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Pourquoi et comment faut-il défendre la diversité c ulturelle ?

Résumé

La production industrielle des biens culturels est centralisée aux Etats-Unis. L'ensemble des autres
pays s'inquietent d'une possible réduction de la diversité des expressions culturelles. La Convention
votée en 2005 a I'UNESCO sur cette question ne donne ni de définition opératoire de ce qu'on entend
par culture, ni de justification du fait que la diversité des expressions culturelles soit une valeur en soi.
Le présent texte tente de fournir un résumé rapide des positions qui ont été adoptées sur cette
question, en les classant selon trois axes. Tout d'abord en se placant dans I'optique économique de la
satisfaction d'un besoin individuel de divertissement ; les biens culturels posent alors des questions
délicates de fonctionnement des marchés, qui pourraient justifier un contréle des flux commerciaux.
Ensuite, en considérant la culture comme I'ensemble des représentations produites par un groupe
social, représentations qui permettent la construction identitaire de ses membres ; selon la confiance
placée dans la capacité des cultures a utiliser des éléments étrangers sans en étre influencées, on
justifie un contréle plus ou moins serré des flux. Enfin, en intégrant la dimension esthétiqgue des
productions culturelles, et en prenant en compte le role central du récepteur dans I'élaboration de
I'ceuvre finale (esthétique de la réception), on tentera de définir une sorte d'efficacité symbolique. Le
contrdle des flux culturels devraient, dans cette optique, se donner une contrainte de qualité de
production aussi bien qu'un objectif de diversité. En conclusion, dans l'optique du développement
d'une culture numérique (au-dela de la culture industrielle numérisée actuelle) on indique les types de
recherche qu'il conviendrait de poursuivre ou d'initier pour défendre les formes nouvelles de diversité
culturelle.
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Pourquoi et comment faut-il défendre la diversité c ulturelle ? *

"Les fleurs, les papillons, les oiseaux peuvent étre
beaux. Enfin la condition premiére du Beau, c'est l'unité
dans la variété, voila le principe.
- Cependant, dit Bouvard, deux yeux louches sont plus
variés que deux yeux droits et produisent moins bon
effet, ordinairement.
lls abordérent la question du Sublime."

Gustave Flaubert (Bouvard et Pécuchet ch.5)

La question de la diversité culturelle se pose aujourd’hui dans un contexte particulier : un centre
mondial assure la production industrielle des contenus de divertissement pour I'ensemble des nations
tandis que la numeérisation des informations prolonge l'industrialisation de la culture qui avait été une
des grandes innovations du 20°™ siécle.

La numérisation a un effet ambigu (Burri-Nenova 2008) : elle renforce la concentration industrielle de
la production et de la distribution des contenus en augmentant les économies d'échelle ; elle pourrait
aussi, en réduisant les colts de production et en mettant la création a la portée économique des
consommateurs eux-mémes, abaisser les barrieres a l'entrée dans le monde de la création et de
I'innovation. Au reste, il n'est pas a priori évident que la concentration de la production conduise
nécessairement a une réduction de la diversité culturelle.

Les textes qui abordent la question de la défense de la diversité culturelle, en particulier la
"Convention sur la protection et la promotion de la diversité des expressions culturelles" de TUNESCO
(2005) ou la Déclaration de Fribourg (2007), se soucient peu de justifier que la diversité des contenus
soit souhaitable dans tous les cas et sans limitations, comme s'il était évident que le charme des
coutumes vernaculaires I'emporterait toujours sur I'efficacité de I'universalité véhiculaire.

