de leurs priorités.

1.3.1 CHAMP MATERIEL : LE PERIMETRE DES SERVICES AUDIOVISUELS EN LIGNE

. PR ;. . . , . 12 o
La transition vers la télévision connectée implique de moderniser le cadre de la régulation™, en définissant plus
précisément le réle et le statut de chacun des acteurs impliqués dans la diffusion de contenus audiovisuels,
alors que se trouvent désormais réunis sur un seul et méme écran des services soumis a des niveaux de

11 . . . . Rt P . . en
Le dernier accord interprofessionnel sur la chronologie des médias (voir fiche A-5) n’a autorisé que le troisieme cas.

12c0M/2012/0203 final, Premier rapport de la Commission au Parlement européen, au Conseil, au Comité économique et
social européen et au Comité des régions relatif a I'application de la directive 2010/13/UE (SMA).
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régulation tres contrastés : des services de médias audiovisuels linéaires ; des services de médias audiovisuels
non linéaires ; des services audiovisuels soumis a d'autres réglementations européennes ; des services de
médias soumis a aucune réglementation européenne ; des services dont la nature reste controversée.

La directive SMA s’applique aux fournisseurs de services de médias audiovisuels, c’est-a-dire aux personnes
physiques ou morales qui assument la “responsabilité éditoriale” du choix du contenu audiovisuel du service et
qui déterminent la maniere dont il est organisé. La responsabilité éditoriale consiste en “I’exercice d’un
contréle effectif tant sur la sélection des programmes que sur leur organisation, soit sur une grille
chronologique, dans le cas d’émissions télévisées, soit sur un catalogue, dans le cas de services de médias
audiovisuels a la demande”.

Les Etats membres peuvent préciser “certains aspects de la définition de la responsabilité éditoriale,
notamment la notion de contréle effectif', mais “sans préjudice des exonérations de responsabilité” prévues par
la directive Commerce électronique, notamment en faveur des hébergeurs. La définition du fournisseur de
services de médias doit exclure « les personnes physiques ou morales qui ne font que diffuser des programmes
dont la responsabilité éditoriale incombe a des tiers ». 1l s'agit en particulier d'exclure "les activités dont la
vocation premiére n’est pas économique et qui ne sont pas en concurrence avec la radiodiffusion télévisuelle,
comme les sites web privés et les services qui consistent a fournir ou a diffuser du contenu audiovisuel créé par

des utilisateurs privés a des fins de partage et d’échange au sein de communautés d’intérét" (considérant 21).

Or, une part importante des enjeux de la régulation concerne aujourd’hui ces « hébergeurs ». En effet, les
plateformes de vidéo communautaires s’apparentent de plus en plus a des médias de masse, disposant d’une
audience importante et appelée a croitre encore avec la multiplication et la diversification des dispositifs
d’accés (smartphones, tablettes, consoles, téléviseurs connectables,...). Leur fonction originelle d’hébergeur
pour des contenus produits par des particuliers (« user generated contents ») s'est enrichie d'une forme
d’éditorialisation des contenus disponibles, par la création d’espaces thématiques (“chaines”) et par la mise en

place de moteurs de suggestions adaptés aux golts et aux habitudes de chaque utilisateur.

Les outils mis en place reposent sur des algorithmes et les procédures sont totalement automatisées. En
I'absence d’intervention humaine, les plateformes considéerent qu'aucune responsabilité éditoriale ne saurait
leur étre imputée. La jurisprudence francaise et européenne a, a plusieurs reprises, confirmé cette
. , . 13 . N Rt T . . . N ,
interprétation™. Pourtant, quand bien méme I'éditorialisation serait exclusivement le fruit de méthodes
., 14 . . . s g . . .

automatisées, la mise au point de ces algorithmes repose a |'évidence sur une intervention humaine, et une
mise a jour fréquente des algorithmes aboutirait a des effets similaires a ceux d'une intervention "manuelle".

Il n'est donc pas certain que Fopposition entre intervention humaine et algorithme automatique soit
pleinement pertinente. Il ne serait pas illogique de considérer que la mise en avant, parmi 'ensemble des
contenus hébergés, de tel ou tel contenu, constitue en soi une forme d’éditorialisation, qu’elle soit fondée sur
ou non sur une intervention humaine. Cette modification concernerait uniquement la réglementation « SMA »
et ne remettrait nullement en cause la responsabilité limitée des hébergeurs régie par la directive « Commerce
électronique ».

Bla plupart de ces décisions ne concernent pas le champ d’application de la directive SMA ou de la loi de 1986 et du décret
SMAD, mais celui de la directive « commerce électronique » et de la loi pour la confiance dans I’économie numérique
(LCEN). Malgré les dispositions de la directive SMA visant a établir un lien avec la directive commerce électronique,
I"articulation de ces deux corpus de normes reste incertaine.

1 Dailymotion concéde agir en tant qu'éditeur sur certains espaces de son site, lorsqu’il fait le choix de créer des sélections
par exemple. Lors de son audition, son directeur général évoquait aussi une édition manuelle de la page d'accueil du site,
une pratique cependant abandonnée début 2013.
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Par ailleurs, les plateformes diffusent de plus en plus de contenus professionnels dans le cadre de partenariats
avec des fournisseurs de contenus®. Si elles récusent |3 aussi toute responsabilité éditoriale, il parait plus
difficile de limiter leur responsabilité a celle d'un prestataire technique, alors que ces activités s'apparentent
fortement a la distribution de services audiovisuels, une activité identifiée par la loi de 1986, mais encore
largement ignorée en droit européen. Dans le cadre d'une révision de la directive SMA, il paraitrait essentiel de
définir I'activité de distributeur, en articulation avec celle d'éditeur, voire avec celle d'hébergeur.

1.3.2 CHAMP GEOGRAPHIQUE : LE PRINCIPE DU PAYS D'ORIGINE

Le principe du “pays d’origine”, au cceur de la directive SMA, dispose qu’un éditeur de services en ligne releve,
pour I'ensemble des services qu’il propose, de la compétence de I'Etat membre dans lequel sont prises les
décisions relatives a la programmation et dans lequel son siége social effectif est établi. Il est le pendant du
principe de “liberté de réception”, qui permet aux entreprises souhaitant s’adresser au marché européen de
s’installer dans le pays de leur choix. Aucune infrastructure locale n’est en effet nécessaire pour assurer la
réception d’un service spécifique sur un territoire donné. Le principe, qui a été posé a l'origine de la directive
TVSF en 1989, lorsque celle-ci ne réglementait que des services de télévision diffusés par voie hertzienne
terrestre, par le satellite ou le cable, visait a permettre des économies d'échelle et a accélérer l'intégration du
marché de l'audiovisuel a I'échelle européenne.

Le principe du pays d’origine crée une asymétrie de régulation entre les éditeurs de services s’adressant aux
mémes publics, qui vient s’ajouter aux asymétries fiscales (cf. fiche A-7). Les pouvoirs publics nationaux, privé
de la possibilité d’agir sur un acteur installé dans un autre Etat membre et visant leurs administrés, perdent la
maitrise de la régulation du secteur audiovisuel. La délocalisation, particulierement aisée s’agissant de services
dématérialisés, permet aux éditeurs de services d’opérer une forme de « forum shopping » en se tournant vers
les pays les moins contraignants d’un point de vue réglementaire ou fiscal™. Il en découle un risque
d’harmonisation par le bas des dispositifs nationaux de régulation. En pratique, les grands acteurs
extracommunautaires (Google, Amazon, Apple...), disposant des ressources suffisantes pour choisir librement
leur pays d’implantation, sont les principaux bénéficiaires du principe du pays d’origine.

Fin 2010, 14 Etats membres avaient reproduit les termes de la directive sans imposer d'obligations concrétes.
Dans les autres Etats, les obligations sont trés variables™ : quotas d’exposition d’ceuvres européennes (50 % en
Autriche, 30 % en Espagne, 20 % en ltalie, 10 % en République tchéque) ; obligation de mise en avant d’ceuvres
européennes en recourant a des encarts publicitaires, des onglets spécifiques, des articles de magazines ou des
émissions promotionnelles, ainsi qu'en signalant les ceuvres de maniere appropriée ou en indiquant leurs pays
d'origine (Communauté francaise de Belgique, Bulgarie, Autriche) ; obligations de contribuer au financement
d’ceuvres européennes (Communauté francaise de Belgique, République tchéque, Espagne et Italie,
respectivement a concurrence de 2,2 %, au moins 1 % et 5 % du chiffre d'affaires).

La directive SMA permet, certes, aux Etats membres d’adopter des dispositifs “anti-contournement”, mais
uniqguement dans le domaine des services linéaires (télévision). La France a fait le choix de se doter d’un

on peut évoquer la télévision de rattrapage (ex : I'accord entre Dailymotion et Pluzz), les clips vidéo (ex : Youtube - Vevo)
ou la VaD (ex : openVoD de Dailymotion).

18 |’Observatoire européen de 'audiovisuel dénombrait en 2012 six services VaD établis a I'étranger s’adressant au public
frangais ; a contrario, 14 services établis sur le territoire du Royaume-Uni s’adressent principalement a des publics d’autres
pays contre 10 visant le public britannique. Le Luxembourg accueille 51 services de VaD ciblant le public d’autres pays

contre un seul a vocation nationale

7 Source : Premier rapport de la Commission européenne relatif a 'application des articles 13, 16 et 17 de la directive
2010/13/UE au cours de la période 2009-2010.
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dispositif anti-contournement applicable également aux SMAD (cf. encadré). Cependant, ces régles n’offrent
gu’une protection fragile contre les tentatives de contournement de la réglementation francaise.

Le dispositif anti-contournement du décret SMAD

Ce dispositif, prévu par I'article 43-10 de la loi du 30 septembre 1986 et par le décret d’application du 17 décembre 2010,
s’applique aux services de télévision et aux SMAD qui viseraient principalement le public francais mais se seraient établis
sur le territoire d’un autre Etat membre dans le but d’échapper a I'application de la réglementation frangaise.

Ce dispositif n’a pas trouvé a s’appliquer jusqu’ici et la complexité de sa mise en ceuvre, soulignée par le SEVAD lors de son
audition, laisse douter qu’il puisse s’appliquer un jour. En outre, la Commission européenne a émis des doutes sur
I’extension aux SMAD d’un dispositif anti-contournement que la directive SMA ne prévoit, en son article 3, qu’a I'égard des
services de télévision. Enfin, les mesures que sont susceptibles de prendre les pouvoirs publics frangais au terme de la
procédure anti-contournement concernent I'ensemble des domaines régulés, alors que le droit européen ne vise que les
regles d’intérét public général. Sans se prononcer sur la conformité du dispositif mis en place par la France, la Commission a
indiqué, dans un courrier daté du 28 janvier 2013, qu’elle n’y prendrait pas part.

L’opportunité d’'une actualisation de la directive SMA devrait donc étre saisie pour envisager de faire reposer la
compétence d’un Etat membre non pas sur le principe du pays d’origine du fournisseur d’un service de médias
audiovisuel, mais sur le principe du pays de destination de ce service. Il pourrait étre envisagé de consacrer une
notion « d’établissement du service », distincte de I'établissement du fournisseur (siege social, effectifs). Cette
notion existe déja dans le dispositif anti-contournement mis en place par la France ; la directive SMA |'évoque
implicitement dans son considérant 41 en se donnant notamment pour objet “de régler les situations dans
lesquelles une chaine est entiérement ou principalement destinée au territoire d’un autre Etat membre que son
pays d’origine”. La détermination du pays d’établissement du service pourrait reposer sur des criteres objectifs,
que les instances communautaires ont déja commencé a édicter™: origine des recettes publicitaires, langue du
service, public ciblé par les communications commerciales ou les programmes...

Le principe du pays de destination ne serait donc pas contraire a la libre prestation de service au sein de I’'Union
et ne s'opposerait pas a la liberté d’établissement : un fournisseur de services resterait libre de s’installer dans
n’importe quel Etat membre de I'Union et de proposer des services adaptes au public de chaque pays de
destination. Ces services devraient néanmoins, dans chaque pays, respecter la réglementation locale relative a
la diversité culturelle, au pluralisme des medias ou encore a la protection des mineurs.

Ce renversement du principe prévalant depuis |'origine de la directive TVSF procéderait de la méme logique
que la réforme des régles de territorialisation de la TVA qui entrera en vigueur au 1¥ janvier 2015. L’argument
selon lequel la régle du "pays de destination" serait complexe a mettre en ceuvre, dés lors qu’elle obligerait les
entreprises a adapter leurs services a 27 réglementations différentes, n’est pas pleinement convaincant. Si
I’'argument semble recevable concernant les services de télévision diffusés par satellite dans toute I’Union
européenne, les services prestés sur Internet sont d’ores et déja fréquemment différenciés en fonction des
territoires nationaux, pour des questions de golts du public, de langue et de droits; dés lors, on peut
considérer que l'investissement a faire pour se conformer a un droit national resterait trés modeste, rapporté a
I'investissement total que fait I'entreprise lorsqu'elle entreprend d'investir un nouveau marché national
(études marketing, acquisition de catalogues de droits, élaboration éditoriale d'une offre adaptée...).

18 “Lorsqu’un Etat membre évalue (...) si la diffusion par un fournisseur de services de médias établi dans un autre Etat
membre est entiérement ou principalement destinée a son territoire, il peut se fonder sur des indices tels que I'origine des
recettes publicitaires télévisuelles et/ou d’abonnement, la langue principale du service ou I'existence de programmes ou de
communications commerciales visant spécifiquement le public de I'Etat membre de réception” (considérant 42).
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Une telle évolution nécessiterait un effort de conviction particulier aupres de la Commission européenne, qui
semble pour l'instant ne I'envisager qu’a I'égard de fournisseurs de services extracommunautaires ou ne
disposant pas d’effectifs importants sur le sol européen.

2 MODERNISER LA REGULATION

Sans attendre une éventuelle révision de la directive SMA, une modernisation des mécanismes de régulation
de I'offre culturelle numérique peut étre envisagée.

2.1 PRINCIPES

2.1.1 AVANTAGER LES ACTEURS VERTUEUX

La concurrence entre acteurs régulés et non régulés fragilise les premiers et crée une pression en faveur d’une
harmonisation par le bas. La difficulté d’imposer a tous les acteurs le méme niveau de régulation doit conduire
a imaginer des solutions plus originales. Il s’agit de renouveler les modes de régulation pour en préserver
I'esprit, et de définir les instruments d’une politique culturelle volontariste, sans mettre en danger la viabilité
économique des acteurs historiques ou plus récents installés sur le territoire national.

Aux yeux de la mission, la meilleure, si ce n’est la seule, solution consiste a compenser le désavantage
compétitif subi par les acteurs régulés, en leur accordant, en contrepartie, un certain nombre d'avantages
sur les acteurs non régulés. Cette logique peut étre rapprochée par exemple de celle de la députée
européenne Petra Kammerevert, lorsqu’elle propose qu’au sein des services audiovisuels, les services soumis,
volontairement ou par la contrainte, aux regles de la directive SMA se voient assurer “une meilleure place” sur
les plateformes de distribution. Certains des acteurs auditionnés par la mission, tel Nathanaél Karmitz, ont
évoqué des pistes similaires.

2.1.2 UNE LOGIQUE DE VOLONTARIAT

Plutot que de soumettre I'ensemble des acteurs a une régulation de type réglementaire dont les limites ont été
soulignées plus haut, la mission propose d'adopter, en complément du socle réglementaire, une approche
fondée sur le volontariat, mieux adaptée a l'univers numérique. Ainsi, seuls les fournisseurs de services
acceptant de prendre un certain nombre d'engagements bénéficieraient en contrepartie des avantages
prévus par la loi. Cette approche, cohérente avec celle retenue par la Commission d'une réglementation plus
légere pour les services non linéaires que pour les services linéaires, permet de mieux prendre en compte la
diversité des situations et des acteurs impliqués.