Enfin, la question de la diversité culturelle doit étre abordée aujourd'hui en tenant compte du fait que
la France et le Canada ont remporté une victoire. Le droit pour chaque pays de contrdler les flux de
biens culturels, droit que contestaient les Etats-Unis, a été longtemps défendu par le simple argument
gue la culture était un domaine a part justifiant une exception. La faiblesse de cette position isolait les
quelques pays, dont la France, qui s'y accrochaient sans convaincre (voir un exemple de critique2
dans Meunier 2000). Si bien que l'approbation presque unanime de la Convention de 'TUNESCO de
2005 est l'indice que la France et le Canada, considérés comme des marginaux intellectuellement
dérangés (“lunatic fringe", c'est I'expression® citée dans Bruner 2008) ont su trouvé un discours
convaincant et fédérateur, peut-étre méme d‘ailleurs en raison de son flou et de ses ambiguités. Les
juristes ameéricains ont, en effet, souligné que la Convention de I'UNESCO n'explicite pas

! Ce papier a bénéficié de nombreuses discussions avec divers membres du Département Sciences Economiques et Sociales

de TELECOM ParisTech et, plus particulierement, des remarques de Dominique Pasquier, Maya Bacache, Valérie Beaudouin,

Annie Gentes et Nicolas Auray.

? La position de la France est, dans ce texte, qualifiée de "Anti-Americanism and a stubborn Gaullist independence in foreign
olicy...".

Christopher Bruner, un juriste américain, qui a fait, dans l'article cité, une analyse précise de la Convention de 'UNESCO sur
la diversité culturelle, écrit : "The diplomatic meaning of the Convention, however, is considerably clearer. As one commentator
has observed, whereas France may have been seen as the “lunatic fringe” in the 1990s for its strenuous opposition to bringing
cultural products within the scope of WTO negotiations, the Culture Convention’s resounding approval—including by the United
Kingdom and other close U.S. allies—"“shows that international opinion has swung into line with them since.”
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complétement les concepts utilisés et recourt & des définitions circulaires® si bien qu'on peut se
demander ou commence et ou finit "l'expression culturelle”: dans un sens large, toutes les
consommations auraient une dimension culturelle.

Il s'agit donc de savoir si la victoire tactique obtenue au nom de la défense de la diversité culturelle
peut se transformer en position stratégique solide dans le domaine général du contréle des flux
culturels. Lorsqu'on cherchera a faire jouer le texte de la Convention, lorsqu'on tentera de lui donner
un sens clair en définissant précisément ce qu'on entend par diversité, ne risque-t-on pas de
s'apercevoir que — au moins dans certaines de ses acceptions — une telle "diversité" est mieux servie
par le libre échange ? La France se servirait alors de la diversité comme Monsieur Prudhomme de son
sabre, pour défendre la culture — et au besoin pour I'attaquer.

Le présent texte se propose de présenter rapidement les littératures qui traitent de la diversité
culturelle. 1l s'agit moins d'une recension que d'un rapide tour d'horizon ayant pour objet de cerner les
questions qui pourraient se poser lorsqu'il s'agira de préciser cette notion et d'en proposer
éventuellement des méthodes d'estimation adaptées a un monde numérique (c'est-a-dire un monde
ou toutes les informations sont numérisables). Une telle tache est rendue difficile par le fait que ces
littératures sont trés diverses parce qu'elles s'étendent sur plusieurs disciplines, I'économie, la
sociologie, les sciences de linformation et de la communication, les sciences cognitives,
I'esthétique, etc.

Les résultats que nous allons évoquer, servent le plus souvent a défendre I'un ou l'autre de deux
points de vue antagonistes. Ou bien la culture caractérise un mode de vie propre a chaque groupe
social et qui évolue sans cesse ; elle n'a besoin d'aucune défense spécifique. Ou bien elle est
essentielle a la représentation que chacun se fait de lui-méme et de la société a laquelle il appartient ;
elle doit alors étre défendue contre toute interférence extérieure.

On abordera les diverses questions soulevées par la définition de la diversité culturelle de la fagon
suivante : dans une premiére partie, on évoquera rapidement le contexte et les enjeux politiques. Ces
questions ne sont pas au caeur de la démarche présentée ici mais on perdrait une clé d'interprétation
si on négligeait le fait que les textes sur la diversité constituent souvent des prises de position pour ou
contre la libre circulation des produits culturels.

Dans une seconde partie, on évoquera les aspects économiques et industriels et on présentera
I'opposition entre deux théses : I'une qui réduit la culture au divertissement mais qui admet que le
marché des biens culturels est spécifique dans sa structure et son fonctionnement ; l'autre qui définit
la culture a partir de l'originalité et de l'authenticité des ceuvres et qui rejette ainsi les biens culturels
industrialisés hors du domaine artistique. Dans le premier cas, la diversité entraine des colts de
transaction élevés, qu'internet contribue a réduire; dans le second, la diversité est la valeur
essentielle mais elle ne concerne que les produits dits de "haute culture”, dont l'importance

économique est limitée.

Dans une troisieme partie, on évoquera les aspects sociaux et on présentera |'opposition entre deux
théses. L'une considére que tous les groupes secrétent naturellement leur culture a partir de
matériaux divers et qu'il y a une relative indépendance entre la diversité des corpus et la richesse des
construits culturels qui s'élaborent a partir d'eux. L'autre estime qu'il n'y a pas indépendance entre le
fonctionnement des groupes et les éléments culturels utilisés : au contraire, les groupes, les nations,
les civilisations se confrontent militairement, économiquement mais aussi — peut-étre surtout —
culturellement. Dans le premier cas, la diversité des corpus n'a que peu d'importance, seule la
diversité sociale de la réception est a considérer ; dans le second, la diversité culturelle est I'enjeu
méme de la bataille entre groupes, nations ou civilisations.

Dans une quatriéme partie, on évoquera les aspects esthétiques ; a partir des littératures qui mettent
en lumiere le réle primordial du récepteur dans I'élaboration, soit du sens d'un message (analyses
pragmatiques du langage), soit de I'émotion esthétique construite a partir d'une ceuvre (esthétique de
la réception développée par I'Ecole de Constance), on tentera de préciser les mécanismes (de
"sidération cognitive") qui, a partir de l'ambiguité des ceuvres, déclenchent des processus de
recherche de sens et d'interprétation, Ces processus, différents chez chacun sont suffisamment

* Dans le texte précité, Bruner note, au sujet de la Convention de 'UNESCO : "The definitions of key terms, then, offer little or
no illumination of the contemplated scope. “Cultural industries” is defined by reference to “cultural goods or services,” which is
defined by reference to “cultural expressions,” which is defined by reference to “cultural content,” which is defined by reference
to things that “originate from or express cultural identities.” The concept of “cultural identities” is itself undefined. Similarly,
“cultural policies and measures” is defined by reference to “culture.” The concept of “culture” is itself undefined. United States
officials are correct that the theoretical limits of the document are basically unknowable."
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congruents pour engendrer un systeme symboligue commun, formé (et c'est la sa richesse) de
propositions non complétement analysées.

Dans une cinquiéme partie, conclusive, on formulera trois recommandations, qui sont autant d'axes de
recherche et d'approfondissement pour envisager la question de I'évaluation de la diversité culturelle
dans un monde numeérique : (i) traiter les spécificités de la culture numérique en la considérant dans
son originalité et non comme la simple numérisation de la culture industrielle ; (ii) étendre les analyses
sur la construction identitaire dans les groupes "réels" aux cas des communautés en ligne et des
divers construits sociaux qui s'appuient sur les plateformes d'interaction ; (iii) enfin, au-dela de la
diversité, s'interroger sur I'évaluation d'une qualité proprement esthétique des ceuvres numériques.

1 Le contexte politique : un centre mondial de prod uction culturelle

Pour saisir I'intérét de la question de la diversité culturelle, il faut prendre conscience que la production
symbolique se fait en un centre unique, situé aux Etats-Unis; on traite ce point dans le premier
paragraphe®. La contestation de cet état de fait s'est récemment transformée : les pays ont modifié
leur argumentaire ; ce point est évoqué au § 1.2. Enfin, on aborde (§ 1.3) la question de I'utilisation de
la Convention sur la diversité culturelle de 'UNESCO : est-il souhaitable de rester dans un flou
commode aujourd'hui mais peut-étre dangereux a terme ?