En outre, un tel mécanisme facultatif permet en partie d'échapper aux questions difficiles de territorialité et
de périmetre évoquées plus haut. Les services non établis en France pourraient prétendre a bénéficier des
mémes avantages s'ils acceptaient un niveau équivalent d’engagements (le dispositif pourrait cependant étre
limité aux acteurs établis sur le territoire de I’'Union européenne). En outre, dés lors qu'’il reposerait sur le
volontariat, le mécanisme pourrait s’appliquer a I'ensemble des opérateurs, indépendamment de leur
qualification juridique (éditeur, distributeur ou hébergeur). Enfin, une régulation fondée sur le volontariat
parait moins susceptible d’étre considérée comme une atteinte a la liberté d’entreprendre.
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2.1.3 L'EQUILIBRE DU CONVENTIONNEMENT

Ce mode de régulation pourra étre encadré par la loi ou le décret, afin de créer une correspondance
systématique entre certains niveaux d'engagements et certains avantages. Toutefois, une instance sera
nécessaire pour juger de I'éligibilité des services candidats et encadrer le processus de sélection. Assurer
I'existence de plusieurs niveaux d'engagements s'inscrit dans la logique de souplesse souhaitée, en proposant
aux services un menu de régulation dans lequel ils pourront faire leur choix. Certains aspects de la régulation
pourraient étre renvoyés a la négociation entre les éditeurs de services et l'instance de coordination. Le
mécanisme pourrait se conclure par la signature d'une convention avec cette instance, qui aurait le pouvoir de
controler le respect des engagements et de sanctionner les manquements éventuels.

Le mécanisme de conventionnement proposé par la mission rejoint dans son esprit la co-régulation proposée
par le Conseil supérieur de l'audiovisuel dans ses contributions récentes visant a une adaptation de la
régulation audiovisuelle™, tout en s’en éloignant dans certaines de ses modalités. Afin d’assurer, sur les sites
de partages de vidéo en ligne, le respect de régles de déontologie, d'éthique des contenus et de préservation
du pluralisme, le CSA promeut une forme d'autorégulation des sites, qui s'effectuerait en partenariat avec les
autres acteurs concernés, notamment les associations familiales. Dans ce schéma, le CSA pourrait fixer les
grands principes, mettre en place un dispositif de "labellisation" pour identifier les sites adaptés aux mineurs,
et n'interviendrait qu'en cas d'échec de |'autorégulation. Si un tel dispositif parait pertinent lorsque les mesures
proposées peuvent converger avec les intéréts des services eux-mémes, son efficacité pour inciter des acteurs
a prendre des engagements économiquement contraignants n'est pas évidente.

2.1.4 LE MAINTIEN D'UN SOCLE REGLEMENTAIRE

Quelles que soient les limites du cadre réglementaire, il ne saurait étre question, comme le soulignaient les
dirigeants d’ARTE lors de leur audition, de tirer prétexte des difficultés rencontrées par le régulateur ou des
inégalités subies par les acteurs installés en France pour harmoniser la régulation par le bas. D’une part, il faut
relativiser I'impact négatif qu’auraient pu avoir les dispositions du décret SMAD sur les acteurs francais a ce
jour : les principales asymétries a résorber sont d'ordre fiscal. D’autre part, les motivations qui ont conduit a la
mise en place du cadre actuel gardent leur actualité et leur pertinence. Aussi, la piste de la voie réglementaire
ne doit pas étre abandonnée, mais poursuivie voire étendue, le cas échéant, a d'autres secteurs culturels.

Le dispositif proposé, loin d’étre contradictoire avec la voie privilégiée jusqu’ici, lui est au contraire
complémentaire. Le décret SMAD pourra étre congu comme le socle de régulation des services a la demande.
Certains acteurs, en nombre relativement limité, seraient amenés a prendre, dans le cadre du
conventionnement, des engagements qui viendraient s’ajouter aux obligations du décret SMAD.

2.1.5 UN MECANISME APPLICABLE A TOUS LES SECTEURS CULTURELS

Le mécanisme proposé (conventionnement volontaire associant engagements et avantages) est assez
générique pour pouvoir s'étendre a tous les secteurs culturels. L'enjeu principal de la régulation, qui est de
pouvoir mettre en ceuvre une régulation en ligne, tout en préservant la viabilité économique des services face
a des acteurs non régulés et des distributeurs puissants, est commun a tous les secteurs culturels.

Rien dans le droit de I’'Union européenne ne semble s’opposer a un conventionnement des services culturels en

ligne, plus encore s'il est facultatif et repose sur le volontariat.

14 propositions issues des travaux de la Commission de suivi des usages de la télévision connectée, décembre 2012, et
Contribution@du Conseil supérieur de I'audiovisuel sur I'adaptation de la régulation audiovisuelle, janvier 2013.

151



Mission Culture — Acte Il Fiche A-9

2.2 MODALITES

2.2.1 UN CONVENTIONNEMENT AVEC LE CSA

La mission propose de mettre en place un mécanisme de conventionnement destiné a tous les services
culturels en ligne. Naturellement désigné pour exercer le role de régulateur pour l'audiovisuel, le Conseil
supérieur de I'audiovisuel (CSA) pourrait, par souci de cohérence et d’efficacité, assumer cette fonction pour
I'ensemble des services culturels en ligne. La logique du conventionnement est inhérente au fonctionnement
du CSA, qui a pris I’habitude, dans ses relations avec les services linéaires, de moduler les droits et obligations
des chaines, notamment en fonction de leur chiffre d’affaires, de leur audience et de leur format.

Cette nouvelle modalité d’intervention du CSA et son extension a d’autres secteurs que |‘audiovisuel
nécessiterait une révision de la loi de 1986, et justifierait probablement un changement de nom de cette
autorité. Dans un souci de cohérence, il est proposé de confier au CSA la mission d'observation des pratiques
culturelles en ligne aujourd’hui assumée par ’'HADOPI, en lien avec les organismes sectoriels qui étudient, dans
chaque domaine, I'état de I'offre Iégale et du marché. La connaissance de I'offre et des pratiques est en effet le
socle indispensable d’une régulation efficace et adaptée.

Des niveaux variés d’engagements et d’avantages devraient étre prévus, afin de composer une sorte de "menu
de régulation". Il conviendrait de préciser, autant que possible, la liste des engagements et des avantages
possibles, ainsi que I'articulation exacte entre les deux, au minimum en ce qui concerne les conditions d’octroi
des avantages susceptibles d’étre attentatoires au jeu de la libre concurrence ou a I'exercice de la liberté de
commerce et d’industrie. Si une marge d’appréciation et de négociation doit étre laissée au régulateur, il s'agit
en effet de sécuriser le dispositif au regard du droit de I'Union européenne.

2.2.2 ENGAGEMENTS

Plusieurs types d’engagements de nature a promouvoir la diversité culturelle pourraient étre pris par les
services conventionnés, en complément du socle réglementaire applicable aux SMAD :

- engagements d’exposition de la création européenne et d'expression originale francaise. lls
pourraient s’inspirer des obligations déja mises en ceuvres par le décret SMAD. Ainsi, les services de
musique en ligne pourraient mettre en ceuvres des quotas d’exposition sur leur page d’accueil®.
L'ESML envisageait d’ailleurs d’inclure, dans le Code des usages qu’il promeut, des engagements en
faveur de la diversité culturelle, mesurables a travers des indicateurs chiffrés. De méme, un acteur
comme Dailymotion pourrait souscrire un engagement d'exposition d’ceuvres exprimée en
pourcentage des ceuvres disponibles sur sa page d'accueil et parmi les suggestions proposées apres le
visionnage d’un contenu. Indépendamment de la langue d’expression, des quotas de productions
indépendantes ou de « nouveaux talents » pourraient étre envisagés. Pour des services plus
spécialisés, le caractere local ou régional des contenus proposés pourrait étre pris en considération ;

- engagement de contribution au financement de la création. Il pourrait s’exprimer en pourcentage du
chiffre d’affaires, mais aussi s’apprécier par les engagements qui seraient pris directement aupres

®0on peut rappeler a cet égard les obligations qui avaient été prévues dans le cadre de I'opération “Carte musique” :
“Lorsque I'offre est principalement composée de musique de variété, les éditeurs réservent, sur la page d'accueil de cette
offre, une proportion substantielle des ceuvres, dont I'exposition est assurée autrement que par la seule mention du titre, a
des ceuvres musicales d'expression frangaise ou interprétées dans une langue régionale en usage en France, notamment par
I'exposition de visuels ou la mise a disposition d'extraits” (décret n° 2010-1267 du 25 octobre 2010).
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d’éditeurs ou de producteurs ou de leurs organisations. Les dépenses affectées a la numérisation
pérenne des ceuvres culturelles pourraient étre prises en compte pour le respect de cet engagement ;

- tarifs sociaux, gratuité et contribution a I'offre non marchande. Dans un souci de démocratisation
culturelle, les services régulés pourraient s'engager a mettre en place des tarifs réduits pour des
publics spécifiques (étudiants, chdmeurs, ...), voire a proposer des formes de gratuité21 sur tout ou
partie de leurs services, par exemple en permettant |'acces gratuit a un film au choix par mois sur un
service de VaD. Les partenariats noués avec les bibliothéques, les médiathéques, les écoles et les
universités pourraient également étre pris en compte.

Cette énumération n’est pas limitative. D’autres engagements pourraient étre pris envers le régulateur en
matiére de qualité et variété des contenus, de sauvegarde du pluralisme des courants d’expression
socioculturels ou encore de protection de I'enfance et de I'adolescence. L'ouverture de la base de données aux
développeurs d’applications, la restitution des données d’utilisation aux fournisseurs de contenus, ou encore
I’adoption de format ouverts et sans DRM pourrait également étre prise en compte.

2.2.3 CONTREPARTIES

Les services culturels numériques seront enclins a souscrire des engagements contraignants si et seulement si
des avantages significatifs leur sont accordés en échange. A cet égard, plusieurs types de contreparties peuvent
étre envisagés :

e faciliter I'accés aux aides. Les services conventionnés, c’est-a-dire ayant souscrit des engagements
volontaires, pourraient bénéficier d’'une forme de priorité dans I'acces aux soutiens publics alloués par
les organismes sectoriels (CNC, CNL, FCM...) ou transverses (IFCIC), ou d’un relévement des taux et des
plafonds d’aide. Les conditions précises restent a définir avec chacun des gestionnaires d’aides ;

e faciliter I'accés au consommateur. La mission propose de garantir, a tout ou partie des services
conventionnés, un acces aux offres des distributeurs de services dans des conditions équitables,
raisonnables et non discriminatoires (cf. fiche A-10). Ces services seraient obligatoirement repris dans
les outils de référencement du distributeur. Dans I’hypothése ou un mécanisme de signalisation serait
mis en ceuvre en accord avec les moteurs de recherche, les services conventionnés pourraient
bénéficier d’'une signalétique spécifique. Pour les plus « vertueux », une priorité dans la gestion des
débits pourrait méme étre envisagée, sous le controle de 'ARCEP et dans le respect des regles qui
seront adoptées concernant la neutralité du net ;

e faciliter I'accés aux ceuvres. Un aménagement de la chronologie des médias (cf. fiche A-5) pourrait
étre envisagé pour les services de vidéo a la demande les plus « vertueux ». Ils pourraient, par
exemple, étre associés de maniére préférentielle aux expérimentations proposées, voire bénéficier de
délais raccourcis (par exemple 3 mois au lieu 4 en VaD, 22 mois au lieu de 36 mois en VaD par
abonnement). Pour étre effective, une telle mesure devrait étre inscrite dans I'accord
interprofessionnel négocié sous I'égide du CNC.

21 . R . , . .
Pour une partie non négligeable des usagers habitués au "piratage", la promesse d’une offre gratuite est la seule mesure
capable de les attirer vers des plateformes légales, avec le projet de les convertir a une consommation payante.
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Propositions

16.Plaider pour une révision de la directive SMA permettant d’en clarifier le champ matériel (redéfinition de
la « responsabilité éditoriale », prise en compte de la distribution) et le champ géographique (application de
la régle du pays de destination, a travers la notion « d’établissement du service »).

17.Instaurer, sous I’égide du CSA, un mécanisme de conventionnement, reposant sur un équilibre entre
engagements volontaires (exposition de la diversité, financement de la création, tarifs sociaux et
contribution a I'offre non marchande) et avantages (en termes d’accés aux aides, au consommateur et aux
ceuvres). Etendre ce mécanisme de conventionnement a I'ensemble des services culturels numériques, pour
faire du CSA I'autorité de régulation des médias audiovisuels et culturels, linéaires et non linéaires.

18.Confier au CSA la mission d’observation des pratiques culturelles en ligne.
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A-10. DISTRIBUTION ET ACCES A L’USAGER

Dans le mécanisme de régulation des services culturels numériques proposé par la mission (cf. fiche A-9), le plus
important des avantages envisagés, et probablement le plus difficile a obtenir, est celui d’'un acces facilité au
consommateur par l'ouverture des offres des distributeurs de services.

Cette question se concentre aujourd’hui sur I'audiovisuel, et plus spécifiguement sur I'accés a I’écran du téléviseur,
qui reste I"écran principal du foyer pour I'accés aux services audiovisuels. La suprématie de la télévision hertzienne est
remise en cause : les modes de consommation des services audiovisuels se diversifient ; les terminaux s’hybrident,
permettant la réception d’offres linéaires et non-linéaires ; le téléviseur devient connectable, soit directement, soit
par I'intermédiaire d’équipements tiers. Les éditeurs de services historiques élargissent leurs modeles de distribution
et sont confrontés aux mémes difficultés que les services audiovisuels nativement numériques, qui doivent se battre
pour exister au milieu d'un océan de services cherchant tous a attirer I'attention du consommateur, tout en devant
négocier avec les gardiens d'acces (« gatekeepers »), qui peuvent les exclure arbitrairement du marché.

Toutefois, cette situation n'est pas propre a l'audiovisuel. Les opérateurs de télécommunications sont par exemple en
mesure d'assurer une qualité de service pour les services qu'ils intégrent dans leurs offres gérées et disposent, par
conséquent, d'un pouvoir de discrimination important sur les services candidats, notamment les services de vidéo et
de musique, qui ont besoin d’un débit élevé et stable pour garantir le confort de ['utilisateur. Les magasins
d'applications, qui proposent des services relevant de tous les secteurs culturels, disposent également d’un pouvoir
exorbitant. Apple se réserve par exemple le droit de refuser I’accés a son magasin (App Store) a toute application, y
compris celles qui répondraient a I'ensemble des exigences de son kit de développement de logiciels. Cette faculté
discrétionnaire est notamment utilisée pour exclure les applications proposant des solutions de paiement en ligne
concurrentes de celle d'Apple. Ne pas étre référencé dans I’App Store est lourd de conséquences pour un éditeur de
services, puisqu’Apple représente 85 a 90 % du marché des applications sur mobile.

L'acces des services culturels numériques aux usagers doit étre protégé, notamment en assurant que les fabricants de
terminaux, gestionnaires de plateformes et exploitants de portail ne puissent exploiter leur position de gardien
d'accés a leur encontre de maniere discriminatoire. Il ne servirait a rien de mettre en ceuvre une régulation renforcée
sur un certain nombre de services, en vue de promouvoir la diversité culturelle, si ces services n'avaient finalement
aucune visibilité et n'atteignaient pas le public. Ces considérations imposent de mener une réflexion particuliere sur le
role des distributeurs de service a I’heure du numérique et sur les obligations qui peuvent leur étre imposées.

LES OBLIGATIONS DE DIFFUSER ET DE DISTRIBUER EN DROIT DE L'UNION

EUROPEENNE ET EN DROIT FRANCAIS

1.1 LES OBLIGATIONS DE DIFFUSER EN DROIT DE L’"UNION EUROPEENNE

La seule disposition communautaire encadrant la distribution de services culturels est I'article 31 de la directive
« Service universel ». Cet article permet aux Etats d’instaurer des obligations de diffuser “raisonnables” pour la
transmission de chaines de radio et de télévision, ainsi que de leurs services complémentaires (guides électroniques
de programmes, sous-titrage, etc.). Ces obligations peuvent étre imposées aux entreprises “qui fournissent des
réseaux de communications électroniques utilisés pour la diffusion publique des chaines de radio ou de télévision”, a
condition que ces réseaux soient utilisés comme un moyen “principal” pour recevoir des chaines de radio ou de
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télévision par un nombre “significatif’ d’utilisateurs. Les Etats qui font le choix d'utiliser I'article 31 sont dans
I'obligation de définir “clairement” les objectifs d’intérét général poursuivis.