1.1 La suprématie nord-américaine de production culturelle
Il n'est pas dans l'objet de ce texte de donner des statistiques précises sur les importations et les

exportations de produits culturels. On se limitera ici a rappeler les quelques chiffres (concernant
I'année 2004) avancés dans un rapport du Conseil d'Analyse Economique (Cohen & Verdier 2008) :
en France, la part des ceuvres étrangeéres (presque exclusivement américaines) est de 20% pour
I'édition (et 40% pour le roman), 25% pour le prime-time télévisuel, 33% pour la musique, 60% pour le
cinéma. Le cas du cinéma illustre ainsi clairement la situation de domination qu'exercent les Etats-

Unis.

Selon diverses sources [reprises dans (Bruner 2008)], 1% des films vus aux Etats-Unis sont étrangers
tandis que 85% des places de cinéma vendues dans le monde entier correspondent a des
productions hollywoodiennes. Les chiffres donnés aujourd’'hui, en 2009, sur le site de la Motion Picture
Association (MPA) mettent en évidence I'importance du marché mondial pour la production
américaine : les recettes de cinéma aux Etats-Unis (domestic box office) sont en 2008 de 9,79
milliards de dollars et les recettes dans le monde entier (worldwide box office), de 28,1 milliards de
dollars. Il est assez naturel que les produits hollywoodiens cherchent a plaire & un public mondial
plutdt qu'au seul public américain, puisque celui-ci ne représente que le quart de l'audience globale. II
n'est donc pas tout-a-fait exact d'accuser Hollywood d'exporter la culture américaine dans le monde
entier ; de facon plus dommageable encore, il s'agit d'une culture particuliere, programmée pour plaire
a tout le monde, pour s'adresser aux instincts les plus simples® (Goodenough 1998).

La tendance qui pousse Hollywood plutdt vers l'invention de contenus universels que vers I'exportation
de la culture des Etats-Unis est documentée par exemple dans (Baker 2002) ; l'auteur remarque
(reprenant une typologie introduite par Eli Noam) que les audiences valorisent beaucoup les contenus
domestiques, pas du tout les contenus étrangers, mais un peu les contenus "universels". Les
économies d'échelle de production suffisent alors a expliquer la tendance des industries de contenus
vers des produits "universels”, éventuellement ciblés par classes d'age. Il est assez ironique que les
critiques américains eux-mémes (Hirschberg 2004) se plaignent de la mise en danger de la culture
américaines par cette nouvelle culture universelle, modelée sur la demande spontanée du monde
entier. La clé du succes étant d'éviter toute spécificité culturelle, les films deviennent parfaitement
standardisés ; il s'agit souvent de films d'animation ['many of them about cute talking animals"
(Hirschberg 2004)]. On aurait d'ailleurs tort de critiquer la seule production hollywoodienne : les
productions locales, elles-mémes, visent un public mondial et adaptent les particularités du pays ou
elles sont tournées pour les rendre mondialement acceptables’.

® Pour une présentation des phénoménes de mondialisation de la culture, voir une synthése dans (Mattelart A. 2005).
¢ Dans le texte "Defending the Imaginary to the Death?, Free Trade, National Identity, and Canada's Cultural Preoccupation”,
Oliver Goodenough parle de la tendance des industries hollywoodiennes a pousser "the hot-buttons of human gratification"
citant ce qu'il appelle, faisant un paralléle avec McDonald, “the salt, fat and sugar of the human psyche”. Il désigne par 1a, en
Particulier, les spectacles violents ou sexuellement explicites.