Les obligations de diffuser prévues par I'article s’adressent uniquement aux opérateurs de réseaux, responsable du
transport du signal (d'ou le terme must-carry), et pas aux fournisseurs des contenus eux-mémes, ni a leurs
distributeurs. Le considérant 45 de la directive I'indique expressément : “Les services fournissant un contenu, tels
qu'une offre de vente de contenus de radiodiffusion sonore ou de télévision, ne sont pas couverts par le cadre
réglementaire commun pour les réseaux et services de communications électroniques”.

La jurisprudence de la Cour de justice de I’'Union européenne (cf. encadré) est venue préciser la portée de cet article.

Le « must-carry » dans la jurisprudence de la CJUE

L'affaire UPC c. Belgiquelz Saisie sur une disposition antérieure a la mise en ceuvre de I'article 31, la Cour juge que la libre
prestation de services, garantie par l'article 56 TFUE, n’exclut pas des obligations de must-carry, lorsque, nécessaires et
proportionnées, elles poursuivent un objectif d’intérét général. En I'occurrence, I'objectif visé par le Iégislateur belge (sauvegarde
du caractere pluraliste et culturel des programmes télévisuels) constitue bien, pour la Cour, un objectif d’intérét général.

La Cour rappelle qu’il ne suffit pas d’énoncer de grands principes de politique générale pour désigner les chaines méritant d'étre
transportées : I'octroi du bénéfice de I'obligation de diffuser a une chaine doit faire I'objet d’une procédure transparente, reposant
sur des critéres objectifs et précisés a I'avance. En outre, I'octroi du statut ne doit pas étre discriminatoire, c’est-a-dire qu’il ne
peut, ni en droit ni en fait, étre conditionné a un établissement de la chaine sur le territoire de I'Etat membre concerné. Les
exigences qui seraient non discriminatoires en droit mais plus faciles a respecter par des chaines établies sur le territoire national,
doivent étre « indispensables» au regard de I'objectif d'intérét général poursuivi.

L'affaire Commission européenne c. Belgique2 : La Cour condamne la Belgique aux dépens pour avoir mal transposé I’article 31. La
réglementation belge limitait le bénéfice de I'obligation de diffuser aux organismes non publics de radiodiffusion « relevant des
Communautés belges ». Faute de précisions sur le sens de cette condition, la Cour a jugé qu'elle était discriminatoire si elle
impliquait, en droit ou en fait, un établissement en Belgique. En outre, elle ne spécifiait pas précisément les diffuseurs éligibles et
ne répondait donc pas au critére de transparence.

L'affaire Kabel Deutschland c¢. NLM?: Le Land de Basse-Saxe avait choisi les 32 chaines que pouvait transporter I'opérateur de
cable Kabel Deutschland, en imposant un must-carry des chaines, publiques et privées, déja autorisées a étre diffusées sur le
réseau terrestre et en sélectionnant les chaines restantes. La Cour a jugé que définir les chaines éligibles au must-carry en se
référant aux chaines déja diffusées sur le réseau de la TNT suffisait pour répondre aux exigences de précision et de transparence de
I'article 31. Il n'est pas nécessaire que le régulateur restreigne le must-carry a un nombre de services donné pour respecter |'article
31. Il peut préempter toutes les ressources du réseau et composer l'intégralité de I'offre de |'opérateur s'il le souhaite. La Cour
renvoie cependant aux juridictions nationales la décision de savoir si ces conditions sont raisonnables, notamment en ce qui
concerne les conséquences économiques pour I'opérateur.

Source : « Must-carry : renaissance ou réforme », Nico van Eijk et Bart van der Sloot, IRIS -lus 2012-5

L’article 31 ne vise que la diffusion de services audiovisuels linéaires (radio et télévision). Il n’existe pas de cadre
juridique, en droit de I’'Union européenne, pour la diffusion des services audio-visuels non-linéaires ni, a fortiori, celle
des services non audiovisuels.

! Cour de justice de I'Union européenne, United Pan-Europe Communications Belgium SA et autres c. Etat belge, 13 décembre
2007, C-250/06.

% Cour de justice de I"'Union européenne, Commission européenne c. Royaume de Belgique, 3 mars 2011, C-134/10.

3 Cour de justice de I'Union européenne, Jabel Deutschland Vertrieb und Service GmbH &Co. KG c. Niedersachsische
Landesmedienanstalt fiir den privaten Rundfunk, 22 décembre 2008, C-336-07.
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1.2 LES OBLIGATIONS DE DISTRIBUER DANS L'AUDIOVISUEL EN FRANCE

La politique culturelle dans l'audiovisuel a donné naissance a deux dispositifs, qui avantagent chacun un ensemble
d’acteurs de la télévision en contrepartie de la régulation a laquelle ils sont soumis, en leur octroyant a la fois une
ressource rare (une "fréquence") sur le mode de réception principal (la TNT) et un acces privilégié au téléspectateur
dans les autres modes (satellite, cable, télévision sur IP).

Obligations des distributeurs de services dans la loi de 1986
Le distributeur de services de communication audiovisuelle compose et distribue son offre librement. Toutefois, il est tenu :

- de déposer une déclaration préalable auprés du CSA, si I'offre comprend des services de radio ou de télévision (article 34). Les
modalités sont fixées par le décret n°2005-1355 du 31 octobre 2005 relatif au régime déclaratif des distributeurs de services de
communication audiovisuelle et a la mise a disposition du public des services d’initiative locale ;

- de reprendre les chaines du service public et (article 34-2) ;

- d’ouvrir I'accés a tout terminal utilisé pour commercialiser I'offre aux chaines gratuites de la TNT, d’assurer une présentation de
ces chaines dans les outils de référencement de I'offre (guides électroniques de programme, moteurs de recherche, etc.) et de
respecter I'ordre de leur numérotation (article 34-4).

Ni la loi ni son décret d’application ne précisent les modalités financiéres de ces reprises, tant de la part des éditeurs de chaine
(compensation éventuelle des colts de reprise) que des distributeurs (versement éventuel d’une redevance aux éditeurs). Dans la
pratique, ces reprises s’effectuent gratuitement.

1.2.1 LE « MUST-DISTRIBUTE » DE L'ARTICLE 34-4 DE LA LOI DE 1986

L'article 34-4 de la loi du 30 septembre 1986 impose a tout distributeur de faire droit, dans des conditions "équitables,
raisonnables et non discriminatoires", aux demandes émanant des chaines gratuites de la TNT, tendant a permettre
I'acces, pour la réception de leurs services, a tout terminal utilisé par le distributeur pour la réception de I'offre qu’il
commercialise, et a assurer la présentation de leurs services dans les outils de référencement de cette offre.

Cette disposition crée un must-distribute’ pour les chaines gratuites intéressées, pesant sur les distributeurs de leur
choix, dés lors qu’ils utilisent un « terminal » (sont notamment visés les décodeurs)s. Toutefois, ce droit de reprise
n’est pas absolu : il s’exerce dans des conditions équitables, raisonnables et non discriminatoires, qui peuvent étre
invoquées par les deux parties.

En assurant I'acces des chaines aux terminaux, notamment aux décodeurs, déja installés dans les foyers, il s’agissait
notamment d’éviter que le consommateur doive s’équiper d’un nouveau terminal pour y accéder, et de limiter les
risques liés aux éventuelles positions dominantes des distributeurs. La mesure offrait, en outre, aux chaines de la TNT
“un soutien précieux dans leur phase de démarrage, en leur donnant une audience potentielle immédiate"®. Enfin, en
garantissant la disponibilité d'une vingtaine de chaines gratuites dans tous les foyers, I'article 34-4 favorisait « la
diversification de I'offre de programmes et la liberté de choix des utilisateurs ».

* Le terme "must-deliver" est souvent utilisé désigner cette disposition, afin de distinguer les obligations de distribution portant sur
des chaines privées d'obligations portant sur les chaines publiques, elles-mémes appelées "must-carry". La mission a retenu une
autre terminologie, voir encadré infra.

> Si cela concerne aujourd’hui presque l'intégralité des distributeurs en télévision classique (TNT payante, cable, satellite, télévision
par ADSL), la situation pourrait évoluer rapidement.

6 Rapport au Premier ministre ‘Les probléemes de concentration dans le domaine des médias’, décembre 2005, Alain Lancelot.

7 Décision n° 2004-497 DC du ler juillet 2004, Conseil constitutionnel.
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Terminologie des obligations de diffuser

La terminologie reste incertaine et les experts ne s’accordent pas sur le sens des différentes expressions. Le terme must-carry, en

particulier, est généralement traduit par obligation de diffuser, alors que stricto sensu, il n’est qu’une modalité particuliere parmi

les différentes obligations de diffuser possibles, puisqu’il s’attache au segment du transport. La mission a retenu les définitions
. 8

suivantes .

Must-carry : Obligation de rendre un programme disponible sur une plateforme d’acces (réseau, terminal, interface, etc.), imposée
a 'opérateur de la plateforme. Cette obligation est traditionnellement attachée aux réseaux de communication électroniques et
imposée a leurs opérateurs, comme le prévoit I'article 31 de la directive Service universel. Les colts de transport et de diffusion
jusqu’a la plateforme sont en principe assurés par le débiteur de I'obligation, mais une compensation peut étre prévue.

Must-distribute : Obligation de distribuer un programme, pesant sur les distributeurs, qui composent les offres de programmes et
les commercialisent. Lorsque |'opérateur de la plateforme d’acces et le distributeur ne sont pas confondus, I'obligation peut
conduire a une présence multiple du programme sur la plateforme. Dans le cas contraire, le must-distribute est similaire au must-
carry, quoique les co(ts de transport et de diffusion soient en général partagés entre distributeurs et éditeurs. Le distributeur peut
par exemple étre contraint de proposer aux éditeurs des conditions de reprise équitables, raisonnables et non-discriminatoires.

Must-offer : Obligation de mettre son programme a disposition, pesant sur une chaine. Si un must-carry ou un must-distribute n’est
pas doublé d’un must-offer, les obligations de diffuser s’éteignent d’elles-mémes.

Carry one, carry all : Principe prévalant aux Etats-Unis en matiere de distribution par satellite : lorsqu’un opérateur choisit de
distribuer une chaine locale, il doit s’engager a les proposer toutes.

Le Conseil constitutionnel a validé I'article 34-4 dans sa décision n°2004-497 DC du 1% juillet 2004. S'agissant des
chaines diffusées en mode numérique, il a estimé que l'article "se [bornait] a tirer les conséquences nécessaires des
dispositions inconditionnelles et précises" de I'article 6 de la directive « Accés » et qu'il ne lui appartenait donc pas de

9 , . . . , . 10 .
se prononcer sur le fond de la mesure”. En revanche, s’agissant des services diffusés en mode analogique™, le Conseil
constitutionnel a examiné la mesure au fond et jugé que la conciliation opérée entre "/'intérét général s'attachant a la
possibilité donnée aux éditeurs d'accéder aux décodeurs des distributeurs" et "la liberté d'entreprendre et la liberté
contractuelle" n’était entachée d'aucun déséquilibre manifeste.

1.2.2 DE L'OPERATEUR DE RESEAU AU DISTRIBUTEUR

Dans le dispositif prévu par l'article 31 de la directive « Service universel », c’est a 'opérateur de réseau qu’il
appartient, s’il n’est pas intégré verticalement avec un distributeur, de se mettre en relation avec les services qu’il doit
transporter ou avec des distributeurs en mesure de lui fournir ces services.

La réglementation frangaise en matiére d’obligations de diffuser vise, au contraire, le “distributeur de services”, défini
a l'article 2-1 de la loi du 30 septembre 1986 (cf. infra). Stricto sensu, le législateur frangais a donc choisi de ne pas
faire usage de la possibilité qui lui était offerte par la directive “Service universel” d’'imposer des obligations de diffuser
aux opérateurs de réseaux. Toutefois, dans la mesure ol une obligation pesant sur les distributeurs aboutit aux

& Voir notamment "Recommandation CM/Rec(2007)2 of the Committee of Ministers to member states on media pluralism and
diversity of media content" et "L’avenir de la notion d’obligation de distribution", Peggy Valcke, in Iris Spécial, Avoir ou ne pas avoir
- les regles du must-carry, Observatoire européen de |'audiovisuel, 2005.

° Dans son rapport, Alain Lancelot renvoie également a I'annexe | de la méme directive et a I'article 31 de la directive Service
universel. L'article 31 peut cependant difficilement étre invoqué, puisque les obligations qu'il permet d'imposer portent sur les
opérateurs de réseaux et pas sur les distributeurs de services. Dans les faits, le Iégislateur frangais a sans doute dépassé les
intentions du législateur communautaire.

10 . S N , . . . . .
Ces services étaient a |'époque les seuls disponibles sur la plateforme terrestre. Leur diffusion a cessé en 2012, dans le cadre du
passage a la télévision tout numérique.
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mémes effets et renforce méme I|’exposition des services concernés en visant leur inclusion dans chacune des
. . , 11 . . R ORIV . . N , . N
bouquets disponibles sur le réseau, le dispositif francais est en réalité mieux-disant que celui prévu par la directive.

Figure 8 : Schéma simplifié de la chaine de valeur de la télévision payante

SECTEUR DE LA TELEVISION PAYANTE ' SECTEUR DES
1
: COMMUNICATIONS
PRODUCTEURS (ou « ayants droit ») | ! ELECTRONIQUES
{LFP, studios de cinéma frangais, majors |
o américaines......) E
Marché primaire :
{acquisition des < Programmes i
droits) i
- EDITEURS DE SERVICES :
— {TF1, M6, Canal+, Orange...) ¥
— :
Chaines ‘ E
Marché de gros < = :
DISTRIBUTEURS DE SERVICES ' Contrat de transport
(Canal+, Numéricable, Orange, Free...) -+
p ! l
e 1 :
H « TRANSPORTEURS »
Marché de la Commerciglisation de H (FAl, Cablo-opéerateurs,
distribution = bouguets de chaines : opérateurs satellitaires...)
(e détail ») ¥
E Acheminement

Mg du signal
TELESPECTATEURS ABONNES |

Source : Les exclusivités de distribution et de transport dans le secteur de la télévision payante, Rapport au Premier
ministre, Marie-Dominique Hagelsteen, 2010.

2 REPENSER LES OBLIGATIONS DE DISTRIBUER A L’HEURE DU NUMERIQUE

A I’heure du numérique, le choix du législateur frangais de faire peser les obligations sur le distributeur parait plus
que jamais pertinent. La notion de « distributeur de services », plus souple et plus large que celle « d’opérateur de
réseau », permet d’appréhender les nouvelles formes de distribution. Alors qu'une chaine de télévision s'appuie en
général sur un cablo-opérateur, un opérateur ADSL ou un opérateur satellitaire national pour assurer sa
commercialisation, sur Internet, un service peut désormais s’autodistribuer' dans tous les pays a partir de son pays
d’établissement, ou étre distribué par un magasin d’applications qui n’est pas installé dans son pays de destination.

Viser les opérateurs de communication nationaux pour réguler la diffusion des contenus perd par conséquent de sa
pertinence. Faire porter l'obligation de diffuser sur le distributeur est au contraire une maniére efficace de
décloisonner les environnements et les pratiques. Alors qu'une telle redondance des services sur les réseaux serait
une forme de gachis dans le contexte de ressources rares et d'une diffusion broadcast (TNT, cable ou satellite), elle ne

g plusieurs distributeurs partagent un méme plan de services, par exemple de 200 chaines de télévision dans I'offre d'un FAI, le
tout constitue cependant une seule offre, dont est responsable le FAl ayant fourni le terminal a I'utilisateur.

12 5j le distributeur n'est pas intégré a un opérateur de réseau, la prestation de distribution, c’est-a-dire 'agrégation du bouquet de
chaines et sa commercialisation directe auprés de I'abonné, peut étre assurée indépendamment de celle de transport et d’acces

assurée par I'opérateur. Le distributeur "s'autodistribue". Parmi les acteurs historiques, c'est par exemple le cas de CanalSat sur
ADSL ou sur les réseaux FTTx de fibre optique déployés par les opérateurs ADSL.
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pose pas de probleme particulier sur Internet, ou les informations restent stockées sur des serveurs distants tant que
['utilisateur n'a pas émis le souhait de les consulter. Au contraire, cette "hyperdistribution" est la meilleure, voire la
seule maniére de garantir la visibilité d'un service aujourd’hui.

2.1 LES DISTRIBUTEURS A L'"HEURE DU NUMERIQUE

La loi de 1986 définit la notion de distributeur de services en son article 2-1: “toute personne qui établit avec des
éditeurs de services des relations contractuelles en vue de constituer une offre de services de communication
audiovisuelle mise a disposition auprés du public par un réseau de communications électroniques {(...). Est également
regardée comme distributeur de services toute personne qui constitue une telle offre en établissant des relations
contractuelles avec d'autres distributeurs”. La contractualisation avec des éditeurs de services et l'intention de
composer une offre de services sont donc des éléments déterminants de la qualification de distributeur.

La notion de distributeur, qui concerne aujourd’hui uniquement les services de communication audiovisuelle (services
de télévision et services de médias audiovisuels a la demande ou SMAD), peut étre étendue sans difficulté aux autres
services culturels numériques. Il conviendrait, a cette fin, de modifier la loi de 1986 pour définir précisément les
catégories de services concernées et, le cas échéant, d’adapter la notion de distribution a chacune de ces catégories.

A I'heure du numérique, paraissent pouvoir étre qualifiés de distributeurs de services (services de communication
audiovisuelle ou plus largement services culturels numériques), dans I'esprit de la loi de 1986 :

- les fournisseurs d'acces Internet lorsqu’ils proposent de tels services dans leurs offres de « services gérés » ;

- les constructeurs de terminaux connectables, lorsque de tels services sont disponibles par défaut (ex: les
téléviseurs connectables proposant des SMAD dans leur interface d’accueil) ;

. . . o . . . ;. 13
- les gestionnaires de magasins d’applications incluant de tels services (cf. encadré ci-dessous) .

Tous ces acteurs s’appuient, pour distribuer leur offre, sur des plateformes d'accés qui leur permettent de maftriser la
composition de leur offre, qu'il s'agisse de terminaux (smartphones, tablettes, téléviseurs connectables),
d’équipements (set-top box, boitiers, consoles, etc.) ou d'interfaces.

La notion de distributeur pourrait également s’étendre aux plateformes communautaires, telles Youtube et
Dailymotion, lorsqu’elles mettent a disposition une offre constituée de SMAD qu’elles ont sélectionnés, par exemple
les chaines de Youtube (cf. fiche B-9). Ces services, pour renforcer leur attractivité, investissent de maniére croissante
dans l'acquisition de contenus « officiels » ou « professionnels ». En fournissant des services d’indexation, de
distribution et de monétisation, ils adoptent un positionnement proche de celui des opérateurs de

v . . . L 7 14
télécommunications sur leurs services geres .

Bsile magasin d’applications a été installé par défaut sur le terminal, la qualification de distributeur s’étend a son constructeur, en
contrat avec le magasin d’applications.

4 Cf. “Etude sur les modéles économiques des services de médias audiovisuels a la demande actifs sur le marché frangais”, rapport
produit par I'IDATE a la demande CSA, 2011.
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Le cas des magasins d’applications

Le comportement du gestionnaire d’'un magasin d’applications (ex : I’App Store d’Apple, I’Android Market place de Google, les
Samsung Apps sur les téléviseurs connectables Samsung) se rapproche fortement de celui d’un distributeur traditionnel de services
de communication audiovisuelle. Il est celui qui impose a I’éditeur son ordonnancement des services, qui met en place un contréle
parental, qui établit la relation commerciale avec le consommateur...

Cette similitude se retrouve également dans I'analyse juridique des contrats passés entre I'éditeur et le magasin d’applications :

- Le modéle traditionnel de la distribution de services de télévision est celui dit de I'achat/revente selon lequel I'éditeur du service
de télévision accorde des droits de distribution a un distributeur qui pourra commercialiser la chaine dans le cadre de ses offres. On
parle généralement de contrat de distribution, de licence ou encore de cession de droit de diffusion. Le distributeur reste toujours
libre de fixer les prix de revente/commercialisation des services.

- En ce qui concerne les magasins d’applications, les fournisseurs de systémes d’exploitation ou constructeurs de téléviseurs
connectables organisent des places de marché au sein desquelles les éditeurs peuvent faire référencer les applications qu’ils ont
développées, ce qui les rend accessibles au public. Si les modeles sont variables selon les opérateurs, dans tous les cas, un contrat
conclu entre I'éditeur de I'application et le magasin définit les conditions dans lesquelles ce dernier assurera la distribution de
I"application aupreés des utilisateurs de I'équipement.

Par exemple, dans I’écosysteme Apple, un éditeur d’applications (potentiellement un éditeur de service de télévision) souhaitant
proposer un service dans I’App Store conclut avec Apple un contrat de licence, aux termes duquel il est autorisé a utiliser les
logiciels et APl d’Apple pour les besoins du développement de I'application. Si I'application est validée par Apple, un contrat est
conclu entre I'éditeur et Apple : contrat de mandat en cas de distribution gratuite aux utilisateurs finaux (Apple agit au nom et pour
le compte de I'éditeur), contrat de commission en cas de distribution payante (Apple agit en son nom propre mais pour le compte
de I'éditeur). Le prix public est choisi par I'éditeur de I'application et la propriété du bien vendu est cédée directement par I'éditeur
au client, sans jamais transiter par le distributeur ; cependant, Apple préleve une commission de 30 % sur toute transaction et la
propriété de la clientele reste celle du distributeur commissionnaire.

Ainsi, en vue de permettre aux consommateurs d’accéder a différents services de communication audiovisuelle (télévision et
SMAD), les gestionnaires des magasins d’applications assument un ensemble de fonctions comparables a celles des distributeurs
traditionnels, en nouant avec les éditeurs de ces services des relations contractuelles similaires. Par conséquent, ils devraient
pouvoir étre qualifiés de distributeur au sens de I'article 2-1 de la loi du 30 septembre 1986.

2.2 LES OBLIGATIONS DE DISTRIBUER A L'HEURE DU NUMERIQUE

La réflexion sur les obligations de diffuser dans I'univers numérique s’est concentrée jusqu’ici sur les rapports entre
services de VaD et fournisseurs d’acceés a Internet (FAl). Le rapport « Création et Internet » et le rapport de Mme
Hubac se sont ainsi penchés sur la distribution, par les FAI, des services de vidéo a la demande (VaD), qui représentait
alors (et représente toujours, quoique dans des proportions moindres) le principal canal de distribution de ces
services. L’encadré ci-dessous résume les propositions formulées dans ces rapports.

Si le législateur n'a pas donné suite a ces réflexions, la mission s’en est inspirée et a cherché a les prolonger, afin de
prendre en compte I'ensemble des services culturels numériques et I'ensemble des modes de distribution. Elle
formule deux propositions.
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Propositions relatives aux rapports entre services de VaD et FAI
1. Le rapport Création et Internet

Les auteurs du rapport identifiaient des barrieres a I'entrée, érigées par les FAI, a la fois opérateurs de réseaux et distributeurs ; ils
mettaient ces difficultés en balance avec celles des FAI a accéder aux contenus et concluaient que toute incitation a reprendre les
services par les FAI serait insatisfaisante si elle ne s’Taccompagnait pas d’une incitation, pour les éditeurs, a proposer leurs contenus.
Le rapport estimait qu’une obligation de reprise paraissait peu justifiée, dans la mesure ol les SMAD étaient payants et qu'ils ne

. . . . 15
constituaient pas des "services universels" ™.

Toutefois, les auteurs considéraient que la loi pourrait fixer "un principe d’accés non discriminatoire au marché", qui ferait I'objet
d'une régulation par le CSA, selon des critéres d'intérét général (incluant la diversité et la promotion d'ceuvres européennes), de
transparence et de proportionnalité. Ainsi, en cas de différend, le CSA disposerait d'un pouvoir de réglement, dans le prolongement
de I'article 17-1 de la loi de 1986.

2. Le rapport de Mme Hubac sur le développement des services de vidéo a la demande et leur impact sur la création

Mme Hubac reprenait les conclusions du rapport Création et Internet, mais préconisait de faire peser un must-distribute sur les FAI,
dans I'esprit de l'article 34-4 : les FAI devraient faire droit aux demandes de reprise d'éditeurs de services dans des conditions non
discriminatoires, transparentes et objectives. Mme Hubac rappelait en effet I'importance cruciale de I'accés a I'écran de télévision
pour la viabilité économique des éditeurs de services de VaD et le goulet d'étranglement que constituaient a cet égard les box des
FAIl. Elle s’inquiétait en outre de la richesse du catalogue d’ceuvres accessibles aux usagers et jugeait que la concurrence inciterait
les FAI a améliorer I'ergonomie de leurs propres services.

La proposition de Mme Hubac limitait le bénéfice du must-distribute a des services répondant a des critéres de diversité culturelle :
services proposant une offre au moins partiellement originale dans son contenu, ou disposant d’une présentation éditoriale forte,
ou mettant en valeur des ceuvres francophones et européennes de maniére particulierement importante. Si le must-distribute
devait "a terme étre étendu a tous les terminaux interactifs de réception des ceuvres cinématographiques et audiovisuelles", Mme
Hubac le réservait aux FAI dans un premier temps et appelait a engager des réflexions complémentaires.

3. Les propositions de la Commission de suivi des usages de la télévision connectée du CSA

La Commission a proposé de faire inscrire dans un code de bonnes pratiques interprofessionnel le principe selon lequel les
plateformes doivent "faire droit aux demandes raisonnables des éditeurs de services".

‘2.2.1 UNE OBLIGATION DE DISTRIBUER SOUS CONDITIONS AU PROFIT DES SERVICES CULTURELS
‘ NUMERIQUES CONVENTIONNES

La mission propose que I'un des avantages du systéeme de conventionnement des services de médias audiovisuels ou
culturels (cf. fiche A-9) prenne la forme d'un must-distribute pesant sur les distributeurs de tels services.

Les distributeurs seraient dans I'obligation de faire droit aux demandes de reprise émanant des éditeurs de services
conventionnés, dans des conditions équitables, raisonnables et non discriminatoires. Dans un premier temps, le
bénéfice de cette mesure pourrait étre réservé aux éditeurs de service les plus « vertueux », c’est-a-dire ceux qui
prendront, dans le cadre du conventionnement, les engagements les plus volontaristes.

La mesure s'appliquerait a tous les distributeurs de services identifiés plus haut, diffusant une offre a destination du
public francais, qu’ils soient installés en France ou dans un autre pays. Compte tenu de la diversification des canaux de
distribution, une mesure qui viserait uniquement les FAI serait d’'une efficacité limitée et aboutirait a renforcer

B Ces arguments semblent se référer a la directive Service universel. La jurisprudence entourant I'article 31 montre cependant que
des chaines privées peuvent étre éligibles a un must-carry. En toute hypothése, une obligation de reprise sur des SMAD dépasserait
le cadre actuel de la directive.
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I’'asymétrie de régulation dont souffrent déja ces opérateurs par rapport aux fabricants de terminaux, aux magasins
d’applications et aux acteurs « over the top ».

A la différence de I'article 34-4, la mesure ne viserait pas spécifiquement a permettre I'acces aux terminaux utilisés par
les distributeurs. D'une part, les "goulets d'étranglement" des plateformes d'acces ne prennent plus forcément la
forme de décodeurs, ni méme de terminaux, mais peuvent se limiter a des interfaces logicielles. D'autre part, comme
indiqué plus haut, I'accés au terminal est en fait équivalent a une intégration dans I'offre du distributeur.

Afin de garantir |'efficacité de cette mesure, les distributeurs de services culturels numériques devraient étre soumis a
une obligation de déclarer leur activité ; cette obligation pourrait étre mise en ceuvre en complétant l'article 34 de la
loi de 1986. Le must-distribute aurait vocation a s'appliquer sectoriellement. Par exemple, un distributeur de services
de musique serait tenu de faire droit aux demandes de reprise des services de musique conventionnés.

Pour assurer le respect effectif du must-distribute, une procédure de reglement des différends pourrait étre
instaurée, ainsi que |'avaient proposé les rapports Création et Internet et Hubac. La mission fait siens les arguments
des deux rapports qui désignent le CSA pour assurer cette mission en ce qui concerne les SMAD. D'une part, le CSA est
garant de la liberté de communication audiovisuelle et veille déja au respect des dispositions du décret SMAD. D'autre
part, le CSA dispose déja d'une telle compétence de reglement des différends, concernant les litiges relatifs a la
distribution de services de radio et de télévision.

Lorsque les litiges entre un éditeur de service et un distributeur ne porteraient pas seulement sur les conditions de
référencement, c'est-a-dire de mise a disposition de |'offre de contenus au public, mais également sur les conditions
techniques de reprise du service, le CSA pourrait, comme le proposaient les rapports précités, recueillir I'avis de
I'Autorité de régulation des communications électroniques et des postes (ARCEP). En cas d’échec du réglement des
différends, le CSA pourrait se voir reconnaitre un pouvoir de sanction, par exemple sous forme d’amendes.

2.2.2 UNE OBLIGATION DE DISTRIBUTER INCONDITIONNELLE POUR LES OFFRES DU SERVICE PUBLIC

Le service public a un réle essentiel a jouer dans la promotion de la diversité culturelle a I’ére numérique. Alors que
I'offre de programmes croit exponentiellement et que les acteurs privés sont lancés dans une course a l'audience et
orientent leurs propositions éditoriales pour complaire a la « demande » supposée, le service public doit montrer
I’exemple en promouvant une « logique d’offre » et en affichant un soutien sans faille aux ceuvres de la diversité. En
retour, il appartient aux pouvoirs publics de garantir de bonnes conditions d’exposition aux contenus et services
produits par le service public, qui sont un gage de diversité, de qualité et de neutralité.

Alors que la rénovation de la politique culturelle nécessitera différentes évolutions législatives et réglementaires,
parfois a I’échelle de I'Union européenne, les pouvoirs publics peuvent d’ores et déja prendre appui sur les éditeurs
du service public pour accélérer le développement de I'offre Iégale de contenus en ligne et défendre sa diversité.
D’une part, le service public pourrait renforcer ses investissements dans la production et la création de nouveau
formats numériques ou hybrides : web-documentaires, web-fictions, ceuvres transmédia... D’autre part, il pourrait
prendre améliorer I'exposition des ceuvres de la diversité sur les différents services non linéaires qu’il édite.

Le service public frangais de la télévision et de la radio s’est déja fortement engagé dans le numérique et a développé
de nombreux services :

En ce qui concerne France Télévisions, il faut citer la plateforme de télévision de rattrapage Pluzz, le service de vidéo a
la demande PluzzVad, la plateforme culture (200 captations de concerts, piéces de théatre et spectacles de danse par
an), mais aussi France TV éducation ou encore I'application “Zouzous”, pour I'accés en direct et en rattrapage a la
“Zouzous web TV” ;
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Radio France a notamment développé I'application Radio France direct, qui permet I'acces au direct et a la réécoute
des différentes stations, le service NouvOson, qui rassemble concerts, documentaires, fictions et reportages, ainsi
qgu’une plateforme musicale gratuite, lancée prochainement, a partir des fonds de la discotheque de Radio France
(plus de 1,7 million de titres) ;

ARTE a été la premiere a proposer un systeme de télévision de rattrapage, ARTE+7, sur lequel 80 % des programmes
de I'antenne sont disponibles aujourd’hui, y compris des films de cinéma. ARTE a aussi mis en place une offre de vidéo
a la demande ArteVod, ainsi que des plateformes thématiques, I'une consacrée au spectacle vivant, ARTE Live Web,
une autre a la création, ARTE Créative, et une troisieme a |'environnement, ARTE Future, sur le point d’étre lancée. Il
faut aussi évoquer ARTE Radio. ARTE a fait le choix d’une stratégie d’hyperdistribution de ses services : ARTE+7 est
disponible chez les FAI, en télévision connectée, sur les smartphones et tablettes, et posséde une chaine dédiée sur
Youtube et Dailymotion. Cette stratégie se double d’efforts pour acquérir les droits de diffusion mondiale ou, au
minimum, européenne™.