Christopher Bruner, dans l'article déja évoqué (Bruner 2008) cite I'exemple frappant du cinéma chinois : "Chinese director
Chang Yimou, whose 2004 film “Hero” (starring Zhang Ziyi) did quite well in the United States, said he kept western audiences
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On comprend, dans ces conditions, que les tentatives européennes pour créer une régulation
homogéne, condition d'un grand marché, n‘aient pas donné de résultats trés évidents ; si les francais
préferent les contenus universels aux contenus anglais ou allemands, les directives du type
"Télévision sans frontieres" (1989, étendue en 1997 puis en 2007 sous la forme de la Audiovisual
Media Services Directive) sont sans réelle efficacité. Cependant, elles ont été vivement critiquées par
les observateurs américains, qui y voient des tentatives protectionnistes (par exemple,
Middleton 2003).

On notera, enfin, que la question du centralisme de la production culturelle ne se pose pratiquement
gue pour les domaines industrialisés. Dans le cas des ceuvres originales (par exemple dans le cas de
la peinture) ou des services (par exemple les concerts ou les spectacles vivants) l'absence
d'économies d'échelle au niveau de la production et l'archaisme des circuits de distribution se sont
opposés a la centralisation de la production. De tels secteurs, préindustriels sinon artisanaux,
représentent peu de chose au plan économique, comme la haute couture dans le secteur de
I'nabillement. Toutefois, la numérisation des contenus et la montée en capacité des réseaux risquent
de les transformer de fagon importante, en réduisant encore le domaine ou la valeur se fonde sur
l'authenticité d'un produit ou d'un service qui ne peut étre ni copié ni transmis.

1.2 De l'exception a la diversité : la convention de lUNES  CO

Dans les négociations internationales, la position défendue par de nombreux pays, dont la France,
consistait a prétendre que les biens et les services culturels formaient un secteur a part, justifiant des
exceptions aux régles du commerce international, en particulier celles du GATT et du GATS®. Une
telle position avait l'avantage de la clarté et l'inconvénient de l'arbitraire : pourquoi la "culture" (et
précisément, quels sont les contours de cette notion ?) formerait-elle un domaine a part ? On pourrait
objecter que les biens culturels, comme tous les autres biens, sont utiles aux consommateurs et que
leur fourniture dans un cadre concurrentiel assure l'efficacité de leur production et de leur distribution.

Le processus conduisant a formuler de fagon plus efficace, plus compréhensible, plus acceptable, les
réticences de tous les pays devant le centralisme culturel américains, s'étend de 1995 a 2005 (Burri-
Nenova 2009). Sans tenter de décrire I'historique de ces réflexions, on peut citer deux étapes. D'une
part le rapport d'un groupe9 d'experts canadiens (SAGIT Group 1999), qui ont introduit l'idée que la
production culturelle locale a les caractéristiques d'un bien public dans la mesure ou cette production
entraine des conséquences sociales que I'Etat est seul & pouvoir prendre en compte ("a better
understanding among people in Canada", "a healthy multicultural society”, "a sense of community").
D'autre part, la Déclaration universelle de 'UNESCO sur la diversité culturelle de 2001, qui, dans son
article 8 offre une sorte de fondu-enchainé™ entre I'ancienne position (invoquant une "exception
culturelle) et la nouvelle (introduisant le concept de "diversité culturelle™).

La Convention sur la protection et la promotion de la diversité des expressions culturelles a été
adoptée le 20 octobre 2005 par 148 voix contre 2 (les Etats-Unis et Israél); il y a eu quatre
abstentions (I'Australie, le Honduras, le Libéria, le Nicaragua). La Convention est un traité qui liera les
pays qui le ratifieront. Selon les termes de cette convention, le texte entre en vigueur trois mois apres
la ratification par trente pays ; ainsi, la convention s'applique-t-elle, depuis le 18 mars 2007, aux pays
l'ayant ratifiée. On peut considérer le vote de cette Convention comme une sorte de référendum
mondial contre le centralisme américain de production culturelle.