Ces différents investissements doivent étre valorisés. Il s’agit d’éviter que les contenus et les services produits par le
service public se trouvent noyés dans la multiplication des programmes et des écrans, voire privés de l'acces a
I"'usager. Aussi, la mission appelle a sanctuariser la diffusion et I'exposition de tous les services édités par le service
public, en imposant a leur profit un must-distribute aux distributeurs de services culturels numériques. Les colts de
transport et de mise a disposition des services sur la plateforme d'acces utilisée par le distributeur seraient a la charge
de ce dernier. Réciproquement, le service public serait mis dans I'obligation de fournir ses services gratuitement a tout
distributeur visant le public frangais qui en formulerait la demande (must-offer).

La mesure permettrait d’assurer une visibilité maximale de |'offre, notamment en I'imposant a des distributeurs qui
commencent a se détourner des services publics, comme c’'est le cas de certains fabricants de téléviseurs
connectables. Elle permettrait de garantir la gratuité des services de télévision de rattrapage et de se prémunir contre
certaines pratiques critiquables”. Enfin, elle permettrait de ne pas grever les budgets du service public avec des
surcolts de bande passante, en imposant qu’ils soient pris en charge par les distributeurs™.

2.2.3 UNE OBLIGATION DE REFERENCEMENT

Dans "'univers numérique, imposer une obligation de diffuser ou de distribuer a peu d’effet si I'utilisateur ignore que
le service est disponible ou s’il n’est pas en mesure de la trouver facilement. Compte tenu de la quantité de contenus
offerts, la possibilité de trouver un programme et |'accés sans discrimination aux contenus sont devenus des enjeux
cruciaux. Comme le souligne le rapport de Mme Petra Kammerevert, “une réglementation moderne des médias doit, a
I'avenir, reconnaitre que la limitation ne concerne plus les voies de diffusion, mais les endroits ot un contenu peut étre
trouvé. Les réglementations existantes sur l'obligation de diffusion doivent étre complétées par des regles sur
l'obligation de pouvoir trouver un contenu”.

Dans l'audiovisuel linéaire, l'importance d'un bon référencement est consacrée par les regles relatives a la
numérotation des chaines : I'article 34-4 impose notamment que les chaines de la TNT, lorsqu'elles sont reprises, le
soient en un seul bloc, en préservant 'ordre de la numérotation. Avec la numérisation des signaux, les guides
électroniques de programmes (EPG), qui aident les consommateurs a se repérer dans |'offre de télévision linéaire,
sont devenus un nouvel outil de discrimination des chaines. Les programmes figurant sur la premiére page sont ceux

%95 % des programmes de ARTE Live Web, 33 % des programmes d’ARTE+7 et I'intégralité de la plateforme ARTE Creative sont
ainsi accessibles au monde entier.

7 ¢f. http://www.01net.com/editorial/586661/en-faisant-payer-le-replay-free-met-en-colere-france-television/

18 Resterait a évaluer les codts d’adaptation des différents services aux différents écrans et plateformes d’accés.
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qui attirent le plus grand nombre de téléspectateurs. La réglementation communautaire découlant de la directive
\ . . . 19
Acces laisse aux Etats membres le soin de réguler les EPG™.

Les nouveaux acteurs connectés, tels les interfaces des téléviseurs connectables, les sites de partages de vidéo
communautaires, voire les moteurs de recherche, offrent des fonctionnalités proches de celles des EPG”. Dans ces
conditions, la marge de manceuvre reconnue aux Etats membres a I'égard des EPG devrait étre étendue a ces
plateformes. Les Etats devraient notamment pouvoir garantir aux services remplissant une mission d'intérét général
(telle la préservation de la diversité culturelle) une place privilégiée sur ces plateformes. La députée Kammerevert
appelle a cet égard a étendre le champ d'application de la directive SMA aux "plateformes hybrides", une catégorie
qui inclurait notamment les portails, les pages d'accueil et les guides électroniques de programmes.

La mission salue cette initiative et appelle a intégrer ces réflexions dans la perspective d'une révision de la directive
SMA. Dans l'esprit de I'article 34-4, les services conventionnés bénéficiant d’une reprise dans I'offre des distributeurs
et les services non linéaires édités par le service public devraient également bénéficier d’'une obligation de reprise
dans les outils de "référencement" de ces distributeurs. La notion de "place prioritaire adéquate en termes
d'identification", proposée par Mme Kammerevert, pourrait servir de guide a I'élaboration de la mesure.

2.3 COMPATIBILITE DES PROPOSITIONS AVEC LE DROIT DE L"UNION EUROPEENNE

D'éventuelles obligations de déclaration d'activité et de diffuser devraient répondre, en droit de I'Union
. 21 . sz IR T . ey s - "y
européenne”, a des exigences générales de prévisibilité, de transparence, de nécessité et de proportionnalité.

2.3.1 PREVISIBILITE ET TRANSPARENCE

Les criteres permettant aux éditeurs de services conventionnés de revendiquer un droit de reprise par les
distributeurs (must-distribute) devraient étre objectifs et connus a I'avance.

Les distributeurs devraient pouvoir évaluer par avance le type et le nombre approximatif de services a I'égard
desquels ils seraient tenus par une obligation de reprise.

2.3.2 NECESSITE

En son article 16, la directive Services autorise les Etats membres a subordonner I'accés a une activité de service ou
son exercice sur leur territoire a certaines exigences, a condition de respecter le principe de nécessité: « I'exigence

¥ au Royaume-Uni, I'Ofcom, a par exemple établi un code sur les EPG et consacré un principe de “mise en valeur appropriée”
(appropriate prominence) pour chaque chaine. Les chaines publiques se sont notamment vu attribuer une mise en valeur
privilégiée (due prominence). Les EPG peuvent par exemple respecter ce principe en assurant qu'elles ne soient pas a plus d'un clic
de la page d'accueil ou qu'elles se voient proposer les positions vacantes les mieux placées dans la catégorie dont elles relévent.

En Allemagne, les EPG doivent respecter les principes d'opportunité équitable et de non-discrimination, par exemple en proposant,
en parallele, plusieurs listes, avec des criteres d'ordonnancement différents, ou en donnant a l'utilisateur la possibilité de changer
I'ordre des chaines et de créer sa propre liste de chaines préférées

Source : Must-carry : Renaissance ou réforme ?, op. cit.

20 . Ve ., N . . 4 . 4 .

Sur la page d’accueil de I'EPG, les téléspectateurs peuvent accéder a des listes de programmes favoris, sélectionnés en fonction
de leur popularité, du profil du consommateur ou sur la base d’accords avec certaines chaines. Les EPG offrent aussi des
fonctionnalités de moteur de recherche.

21 , . \ N . . . . . , . .

Pour mémoire, les SMAD relévent a la fois de la directive SMA et de la directive Commerce électronique ; les autres services
culturels numériques sont des services de la société de l'information et ils relévent a la fois de la directive Services et de la directive
Commerce électronique. Les distributeurs de services relévent essentiellement de la directive Commerce électronique.
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doit étre justifiée par des raisons d'ordre public, de sécurité publique, de santé publique ou de protection de
I'environnement". En |'espéce, aucun des motifs prévus ne pourrait étre invoqué.

De méme, la directive Commerce électronique interdit d'imposer des exigences au prestataire d'un service de la
société de l'information, en ce qui concerne « I'acces a l'activité, telles que les exigences en matiéere de qualification,
d'autorisation ou de notification », et « I'exercice de I'activité, telles que les exigences portant sur le comportement du
prestataire, la qualité ou le contenu du service, y compris en matiére de publicité et de contrat, ou sur la responsabilité
du prestataire »*%. Des dérogations a cette interdiction sont prévues, mais qui ne pourraient étre ici invoquées.

Ainsi, les mesures proposées pourraient étre considérées comme contraires aux directives Services et Commerce
électronique. Toutefois, ces deux directives indiquent, dans leur premier article, qu’elles ne portent pas atteinte aux
mesures prises au niveau communautaire ou national pour promouvoir la diversité culturelle et le pluralisme des
médias, « dans le respect du droit communautaire ».

2.3.3 PROPORTIONNALITE

Les services conventionnés susceptibles d’invoquer un « droit a la reprise » ne doivent pas étre trop nombreux. A
défaut, I'obligation imposée aux distributeurs pourrait étre considérée comme non proportionnée. En outre, les
obligations ne devraient peser que sur les distributeurs disposant d’un certain pouvoir de marché. Elles pourraient
ainsi étre tempérées par une regle de minimis, qui permettrait aux distributeurs réalisant un chiffre d'affaires situé en-
dessous d'un seuil donné d'y échapper.

A plus long terme, il conviendrait d'engager une réflexion sur une redéfinition des champs d’application respectifs du
Paquet télécom, de la directive SMA et de la directive Commerce électronique, afin de permettre aux Etats membres
d'intervenir, lorsque des motifs d'intérét général comme la préservation de la diversité culturelle I'exigent, sur tout
goulet d'étranglement dans la chaine de diffusion des contenus et des médias.

Plutot qu’en termes d’opérateurs de réseaux ou de distributeurs, c'est en effet en termes de goulets d'étranglement
qu'il conviendrait de raisonner, en visant I'ensemble des terminaux, réseaux ou interfaces qui s’intercalent entre
I’éditeur du service et 'utilisateur final (cf. I’avis du Conseil national du numérique sur la neutralité du net, qui vise les
« réseaux de communication, des infrastructures et des services d’accés et de communication ouverts au public par
voie électronique »). Les obligations de diffuser devraient s'appliquer aux acteurs qui mettent en place des univers
"cloisonnés", dans lesquels les utilisateurs sont de facto enfermés.

Propositions

19.Imposer a tous les distributeurs (FAI, constructeurs de terminaux connectables, gestionnaires de magasins
d’applications, voire plateformes communautaires) une obligation de distribuer les services culturels numériques
conventionnés, assortie d’une procédure de réglement des différends, sous I’égide du CSA.

20.Imposer a tous les distributeurs une obligation de distribuer les services non linéaires édités par le service public
et garantir leur mise en valeur dans les outils de référencement disponibles sur les différentes plateformes d’acces.

22 Directive Commerce électronique, article 3 § 2, a lire avec les articles 2 h) et 2 i).
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A-11. L’EXCEPTION CULTURELLE
DANS LES REGLES DU COMMERCE INTERNATIONAL

1 ORIGINE ET PORTEE DE L’EXCEPTION CULTURELLE

1.1 NAISSANCE DE LA NOTION D'EXCEPTION CULTURELLE

C'est en 1993, dans le cadre des négociations commerciales multilatérales que la question du régime des biens et
services culturels s'est posée pour la premiere fois, lors de la phase finale du Cycle de I'Uruguay. Ces négociations
concernaient |'extension des principes du libre échange, réservés jusqu'alors au commerce des marchandises, au
secteur des services, parmi lesquels les services audiovisuels.

Les pays attachés au maintien des mécanismes de soutien a la production culturelle, en particulier les membres de
I'Union européenne, ont alors cherché une solution pour éviter aux biens et services audiovisuels d’étre considérés
comme des biens purement marchands devant étre soumis aux régles du droit de la concurrence du commerce
international. C’est la naissance de la notion de « I'exception culturelle ».

La promotion de cette notion n'a pas suffi pour exclure I'ensemble des services culturels et audiovisuels de I'Accord
général sur les services (AGCS), qui constituait une annexe de I'Accord de Marrakech instituant I'Organisation
mondiale du commerce (OMC) en 1994. Néanmoins aucun engagement n'a été pris pour |'Union européenne pour ce
qui concerne les services audiovisuels (plus généralement, en 2010, seuls 30 Etats sur les 153 membres de 'OMC ont
pris des engagements de libéralisation dans le secteur audiovisuel). A l'inverse, quelques services culturels, comme
I'édition ou le spectacle vivant, ont été partiellement, voire totalement, libéralisés. Cette distinction entre services
audiovisuels et culturels s'explique par la trés forte mobilisation des professionnels de I'audiovisuel lors de la
négociation de I'AGCS.

1.2 PORTEE NORMATIVE DE L'EXCEPTION CULTURELLE

Peu de textes de portée normative et contraignante mentionnent la notion d’exception culturelle. La Convention de
I'UNESCO sur la protection et la promotion de la diversité des expressions culturelles est, a ce jour, l'instrument
international le plus probant. Elle a, par exemple, été invoquée par la Chine, dans le différend I'opposant aux Etats-
Unis, dans le cadre de I'OMC, concernant son régime d'importation et de distribution de films, livres et musique.

En droit communautaire, l'exception culturelle fait I'objet d’'une reconnaissance implicite: le traité sur le
fonctionnement de I’'Union européenne dispose que I’'Union « tient compte des aspects culturels dans son action au
titre d'autres dispositions des traités, afin notamment de respecter et de promouvoir la diversité de ses cultures »
(article 167). Le concept d’exception culturelle fonde également le statut particulier que le traité accorde aux aides
d’Etat « destinées a promouvoir la culture et la conservation du patrimoine », qui peuvent étre considérées comme
compatibles avec le marché intérieur et, a ce titre, autorisées par la Commission, « quand elles n'altérent pas les
conditions des échanges et de la concurrence dans I'Union dans une mesure contraire a l'intérét commun » (article
107-3d). Toutefois, la pratique décisionnelle des institutions de I'Union européenne montre que les objectifs
d’harmonisation du marché intérieur, de respect de la concurrence ou de libéralisation commerciale dictent des
agendas dans lesquels les considérations de politique culturelle passent le plus souvent au second plan.
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En ce qui concerne les accords commerciaux, I'Union européenne limite généralement la portée de I'exception
culturelle aux seuls services audiovisuels. Elle demande ainsi systématiquement que ces services fassent |'objet d'une
exclusion horizontale du chapitre relatif aux services. Seul le mandat donné a la Commission concernant les
négociations de I'accord de libre échange entre le Canada et I'Union européenne prévoit une exclusion des services
audiovisuels mais également culturels. La France a, quant a elle, prévu que les accords type de protection de
I'investissement ne s’appliquent pas aux services culturels. De méme, le Canada milite systématiquement pour
I'inclusion d'une clause d'exception culturelle visant a exclure certains services culturels du champ de l'accord ; la
portée de cette clause reste toutefois limitée : bien qu'une telle clause ait été insérée dans les Accords de libre
échange nord-américains, le Canada fut condamné a I'OMC, suite a une plainte des Etats-Unis, pour avoir institué une
taxe sur la publicité frappant les magazines américains.

1.3 DE L'EXCEPTION CULTURELLE A LA DIVERSITE CULTURELLE

Pour approfondir la dynamique enclenchée par la consécration de I'exception culturelle, la France, appuyée par
d’autres pays, a promu, a partir de 1998, le concept de diversité culturelle. Le passage d’une logique d’exception
culturelle a une politique de diversité culturelle poursuivait trois objectifs : renoncer a une posture défensive,
symbolisée par I'exception, et prendre l'initiative en substituant a la logique commerciale une approche culturelle ;
extraire la question du cadre de la rivalité transatlantique et lui donner une dimension universelle ; passer de
I'exception a la régle en faisant du rééquilibrage culture/commerce un pilier de construction d'un nouvel ordre
juridique international visant a réguler les effets de la mondialisation.

Le premier résultat tangible de cette nouvelle approche fut I'adoption par consensus de la déclaration universelle sur
la diversité culturelle par I'UNESCO le 2 novembre 2001. Ce texte fondateur constitue I'acte de naissance international
de la diversité culturelle et servira de fondement a I'élaboration d'un traité international, de portée contraignante : la
Convention de I'UNESCO sur la protection et la promotion de la diversité des expressions culturelles. L'adoption de
cette convention, le 20 octobre 2005, est l'aboutissement d'un long processus de maturation et de difficiles
négociations qui ont mis en évidence le role d'impulsion de la France et du Canada, appuyés par I'Organisation
internationale de la Francophonie, l'unité de I'Europe et les réticences des Etats-Unis (qui n’ont pas signé la
convention).