Parallelement au processus d'élaboration de la Convention de I'UNESCO, un groupe d'experts
travaille depuis dix ans a élaborer une sorte de déclaration des droits culturels, qui viendrait compléter
la déclaration universelle des droits de I'homme. L'intérét particulier de ce texte (Déclaration de
Fribourg 2007) vient de ce qu'il tente de définir plus précisément que la Convention, certains termes

in mind as he was shooting. "I tried to get across themes that would be understood by a western audience." Again, the secret to
export success, in China just as in the United States, is to alter the film, not to expect adaptation on the part of the audience.”

8 General Agreement on Tariffs and Trade (GATT) & General Agreement on Trade in Services (GATS). Le GATS, négocié dans
le cadre du WTO (World Trade Organization), est entré en application en 1995.

° Il s'agit du Cultural Industries Sectoral Advisory Group on International Trade (SAGIT), un groupe d'experts auprés du
Canada’s Departments of Cultural Heritage and Foreign Affairs and International Trade.

1% 'article 8 est ainsi rédigé : "Face aux mutations économiques et technologiques actuelles, qui ouvrent de vastes perspectives
pour la création et I'innovation, une attention particuliére doit étre accordée a la diversité de I'offre créatrice, a la juste prise en
compte des droits des auteurs et des artistes ainsi qu'a la spécificité des biens et services culturels qui, parce qu'ils sont
porteurs d'identité, de valeurs et de sens, ne doivent pas étre considérés comme des marchandises ou des biens de
consommation comme les autres."
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qui posent question; en particulier, les termes™ "culture", "identité culturelle" et "communauté

culturelle”.

La Convention de I'UNESCO sur la diversité culturelle présente tout d'abord son objectif (qu'elle
décline sous de nombreuses formes) : protéger et promouvoir la diversité des expressions culturelles
afin d'encourager le dialogue entre les cultures. Elle affirme des principes directeurs : d'une part, le
principe de la souveraineté des Etats, qui sont libres d'adopter des mesures et des politiques pour
protéger et promouvoir la diversité des expressions culturelles sur leur territoire ; d'autre part, le
principe de I'égale dignité de toutes les cultures.

Les Etats-Unis n'ont pas ratifié¢, depuis 2005, la Convention sur la diversité culturelle. Il parait peu
vraisemblable qu'ils le fassent dans un avenir proche. On peut se demander, dans ces conditions,
I'intérét concret d'un tel texte; certains juristes américains (Bruner 2008) estiment que cette
Convention donne toutefois des armes a tous les pays qui I'ont ratifié. Etant donné leur isolement, les
Etats-Unis seront finalement contraints de prendre en considération, au coup par coup, des
arguments concernant I'éventuelle mise en danger de la diversité culturelle dans tel ou tel pays.

En tout état de cause, la Convention sur la diversité culturelle remplace un affrontement sur
I'exception culturelle entre pays du nord (en particulier, entre les pays européens et le Canada d'une
part et les Etats-Unis d'autre part) en un affrontement général sur la reconnaissance réciproque des
cultures, ol les Etats-Unis sont isolés face a tous les pays, du Nord comme du Sud. L'avantage
tactigue de court terme est clair. Certains commentateurs ont d'ailleurs vu le danger et tentent de
dresser les pays du Sud contre les pays du Nord, signataires de la Convention, en arguant que la
définition de la culture qui a été retenue est de nature a renforcer I'hégémonie culturelle des pays du
Nord (voir Chan-Tiberghien 2006.).

On notera, enfin, que les textes politiques sur la diversité culturelle (SAGIT Group, la Déclaration puis
la Convention de 'UNESCO, la Déclaration de Fribourg) se placent clairement dans la problématique
"ethnologique" qui sera décrite au paragraphe 3 et qu'ils négligent, dans une large mesure, aussi bien
les arguments plus économiques développés au paragraphe 2 que des considérations sur la qualité
artistique des produits culturels, qui seront évoquées au paragraphe 4.