Cette Convention, qui reconnait la « double nature économique et culturelle » des activités, des biens et des services
culturels, est congue pour servir de contrepoids culturel aux pressions commerciales qui peuvent s'exercer en faveur
d'une libéralisation des échanges culturels. Elle comble un vide juridique en instaurant un cadre de référence mondial
pour la protection et la promotion de la diversité des expressions culturelles et doit étre garante de la spécificité des
biens et services culturels dans les négociations commerciales bilatérales et multilatérales (notamment avec 'OMC).
Elle consolide en outre la légitimité des politiques de soutien a la création.

Toutefois, son impact doit étre nuancé : les pressions sont encore fortes, y compris dans les enceintes de I’Union
européenne, pour considérer que la simple ratification de la convention de 'UNESCO est un geste qui se suffit a lui-
méme et que I'Union européenne, en excluant (jusqu'a son projet de mandat sur un partenariat stratégique avec les
Etats-Unis) les services audiovisuels de ses engagements de libéralisation commerciale, en a épuisé la portée. Les
articles 20 et 21 de la Convention qui portent sur l'articulation de la Convention avec les autres conventions
internationales (notamment les accords commerciaux), ne recueillent pas I'unanimité pour leur application.

Lors de la derniéere session du Comité intergouvernemental de la Convention sur la diversité des expressions
culturelles, en décembre 2012, le Canada, avec le soutien notamment de la France et de I'Union européenne, a
proposé un document intitulé "La diversité des expressions culturelles a I'ere numérique". Ce texte, adopté a
I'unanimité, prévoit notamment des échanges de meilleures pratiques sur ce sujet entre les Etats et les organisations
internationales concernées, sur une base volontaire. Il rappelle en outre que la promotion de la diversité culturelle ne
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peut se penser sans soutien a ce qui est une de ses conditions essentielles, le droit d'auteur, qui doit étre congu
comme pilier de la création, et dont il faut savoir faire vivre pleinement les principes a I'eére numérique.

2 UN PRINCIPE CONTESTE, QUI DOIT ETRE DEFENDU AVEC VIGUEUR

L'idée d’un accord de libre échange transatlantique a été relancée au cours de I'lannée 2011 par la formation d’un
groupe d’experts euro-américains chargé d’examiner les différentes options permettant d’accroitre le commerce et
les investissements entre les deux zones. Le « groupe de travail de haut niveau sur 'emploi et la croissance », dans
son rapport final, s’est prononcé en faveur d’un accord global portant sur un large spectre de sujets relatifs au
commerce et a l'investissement.

Dans cette perspective, un projet de mandat de négociation vient d'étre adopté, par la Commission européenne, le 13
mars 2013. Contrairement aux précédents mandats, ce projet ne prévoit pas l'exclusion de l'audiovisuel. Il contient
par ailleurs certaines références a la diversité culturelle, qui ne paraissent suffisantes ni pour la garantir ni, a fortiori,
pour la promouvoir. L’adoption du mandat requiert la majorité qualifiée au Conseil, sauf a ce que les Etats
considérent, a l'unanimité, qu'il y a un risque d’atteinte a la diversité culturelle et linguistique de I'Union.

Afin de préserver la capacité des Etats et de I'Union européenne de continuer a mettre en ceuvre des politiques de
promotion de la diversité culturelle, il est indispensable que, dans tout accord commercial a venir, et particulierement
dans le partenariat transatlantique, soient prévues trois types de garanties.

2.1 L’EXCLUSION ABSOLUE ET INCONDITIONNELLE DES SERVICES AUDIOVISUELS

L'Union européenne n’a pris aucun engagement dans ce secteur a 'OMC. Elle a systématiquement et explicitement
exclu les services audiovisuels de ses accords commerciaux bilatéraux. Il convient de protéger cet acquis, pleinement
conforme aux dispositions de la Convention de I'UNESCO pour la protection et la promotion de la diversité des
expressions culturelles qui a été ratifiée par I'Union européenne.

A défaut, les mécanismes visant a promouvoir la diversité des ceuvres audiovisuelles produites et proposées aux
publics européens risqueraient d’étre remis en cause. Ces mécanismes, organisés au niveau européen (directive SMA,
programme MEDIA) ou au plan national (obligations de contribution a la production, obligations d’exposition,
mécanismes de soutien financiers tels que le compte de soutien géré par le CNC) visent a favoriser la croissance d’une
industrie audiovisuelle européenne solide, et a encourager la production et la diffusion de contenus culturels
européens et a promouvoir la circulation des ceuvres en Europe. lls suivent d'autres logiques que les principes qui
guident les accords de libre échange.

L'introduction des services audiovisuels dans un accord commercial aurait pour conséquence de permettre aux
ceuvres audiovisuelles américaines d’accéder au marché européen dans les mémes conditions que les ceuvres
européennes, et donc de bénéficier intégralement des politiques de soutien mises en ceuvre par les Etats membres au
sein de I'Union pour favoriser la diversité culturelle. Etant donné le caractére stratégique du secteur audiovisuel pour
les Etats-Unis", il ne fait guéere de doute que s'il était inclus dans le mandat de négociation, les autorités américaines
adopteraient une attitude offensive et chercheraient a remettre en cause les mécanismes de soutien et de régulation
dont se sont dotés les Etats membres, et singulierement la France.

Les Etats-Unis sont la premiere puissance exportatrice du monde en matiére de services audiovisuels. L’Union européenne
concentre 60 % des exportations des Etats-Unis dans le secteur audiovisuel.
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2.2 L’AFFIRMATION DU PRINCIPE DE NEUTRALITE TECHNOLOGIQUE

Les services audiovisuels couvrent I'ensemble des activités (production, distribution, diffusion, exploitation, vente,
location) ayant trait au cinéma, a la télévision, a la radio, a la musique et au jeu vidéo. lls sont définis dans la
classification W 120 de I'OMC, qui sert de référence dans les négociations commerciales.

Cette classification, établie il y a une vingtaine d’années, ne fait naturellement pas référence aux technologies
numériques qui sont désormais utilisées massivement pour la production et la diffusion des ceuvres audiovisuelles.
Les Etats-Unis, dont les entreprises dominent le secteur des services numériques, pourraient tenter une percée du
marché audiovisuel et culturel européen par ce biais, en arguant que les « nouveaux services » relévent de la
catégorie des « technologies de l'information et de la communication » et ne doivent donc pas étre soumis a
I'exclusion dont bénéficient les services audiovisuels « traditionnels ».

Or, rien ne justifierait que I'exclusion des services audiovisuels ne bénéficie désormais qu'aux modes de diffusion
traditionnels, et non aux « nouveaux services audiovisuels » qui utilisent les technologies numériques. En pratique, il
n’existe pas de dichotomie entre les services audiovisuels « traditionnels » et les « nouveaux services », puisque les
services traditionnels, comme la distribution ou la production par exemple, ont intégré les technologies liées au
numeérique. Ainsi les distributeurs ne distribuent plus qu’une petite partie de copies en 35 mm et ont reconfiguré leurs
modes de travail pour s’adapter a la distribution de fichiers DCP. De la méme maniére, les acteurs « traditionnels » de
la distribution ou de I'édition vidéo ont intégré la vidéo a la demande dans leur activité. Au final, les services
audiovisuels fournis au moyen de technologies numériques ne sauraient étre qualifiés de « nouveaux services »
distincts des services audiovisuels tels qu’ils sont définis dans la classification W120.

De plus, la distinction entre « services traditionnels » et « nouveaux services » signifierait I'arrét de mort des
politiques culturelles et audiovisuelles de I'Union européenne, qui seraient irrémédiablement cantonnées aux seuls
services traditionnels. Elles verraient leur portée décliner rapidement, tandis que de puissants acteurs américains tels
que Netflix, Amazon ou encore iTunes auraient la possibilité d'accéder au marché européen, et ce sans qu'il soit
possible d'exiger de leur part un soutien a la diversité culturelle et au financement de la création. En particulier, la
régulation des services non linéaires encadrée par la directive SMA pourrait étre considérée comme une entrave a la
concurrence et les acteurs américains pourraient exiger d’en étre exemptés. Il en résulterait soit une fragilisation des
services européens, soumis a des obligations de production et d’exposition auxquelles échapperaient leurs
concurrents, soit une harmonisation par le bas et, a terme, 'abandon de toute régulation.

Il est, en conséquence, crucial de maintenir un traitement unique des services audiovisuels, conformément au
principe de neutralité technologique reconnu par I'Union européenne, selon lequel la nature d’un service reste
inchangée quel que soit le mode technologique de fourniture de ce service. L'Union européenne doit refuser de se
laisser enfermer dans une distinction artificielle entre services audiovisuels dits « traditionnels » non liés aux
technologies numériques et « nouveaux services audiovisuels ».

2.3 LE MAINTIEN DES PROTECTIONS NEGOCIEES A L'OMC POUR LES AUTRES SECTEURS CULTURELS

Au vu des dispositions de la Convention de 'UNESCO de 2005 pour la protection et la promotion de la diversité des
expressions culturelles, les accords commerciaux devraient non seulement exclure les services audiovisuels mais
également prendre en compte des enjeux spécifiques des autres services culturels. Il serait sans doute difficile
d'obtenir une exclusion des services culturels du champ de I'accord, certains faisant I'objet d'une libéralisation partielle
ou totale a I'OMC. Cependant, il est fondamental de garantir, dans tout accord commercial a venir, le maintien des
protections négociées a I’'OMC.
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Les sujets de réglementation intérieure, qui feront probablement |'objet de négociations paralléles a celles qui portent
sur la libéralisation des services, devront donc constituer un point de vigilance accru : il faudra s'assurer que les
réglementations francaises dans le domaine du livre (prix unique) ou du spectacle vivant (licence d'entrepreneur), par
exemple, ne soient pas remises en cause.

171






Mission Culture — Acte Il Fiche A-12

A-12. LA TVA DES BIENS CULTURELS A L’ERE NUMERIQUE

La fiscalité indirecte applicable aux biens et services culturels n’est pas uniforme et se caractérise par une triple
asymétrie. D’une part, seuls certains biens culturels sont éligibles a un taux de TVA réduit. D’autre part, les services
culturels en ligne n’y sont par principe pas éligibles. Enfin, les services en ligne dont le siége est situé dans certains
pays de I'Union européenne bénéficieront, jusque fin 2014, de taux plus favorables que ceux applicables aux services
basés en France'. Ces asymétries ne sont pas favorables au développement d’une offre légale en ligne compétitive.

L’application de taux de TVA réduits releve du droit de I'Union européenne et toute modification du cadre actuel
nécessite une adoption & 'unanimité des Etats membres. Des négociations pourraient étre prochainement ouvertes
au Conseil, a la suite de la consultation des Etats membres récemment menée par la Commission européenne: le
contexte pourrait donc se préter a un réexamen des regles applicables en matiére de taux de TVA réduits.

1 LE CADRE EUROPEEN

1.1 LE DROIT COMMUNAUTAIRE ENCADRE LE RECOURS AUX TAUX REDUITS DE TVA

Selon la directive 2006/112/CE, chaque Etat peut fixer au maximum trois taux de TVA différents : un taux normal, qui
ne doit pas étre inférieur a 15 %, et deux taux réduits, qui ne peuvent étre inférieurs a 5 %. Un taux « super-réduit »
est toléré par dérogation lorsque les Etats membres appliquaient, au 1% janvier 1991, des taux réduits inférieurs au
minimum de 5 % prévu par la directive (on parle de « clause de gel »). La liste des biens et services éligibles a un taux
réduit de TVA est fixée par I'annexe Ill de la directive.

En matiére culturelle, les Etats membres peuvent soumettre a un taux réduit de TVA :
¢ les livres et produits assimilés tels que les journaux et périodiques (point 6) ;
¢ laréception de services de radiodiffusion et de télévision (point 8) ;

e les prestations de services fournies par les écrivains, compositeurs et interpréetes et les droits d'auteur qui
leur sont dus (point 9).

En revanche, ni les phonogrammes (vinyles, cassettes, CD, etc.) ni les vidéogrammes (cassettes vidéo, DVD, cédéroms,
etc.) ne figurent a I'annexe Ill : ils ne peuvent donc se voir appliquer que le taux de TVA normal.

1.2 LA NEUTRALITE TECHNOLOGIQUE N’EST AUJOURD’HUI PAS ASSUREE

La vente ou la location de biens culturels en format numérique (livre numérique, presse en ligne, vidéo a la demande,
musique en ligne) est considérée par la Commission européenne comme la prestation d’un service fourni par voie
~ . . . Y LI ; . 2 \

électronique. A ce titre, la Commission considére qu’elle est inéligible aux taux réduits de TVA®. Cette régle peut

! Sur cette derniere question, cf. la fiche A-7.

% le paragraphe 2 de I'article 98 de la directive 2006/112/CE prévoit en effet que « les taux réduits ne sont pas applicables aux
services fournis par voie électronique visés a I’article 56, paragraphe 1, point k ».
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notamment s'expliquer par le risque de distorsion de concurrence, dés lors que le taux de TVA applicable aux services
en ligne dépend, jusqu’en 2014, du pays d’établissement du prestataire.

Une réflexion a néanmoins été engagée par les instances communautaires au nom du principe de neutralité fiscale,

par ailleurs consacré par la jurisprudence de la Cour de Justice de I'Union européenne dans son arrét « The Rank
3

group » le 10 novembre 2011°.

Extraits de la jurisprudence « The Rank group » de la CJUE

« Selon une jurisprudence bien établie, le principe de neutralité fiscale s’oppose en particulier a ce que des marchandises ou des

prestations de services semblables, qui se trouvent donc en concurrence les unes avec les autres, soient traitées de maniere
différente du point de vue de la TVA (...).

Il ressort de cette description dudit principe que le caractére semblable de deux prestations de services entraine la conséquence que
celles-ci se trouvent en concurrence I'une avec I'autre.

Des lors, I'existence effective d’une concurrence entre deux prestations de services ne constitue pas une condition autonome et
supplémentaire de la violation du principe de neutralité fiscale si les prestations en cause sont identiques ou semblables du point de
vue du consommateur et satisfont aux mémes besoins de celui-ci ».

Source: CJUE, «The rank group », C-259/10, pt 61, 10 novembre 2011

La Commission s’est exprimée, a plusieurs reprises, en faveur d’un alignement des taux de TVA sur les biens physiques
et leurs équivalents numériques :

¢ Dans sa communication sur la stratégie numérique européenne publiée en mai 2010, la Commission notait
que « les défis de la convergence devraient étre abordés a Il'occasion de tout réexamen de la politique
générale, y compris en matiere fiscale ».

e Le livre vert sur l'avenir de la TVA adopté le 1ler décembre 2010 a par la suite abordé plus directement la
question : « Il subsiste des incohérences dans les taux de TVA appliqués a des biens ou services comparables.
Ainsi, les Etats membres peuvent appliquer un taux réduit d certains biens culturels mais doivent appliquer le
taux normal aux services en ligne concurrents de ces biens, comme les livres ou les journaux électroniques. {...)
Les défis de la convergence entre les environnements numériques et physiques doivent étre pris en compte a
l'occasion de tout réexamen de la politique générale, y compris en matiere fiscale ».

¢ Dans sa communication sur I'avenir de la TVA du 6 décembre 2011, la Commission estimait que la révision
de la structure actuelle des taux de TVA devrait répondre aux principes directeurs selon lesquels « des biens
et services similaires devraient étre soumis au méme taux de TVA et le progrés technologique devrait étre pris
en considération a cet égard, de fagon a ce que l'on puisse répondre au défi consistant a assurer la
convergence entre les supports physiques et électroniques ».

* Dans sa communication sur le commerce électronique du 11 janvier 2012, la Commission soulignait enfin
I'impact significatif du taux de TVA sur I'évolution de I'offre, tout en rappelant la nécessité de prendre en

compte les progres technologiques dans la convergence a réaliser entre I'environnement en ligne et
physique.

. . ; 4 . . , sy
e A de nombreuses reprises, et notamment dans une tribune récente’, la Commissaire chargée de la société
numérique, Mme Neelie KROES, a soutenu I'alignement de la TVA du livre numérique sur celle du livre papier.

®C'est notamment en se fondant sur cette jurisprudence que la France conteste l'interprétation de la Commission et défend son
droit d'appliquer un taux réduit de TVA au livre numérique homothétique, comme elle le fait depuis le ler janvier 2012. La
Commission a annoncé le 21 février 2013 son intention de saisir la Cour de justice de I'Union européenne de cette question.
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De son cOté, le Parlement européen s’est prononcé en faveur de taux de TVA réduit sur les services culturels en ligne,
voire sur I'ensemble des biens culturels physiques a plusieurs reprises :

* e rapport de la député européenne, M™ SANCHEZ-SCHMIDT, intitulé « Libérer le potentiel des industries
culturelles et créatives » et adopté par le Parlement européen en séance pléniere le 12 mai 2011, insistait
« sur la nécessité de réfléchir aux conditions optimales permettant le développement du marché unique,
notamment en matiére de fiscalité, par exemple, concernant les retenues a la source applicables aux revenus
de droits d'auteur, et en permettant la mise en place d'un taux de TVA réduit pour les biens et services
culturels diffusés sur support physique ou distribués en ligne, afin de favoriser leur essor » ;

¢ le rapport d'initiative sur 'avenir de la TVA de M. David CASA (n° 2011/2082) ainsi que la résolution du
Parlement européen sur la modernisation de la législation sur la TVA de Mme Marielle GALLO et M. Jean-Paul
GAUZES (n° B7-0648/2011) se sont exprimés en faveur de I"adoption d’un taux réduit de TVA sur les services
en ligne, similaire a celui s’appliquant aux mémes ceuvres sur support physique.

La commission a lancé le 8 octobre 2012 une consultation sur I’évolution des taux de TVA, qui s’est achevée le
3 janvier 2013. L'un des trois principes directeurs de ce réexamen portait sur le point de savoir si des biens et services
similaires devraient étre soumis au méme taux de TVA et si le progrés technologique devrait étre pris en considération
a cet égard (le livre, la presse, la télévision et la radio étaient explicitement mentionnés). Pour mémoire, la
consultation portait également sur I'opportunité d’une suppression des taux réduits de TVA dans la mesure ou ils
constitueraient un obstacle au bon fonctionnement du marché intérieur.

A la suite de cette consultation, la Commission pourrait proposer une révision de la directive 2006/112 ; aucun
calendrier n’avait néanmoins été officiellement annoncé par la Commission a fin mars 2013. Il est difficile d’estimer la
durée des négociations, qui en matiére de fiscalité, sont souvent longues et complexes en raison du vote a
I"'unanimité. De telles négociations pourraient, selon les experts, prendre entre deux et cinq ans.

2 LES REGLES FRANCAISES

2.1 LES BIENS CULTURELS RELEVENT DE QUATRE TAUX DE TVA DIFFERENTS

La structure francaise des taux de TVA s’articule autour d’un taux normal a 19,6 % et de deux taux réduits (5,5 % et
7 %). Un taux super réduit de 2,1 % est appliqué aux secteurs qui en bénéficiaient déja avant le 1¥ janvier 1991.

En matiére culturelle, en 2013, sont éligibles a des taux réduits de TVA :

 la presse’, qui bénéficie d’un taux super-réduit de 2,1 % ;

¢ la vente ou la location de livres et la billetterie des spectacles vivants (théatre, cirque, concerts et spectacle
de variété) qui bénéficie d'un taux de 5,5 % 6.

* la billetterie du cinéma et des musées, et les services de télévision payante’, qui bénéficient d’un taux de 7 %
depuis le 1¥" janvier 2012 (contre 5,5 % auparavant).

* « Whatever the tax rate applied in a given country, a book is a book » (The Guardian, 28 juin 2012)
>Sous conditions : cf. article 298 septies du Code Général des Impots.

® Ce taux avait été porté a 7%, & compter du 1° janvier 2012 pour les spectacles vivants, et du 1% avril 2012 pour les livres. Il
reviendra & 5,5 % a compter du 1% janvier 2013, en application de la loi de finances rectificative du 16 ao(it 2012.
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Conformément a la directive 2006/112/CE, les phonogrammes (vinyles, cassettes, CD, etc.) et les vidéogrammes
(cassettes vidéo, DVD, cédéroms, etc.) se voient appliquer le taux de TVA normal.

A partir du 1¥ janvier 2014, dans le cadre du Pacte national pour la croissance, la compétitivité et ’emploi présenté
le 6 novembre 2012 par le Premier ministre, il est prévu que la structure des taux soit modifiée :

e letaux normal passera de 19,6 a 20 % (soit 2,6 Md€ de recettes supplémentaires par an) ;
¢ e taux intermédiaire augmentera de 7 a 10 % (soit 3,7 Md€ de recettes supplémentaires par an) ;
e enrevanche, le taux réduit baissera de 5,5 a 5 % (soit, 0,9 Md€ de recettes en moins par an) ;

¢ le taux super réduit ne devrait pas étre remis en cause.
L'impact de cette réforme sur les taux applicables en matiere culturelle est présenté dans le tableau ci-dessous.

Tableau 4 : Structure des taux de TVA en France sur les biens et services culturels

2013 20148

Livre imprimé 5,5% 5%

Livre Livre numérique homothétique 5,5% 5%

Livre numérique enrichi 19,6% 20%

. L, Musique physique (CD, vinyle, K7) 19,6% 20%

Musique enregistree Musique numérique (download, streaming) 19,6% 20%

L Télévision payante (sauf triple play) 7% 10%
Audiovisuel > - -

ot cinéma Vidéo physique (DVD, Blu-Ray, vente + location) 19,6% 20%

Vidéo numérique (VaD, VaDA) 19,6% 20%

Billetterie spectacles Spectacle vivant 2,5% >%

Cinéma 7% 10%

Presse Presse papier (ventes et abonnements) 2,1% 2,1%

Presse en ligne 19,6% 20%

. Jeux sur support physique 19,6% 20%

Jeuxvidéo Jeux en ligne 19,6% 20%

2.2 LA FRANCE DEFEND LA NEUTRALITE TECHNOLOGIQUE

La France défend depuis plusieurs années le principe de neutralité technologique aupres de ses partenaires européens
et des institutions européennes. En décembre 2010, le Président de la République a ainsi confié a Jacques TOUBON
une mission sur "les défis de la révolution numérique et la modernisation de notre fiscalité culturelle". M. Toubon
devait notamment s’efforcer de convaincre les institutions européennes et les Etats membres de la nécessité
d’appliquer un taux réduit de TVA aux biens culturels sur Internet. Sa mission a été prolongée par lettre du 9 ao(t
2012 du Président de la République.

Sans attendre une éventuelle révision des régles communautaires, la France a décidé de mettre en ceuvre le principe
de neutralité technologique en appliquant un taux de TVA réduit au livre numérique. L'article 25 de la loi n® 2010-1657
du 29 décembre 2010 de finances pour 2011 a ainsi étendu au livre numérique homothétique (équivalent numérique
du livre papier, par opposition au livre numérique enrichi)g le bénéfice du taux réduit de TVA de 5,5 % (art. 278 bis du
CGl). Cette modification est entrée en vigueur le 1% janvier 2012.

7 Les services de télévision inclus dans les forfaits « triple / quadruple play » des FAIl relévent depuis le ler janvier 2011 du taux
normal de TVA.

& Prévisions de la mission sur la base des indications disponibles dans le débat public a fin mars 2013. Ces dispositions ne seront
effectives que lors du vote de la loi de finances pour 2014.

% La loi vise les « livres sur tout type de support physique, y compris ceux fournis par téléchargement », sans renvoyer a la définition
du livre homothétique prévue a I'art. 1 de la loi du 26 mai 2011 sur le prix du livre numérique. La loi se référe a la mention « sur
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Cet alignement du livre numérique sur le livre imprimé a conduit la Commission européenne a annoncer, le 21 février
2013, son intention de saisir la Cour de justice de I’'Union européenne. La Commission, bien que partageant, sur le
fond, la position de la France sur la nécessité de reconnaitre la neutralité technologique, estime devoir veiller a une
application stricte des textes en vigueur ; elle considere que I'application d'un taux réduit de TVA au livre numérique
homothétique méconnait le droit de I'Union et qu’elle « génere de graves distorsions de concurrence au détriment des
opérateurs des autres Etats membres de I’Union ». Le Luxembourg, qui applique au livre numérique le taux réduit de
3 %, fait également I'objet d’une procédure devant la CJUE, pour les mémes raisons.

3 AVANTAGES ET INCONVENIENTS D’UNE REDUCTION DES TAUX DE TVA

La mission a examiné plusieurs scénarios, faisant écho aux propositions de certaines organisations auditionnées :

e scénario 1: alignement des taux de TVA sur le physique et le numérique, au nom de la neutralité

technologique (seuls le livre et la presse, qui bénéficient dans le physique d’un taux réduit, seraient alors
; . . ’ . P . . s 1z 10

concernés, voire, au prix d’une interprétation extensive, la vidéo a la demande™) ;

e scénario 2: application d’un taux réduit de TVA a toutes les offres culturelles en ligne, au nom de la
promotion de I'offre légale (les ventes physiques resteraient soumises aux régles en vigueur) ;

e scénario 3 : application de taux réduits de TVA a I'ensemble des biens et services culturels, physiques ou en
ligne, au nom de la promotion de la culture.

La mission a examiné chacun de ces scénarios en tenant compte de plusieurs criteres :

¢ l'impact d’'une réduction de la TVA sur les prix au détail et sur la consommation ;

¢ le contexte de la prochaine mise en ceuvre de la réforme des regles de territorialité pour les services culturels
en ligne dont le siege est implanté hors de France ;

e I'impact pour I'Etat en termes de pertes de recettes fiscales ;

¢ le calendrier des négociations qui s’ouvriront au niveau européen et les informations disponibles sur les
positions des Etats membres (évaluation des rapports de force et des chances de succes).

3.1 L’IMPACT D’UNE REDUCTION DE TAUX DE TVA SUR LA CONSOMMATION NE DOIT PAS ETRE
SURESTIME

L'impact d’une baisse de la TVA dépend de deux facteurs : le comportement des acteurs économiques (producteurs,
distributeurs, détaillants) qui peuvent choisir de répercuter cette baisse sur les prix ou en profiter pour accroitre ou
reconstituer leurs marges ; I'élasticité-prix du bien ou service en cause, c’est-a-dire la sensibilité de la demande a une
évolution du prix. Si la baisse de la TVA est répercutée sur les prix et que cette baisse des prix pousse les
consommateurs a accroitre leurs achats, I'effet-volume peut compenser I'effet-taux, et limiter (et méme, en théorie,
annuler voire inverser) la perte de recettes pour I’Etat.

tout support physique », introduite par la directive du 5 mai 2009, qui visait en fait les audiolivres et les livres fournis sur CD-Rom
ou sur clé USB, a I'exclusion des livres numériques.

Ysurce point, il n’est pas évident de savoir a quel taux rattacher la vidéo a la demande (VaD) : en effet, actuellement, la billetterie
de cinéma ainsi que les services de télévision payante bénéficient d’'un taux réduit de 7% alors que les DVD physiques se voient
appliquer le taux normal de 19,6%. Dans sa réponse a la consultation sur les taux de TVA réduits, la France a indiqué qu’elle était en
faveur de I'application d’un taux de TVA réduit aux services de médias audiovisuels, linéaires ou non linéaires. La télévision de
rattrapage, lorsqu’elle est proposée par une chaine payante, bénéficie de la TVA a taux réduit. On pourrait envisager de distinguer
la VaD a I'acte et la VaD par abonnement (qui s’apparente a la télévision payante).
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3.1.1 UNE BAISSE DES PRIX POURRAIT CONTRIBUER A STIMULER LA DEMANDE

L’élasticité-prix des biens culturels, quoique difficile a3 mesurer précisément, semble assez forte. A titre d’exemple, il
a été démontré que le renchérissement des livres par rapport aux autres biens de consommation des ménages, et plus
encore par rapport a la musique enregistrée, expliquait convenablement I’évolution de la consommation de ces biens,
en particulier la stagnation de la consommation de livres entre 1980 et 2000"".

Comme I'explique Francois ROUETY, I'impact d’une variation des prix dépend toutefois fortement du public
considéré. « Les plus sensibles aux prix sont les publics au fort capital culturel et au capital économique moyen ou
faible, c’est-a-dire bien souvent les étudiants, les enseignants, les professions intermédiaires... ». Concernant le « grand
public », seule une baisse de tarifs particulierement avantageuse pourra le conduire a se tourner davantage vers le
produit culturel. Le « public potentiel », quant a lui, est « assez sensible a des propositions tarifaires fortes a condition
qu’elles soient accompagnées d’une action de communication spécifique et importante ». En revanche, pour les publics
éloignés de la culture, I'impact d’une baisse des prix est probablement tres limité.

En ce qui concerne plus spécifiquement les biens et services culturels en ligne, les enquétes de I'Hadopi13 montrent
que le prix est le principal frein aux usages licites. Parmi les internautes qui déclarent télécharger illégalement, trois
sur quatre expliquent que le prix constitue la principale raison qui les dissuade de se tourner vers |'offre légale. Ce
constat vaut pour I'ensemble des biens culturels en ligne (musique, films et séries, jeu vidéo...).

On peut en conclure qu’une diminution des tarifs, si elle était significative, serait susceptible de stimuler la demande
et de ramener vers |'offre lIégale une partie des internautes qui s’adonnent aujourd’hui au téléchargement illégal.

‘3.1.2 UNE REDUCTION DES TAUX DE TVA NE SERAIT PAS NECESSAIREMENT REPERCUTEE SUR LES PRIX A LA
‘ CONSOMMATION

Une réduction du taux de TVA peut se traduire par une diminution du prix au détail et/ou par une hausse de la marge
des producteurs ou distributeurs de biens ou services. L'ampleur respective de ces deux effets dépend exclusivement
des arbitrages des producteurs et des distributeurs.

Les études économiques sur la sensibilité des prix 3 une hausse ou une baisse des taux de TVA™ soulignent que les
variations de taxes indirectes ne sont généralement pas transmises en totalité dans les prix : elles peuvent étre
partiellement prises en charge par les producteurs. L'impact du changement de taux sur le prix final dépend de
I’évolution du taux de marge et du colt marginal de production : si ces deux facteurs restent stables, la variation de
taux sera intégralement transmise au consommateur. La structure concurrentielle du marché joue un role important
dans la transmission de la variation du taux de TVA dans les prix finaux. L'ampleur de la variation peut également
jouer un réle important : les acteurs économiques auront davantage tendance a répercuter une forte baisse du taux
tandis qu’ils risquent d’intégrer dans leur marge une légére diminution.

" Mémoire de DEA de M. Mathieu PERONA, « Essai de mesure de I'élasticité-prix de la demande de livres et de disques en France,
1960-2003 », http://piketty.pse.ens.fr/fichiers/enseig/memothes/DeaPerona2004.pdf

12« comment se pose la question des prix dans le domaine culturel ? », Frangois ROUET, chargé d’études au DEPS du ministére de la
culture et de la communication : http://fgimello.free.fr/documents/q_rouet.pdf

B3 Cf. HADOPI, « biens culturels et usages d’Internet: pratiques et perceptions des internautes frangais », janvier 2013:
http://hadopi.fr/sites/default/files/page/pdf/HADOPI-160113-BU2-Complet.pdf

Yy Différence des ajustements de prix a des hausses ou baisses des taux de TVA : un examen empirique a partir des réformes
frangaises de 1995 et 2000 », C. Carbonnier, Economie et statistique n°413, 2008 ;
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L'impact d’une forte baisse du taux de taux de TVA a été étudié par Clément Carbonnier, qui s’est penché sur deux
réformes ayant entrainé une réduction de prés de 15 points15 : en 1987, le taux de TVA sur le marché de I'automobile
est passé de 33,3 % a un taux de 18,6 % ; en 1999, le taux de TVA applicable aux travaux d’habitation a été réduit de
20,6 % a 5,5 %. En moyenne, la baisse de la TVA a été répercutée sur les prix a hauteur des deux tiers™®. Toutefois,
I'effet a été plus marqué dans le secteur des travaux d’habitation, proche d’une situation de concurrence parfaite
(taux de répercussion de 77 %) que sur le marché automobile, proche d’une situation d’oligopole (57 %).

Figure 9 Impact de la baisse du taux de TVA sur 'automobile (1987) et sur les travaux d’habitation (1999)
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Source : Carbonnier C. (2007).

En outre, la réduction du taux de TVA dans le secteur de la restauration en 2009, pourtant peu concentré, semble
n’avoir eu qu’un impact trés faible et inégal sur les prix a la consommation®’. Alors que la baisse théorique attendue
était estimée a 9,7 %18, les prix n’ont diminué que de 2,2 a 2,5 % selon I'INSEE. Une partie du colt de la mesure a été
absorbée dans les marges des grands groupes et, selon "'UFC-Que Choisir, seul un restaurateur sur quatre a
effectivement baissé ses prix.

Ces précédents permettent d’évaluer, avec une importante marge d’erreur, I'impact que pourrait avoir une
diminution de la TVA sur les services culturels en ligne. Il convient, a cet égard, de tenir compte de deux spécificités de
ce marché.

D’une part, l'intensité de la concurrence sur le marché de I'offre légale apparait, sur certains segments (ex:
téléchargement de musique), encore plus faible que celui qui a pu étre observé sur le marché automobile, et sans
aucun doute plus faible que dans le secteur de la restauration. Compte tenu de la prédominance des grandes
plateformes de téléchargement et de streaming, |'offre culturelle en ligne peut étre considérée comme un marché en
situation de concurrence imparfaite.

D’autre part, asymétrie fiscale liée a la regle du pays d’origine (en vigueur jusque 2015) entraine deux
conséquences :

B« Who pays sales taxes ? Evidence from french VAT reforms, 1987-1999 », C. Carbonnier, Journal of public Economics, vol 91, n°5-
6, pp 1219-1229, 2007.

18 « Restauration : "La baisse de la TVA risque d'étre peu efficace pour I'emploi », C. Carbonnier in Le Monde du 16 mars 2009.
v Rapport d’information n°337 de I’Assemblée Nationale relatif aux conséquences de la baisse du taux de TVA dans la restauration.

18| a baisse de TVA n’était applicable qu’a une partie du secteur (maintien du taux normal sur les boissons alcoolisées).
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- les acteurs frangais, qui souffrent aujourd’hui d’un taux de TVA nettement plus élevé que celui dont
bénéficient leurs concurrents, pourraient profiter d’une baisse de la TVA pour restaurer leurs marges plutot
que pour baisser les prix ;

- les services dont le siege est a I'étranger ne seraient concernés par cette baisse qu’a compter du 1% janvier
2015. L'impact du passage au taux réduit serait moins significatif pour eux, puisqu’ils bénéficient déja
souvent d’un taux relativement bas (15 % au Luxembourg). Il est donc peu probable qu’ils le répercutent sur
les prix a la consommation. On peut penser que les grandes plateformes décideront de maintenir un prix
unique dans I'ensemble de la zone euro, sans tenir compte des différentiels de TVA.

Au total, on peut estimer qu’une diminution de dix points du taux de TVA se traduirait, en ce qui concerne I'offre de
biens culturels dématérialisés, par une diminution des prix a la consommation de 3 a 5 points au grand maximum
(I'impact sur les produits culturels physiques, dont le marché est moins concentré, pourrait étre plus important).

Une diminution de la TVA ne parait donc pas constituer la meilleure facon de stimuler la demande. Elle pourrait en
revanche permettre aux éditeurs de services en ligne de retrouver des marges plus confortables, leur permettant de
financer des investissements et R&D ou en marketing, et de mieux rémunérer les ayants droit.

3.2 UNE BAISSE DES TAUX DE TVA PROFITERAIT EN GRANDE PARTIE AUX SERVICES INSTALLES A
L'ETRANGER

Si la baisse de la TVA vise non pas a stimuler la demande en permettant une diminution des prix, mais a soutenir les
éditeurs de service en ligne en leur permettant de dégager des marges ou de les accroitre, elle profitera, dans une
large de mesure, aux grandes plateformes internationales qui dominent aujourd’hui le marché de I'offre culturelle en
ligne, notamment dans le domaine de la musique (Apple - iTunes) et du livre (Apple, Amazon, Google).

En effet, |la baisse du taux de TVA sur les services en ligne a peu de chances d’intervenir avant 2015, sauf a « passer en
force » sans attendre la révision de la directive 2006/112/CE. Or, a compter du 1% février 2015, le taux de TVA
applicable ne dépendra plus du pays ol le prestataire a établi son siege, mais du pays dans lequel réside le
consommateur (cf. fiche A-7). Concrétement, par exemple, lorsqu’une personne résidant en France achetera un mp3
ou un film sur I'iTunes Store, le taux de TVA applicable sera le taux francais et non plus celui du Luxembourg.

Ainsi, la baisse de la TVA interviendrait trop tardivement pour réduire I’asymétrie fiscale qui pése sur les services
culturels numériques dont le siége est implanté en France. Elle bénéficierait en revanche aux grandes plateformes
dont le siéege est implanté hors de France et qui sont actuellement en position dominante. Une telle réforme
reviendrait a réduire I'effet attendu de la révision des regles de territorialisation en matiere de TVA : la recette fiscale
que la France peut attendre de cette réforme serait immédiatement restituée sous forme d’une diminution des taux.
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3.3 L’AMPLEUR DE LA PERTE DE RECETTES FISCALES EST TRES VARIABLE SELON LE SCENARIO RETENU

Précisions méthodologiques sur I’estimation de pertes de recettes fiscales

La mission a réalisé cette évaluation en se basant sur le chiffre d’affaires le plus récent disponible (2011 ou 2012) de chacun des
secteurs concernés et sur la base du taux de TVA qui pourrait &tre appliqué a compter du 1 janvier 2014. Il s’agissait pour la
mission d’établir les principaux ordres de grandeur pour chacun des scénarios. Cette estimation est statique et ne repose pas sur
une projection du chiffre d’affaires, notamment au regard de I'impact de la réduction du taux de TVA sur la hausse de la demande.
De maniére générale, dans les scenarios 1 et 2, compte tenu de la progression prévisible du marché numérique des biens culturels,
la perte de recettes devrait augmenter chaque année ; s’agissant du scenario 3, I'évolution du co(t dépendra de I'évolution globale
du marché physique et numérique.

S’agissant des données relatives a la musique enregistrée sous format numérique, les données du SNEP integrent le chiffre d’affaire
des plateformes dont le siege est implanté a I'étranger. L'Etat francais ne percoit actuellement pas les recettes de TVA
correspondantes (cf. supra). Si les données individuelles des entreprises ne sont pas connues, les experts estiment qu’Apple
détiendrait 70% du marché de la musique en ligne. La mission a donc retraité les données sur cette base et exclu les recettes de
TVA correspondantes (soit prés de 17 M€).

La mission a travaillé sur deux hypotheses : une application de taux réduit a 5 % et a 10 %. Cette estimation n’intégre pas la perte
de recette fiscale liée a I'application d’un taux réduit sur le livre numérique homothétique, dans la mesure ou celle-ci a déja été
mise en ceuvre.

La mission a évalué la perte de recettes fiscales pour I'Etat pour chacun des scénarios envisagés (cf. encadré
méthodologique ci-dessus). Elle serait de I'ordre de 6 a 27 M€ dans le scénario n°1 (neutralité technologique), selon
que I'on applique ou non le taux réduit de TVA a la VaD, 63 a 95 M€ dans le scénario n°2 (taux réduit sur les services

culturels en Iigne)lg, 420 M€ a 864 M€ dans le scénario n°3 (taux réduit sur tous les biens culturels).

1 S’agissant de la musique en ligne, I'estimation de perte de recette fiscale en 2014 repose sur un chiffre d’affaire excluant les
services d’Apple, qui ne sont pas aujourd’hui assujettis a la TVA francaise. S'ils I'étaient, la recette supplémentaire représenterait
environ 18 M€ avec un taux a 20%. Un taux réduit a 10% représenterait donc une perte de recettes fiscales équivalente a 9 M€ et
un taux réduit a 5% une perte équivalente a 13 M€.
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Tableau 5 : évaluation de I'impact budgétaire des différents scénarios

Scénario 1: Taux de Perte de recette Perte de recette
référence fiscale avec un fiscale avec un taux
projeté en taux de TVA 2 10% de TVAA5%

: 2014 enM€ enM€
Vidéo a la demande ‘ 20% 37 18 27

Scénario 2 : Taux de Recette Perte de recette Perte de recette
référence fiscale fiscale avec un fiscale avec un taux
projeté en projetée en | tamxdeTVA2 10% de TVAA5%

2014 ME enM€ enM€
Presse en ligne ‘ 20%
Vidéo 4 1a demande ‘ 20% 37 18 27
Musique en ligne ‘ 20% B 4 6
Jeu vidéo en ligne ‘ 20% 70 35 53
Scénario 3 : Taux de TVA Taux de Recette Perte de recette Perte de recette

référence

projeté en
2014

i

fiscale
projetée en
ME

fiscale avec un
taux de TVA 4 10%

eaM€

fiscale avec un taux
de TVAA5%

enME

S““"t"'f'ljg:i’;"““ & 20% 127 63 95
‘ 10% 8 . i
20% 210 105 158

: S
: 1214 357 770
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4 CONCLUSION : POUR UNE APPLICATION SOUPLE DU PRINCIPE DE NEUTRALITE

TECHNOLOGIQUE

Dans le contexte budgétaire actuel, et au vu du co(t et des effets prévisibles d’'une réduction de la TVA sur les services
culturels en ligne, la mission recommande de privilégier a ce stade le respect de la neutralité technologique (scenario
1). Le taux de TVA devrait étre le méme pour un bien culturel donné, qu’il soit distribué physiquement ou en ligne.
Cela concerne pour l'essentiel le livre, la presse, et éventuellement la vidéo a la demande.

Pour autant, dans le cadre de la révision de la directive 2006/112/CE, la France pourrait plaider pour un
assouplissement des régles relatives a la fiscalité des biens et services culturels. Cette position est d’ailleurs celle que
la France a exprimée dans le cadre de la consultation sur les taux réduits.

D’une part, les services électroniques susceptibles de bénéficier de taux réduits de TVA doivent étre définis de
maniére suffisamment souple, afin de ne pas pénaliser la créativité et I'innovation, et d’éviter de soulever des
problemes de frontiéres insolubles. Par exemple, le taux réduit de TVA ne devrait pas étre limité au seul « livre
numérique homothétique », équivalent strict du livre papier; les livres enrichis, mélant texte et autres contenus
créatifs, et distribués sous forme d’applications, devraient étre également éligibles. Il en va de méme pour la presse,
ou I'équivalence entre 'abonnement papier et 'abonnement numérique est appelée a se distendre sous I'effet des
innovations, particulierement souhaitables, des éditeurs de presse en ligne.

D’autre part, plutot qu’une énumération détaillée des biens et services culturels éligibles a des taux réduits, la
directive pourrait laisser aux Etats membres davantage de marges de manceuvre, en les laissant choisir, au sein
d’une liste de produits culturels, ceux qu’ils entendent soumettre a un taux réduit. Cela permettrait d’adapter les taux
aux évolutions de chaque secteur, difficilement prévisibles, sans avoir a engager a chaque fois une nouvelle révision
de la directive. Cette souplesse parait d’autant plus souhaitable que le renouvellement des formes de la création
permis par les technologies numériques tend a brouiller les frontieres traditionnelles entre livre, musique, cinéma et
jeu vidéo... Contraindre les Etats a appliquer des taux différents a chacune de ces catégories risquerait de confronter
les administrations fiscales nationales a des problemes de périmetre particulierement complexes.

Selon les indications recueillies par la mission, une dizaine de pays européens seraient d'ores et déja susceptibles de
rejoindre ou du moins de ne pas s'opposer a une application uniforme des taux réduits aux produits physiques et aux
services en ligne. En revanche, d’autres pays y seraient franchement opposés. L’adoption d’une telle mesure au niveau
européen n’est donc pas un combat facile. Le travail de conviction a mener reste important, puisque la révision des
structures des taux de TVA requiert un vote a I'unanimité des Etats membres.

Propositions

21.Plaider, dans le cadre de la révision de la directive 2006/112/CE, pour la consécration du principe de neutralité
technologique, selon lequel un bien ou service doit étre assujetti au méme taux de TVA, qu’il soit distribué
physiquement ou en ligne.

22.Veiller a ce que les services électroniques susceptibles de bénéficier de taux réduits de TVA soient définis de
maniére suffisamment souple, afin de ne pas pénaliser la créativité et I'innovation, et d’éviter de soulever des
problémes de frontiéres insolubles. Soutenir une rédaction qui permette aux Etats membres de choisir, au sein d’une
liste de biens et services culturels, ceux qu’ils entendent soumettre a un taux réduit.
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A-13. L’OFFRE NUMERIQUE EN BIBLIOTHEQUE

Les bibliothéques constituent, entre le secteur marchand des industries culturelles et les échanges non marchands
entre particuliers, un « tiers secteur » de la diffusion de la culture et de I'information. Ces institutions « ont vocation a
assurer I'accés au savoir, a l'information, a la culture, a la formation et aux loisirs et a en organiser la diffusion a un
large pub/ic1 ». Quel que soit le support des ceuvres dont elles assurent la diffusion, les bibliothéques doivent garantir
les conditions d’un usage collectif.

La numérisation des contenus et la transformation des pratiques culturelles induite par la révolution numérique
interrogent le réle des bibliotheques et leur mission d’intermédiation culturelle. Si la loi n°2003-517 du 18 juin 2003
relative a la rémunération au titre du prét en bibliotheque et renforgant la protection sociale des auteurs a prévu la
mise en place d’une licence Iégale pour le prét de livres en bibliotheque, celle-ci n’a pas vocation a s’appliquer au prét
de livres numériques. Afin de sauvegarder, adapter et promouvoir le modeéle des bibliotheques, il convient de
s’interroger sur leur réle dans la mise a disposition de supports numériques et sur leur place dans la chaine de valeur.

LES BIBLIOTHEQUES PEINENT A PROPOSER UNE OFFRE NUMERIQUE A LA HAUTEUR DE

LEURS MISSIONS ET DES ATTENTES DES PUBLICS

Penser le role des bibliothéques a I’ere numérique n’est pas chose aisée. En effet, si les principes d’exclusivité du prét
et d’épuisement des droits dans I'univers physique constituent I'assise d’une infrastructure juridique équilibrée, ces
postulats n’ont pas cours dans I'univers numérique. L’absence de cadre juridique adapté et la diversité des modeéles
techniques et économiques compliquent la recherche d’une solution générale et équilibrée.

1.1 DES CONTRAINTES JURIDIQUES, ECONOMIQUES ET TECHNIQUES

Diverses contraintes juridiques, économiques et techniques brident aujourd’hui la capacité des bibliotheques a
proposer une offre exhaustive, diversifiée, récente et interopérable, en adéquation avec les usages”.

1.1.1 UN CADRE JURIDIQUE RESTREINT AU PRET DU LIVRE IMPRIME

La loi du 18 juin 2003 relative a la rémunération au titre du prét en bibliotheque et renforgant la protection sociale
des auteurs encadre le prét de livres imprimés. Cette loi instaure une licence légale, conformément a la possibilité
offerte par I'article 5 de la directive du 19 novembre 1992 relative au droit de location et de prét. L’auteur se voit ainsi
privé de son droit d’autoriser ou d’interdire le prét des exemplaires de son ceuvre, moyennant une rémunération
compensatoire versée par I'Etat et les collectivités, via la société de gestion collective SOFIA, qu’il partage a parts
égales avec son éditeur. Ce nouveau dispositif est codifié aux articles L. 133- 1 et su