1.3 Comment défendre la diversité a partir du texte de 'TUNE ~ SCO

La Convention de I'UNESCO sur la diversité culturelle est suffisamment floue dans ses définitions
pour pouvoir se préter a diverses interprétations. Ce flou, qui a inquiété les commentateurs
américains, peut étre un avantage et donner a tous les pays signataires la latitude de défendre
diverses positions concernant des produits culturels de nature variée : livres, musique, films, etc. Ce
peut étre aussi un inconvénient dans la mesure ou certaines interprétations restrictives de la culture,
voire des évaluations simplistes de la diversité, par exemple, les mesures de "longue traine (Anderson
2004), pourraient montrer qu'une circulation sans contréle des produits culturels est susceptible
d'augmenter certains indicateurs de diversité ; par exemple, si la diversité est évaluée en comptant
simplement le nombre d'ceuvres disponibles sans tenir compte ni de leur ressemblance, ni de leur
qualité.

Il convient donc de se préparer a une argumentation plus serrée, d'autant que le raisonnement sous-
jacent, on I'a déja souligné, est assez simpliste et repose principalement sur la comparaison implicite
entre un ensemble de cultures et un biotope. Or I'évidence, d'ailleurs discutable, que la biodiversité est
bonne en soi dans tous les cas, ne s'étend pas clairement au cas de la culture. Le raisonnement
néglige, en effet, les divers colits de contacts entre cultures différentes, en particulier les codts
d'interprétation, de compréhension, voire de traduction.

Ainsi, une réflexion sur les avantages de la diversité culturelle comparés, par exemple, aux codts de la
diversité linguistique serait certainement nécessaire. Les analyses concretes de fragmentation
culturelle font d'ailleurs une large place a la fragmentation linguistique (voir Fearon 2003, qui utilise
une distance linguistique comme proxy d'une distance -culturelle entre groupes; voir aussi
Laitin 2000). Les commentateurs américains font d'ailleurs remarquer que la forte réduction du

™ | 'article 2 de la Déclaration de Fribourg, donne les définitions suivantes : "Le terme «culture» recouvre les valeurs, les
croyances, les convictions, les langues, les savoirs et les arts, les traditions, institutions et modes de vie par lesquels une
personne ou un groupe exprime son humanité et les significations qu'il donne a son existence et a son développement ;
I'expression «identité culturelle» est comprise comme I'ensemble des références culturelles par lequel une personne, seule ou
en commun, se définit, se constitue, communique et entend étre reconnue dans sa dignité ; par «<communauté culturelle», on
entend un groupe de personnes qui partagent des références constitutives d'une identité culturelle commune, qu'elles
entendent préserver et développer.”
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nombre des langues parlées dans le monde n'est sans doute pas incompatible avec le maintien d'une
grande diversité culturelle, méme si une telle réduction préfigure le regroupement des cultures en
grands ensembles de civilisations*? (voir Caplan & Cowen 2004).

On a donc choisi, dans la suite, de présenter divers cadres dans lesquels il serait possible de préciser
I'intuition qui sert de toile de fond aux textes sur la diversité culturelle : que les expressions culturelles
représentent une richesse naturelle a préserver et que la libre circulation des corpus d'ceuvres
entraine, dans certains cas, une mise en danger de cette richesse.

2 Laculture au sens économique : les marchés du di  vertissement industrialisé

Les économistes ont cherché a rendre compte de l'originalité des biens culturels dans le contexte
contemporain d'industrialisation et de numérisation, a partir de considérations sur le fonctionnement
des marchés. Pour eux, I'exception culturelle peut se justifier dans certains cas parce que les biens et
les services produits par les industries culturelles ne peuvent pas toujours étre régulés efficacement
par des marchés en libre concurrence. C'est moins la nature méme de la culture qui est en question,
gue certaines particularités de production, de distribution ou de demande qui exigent un traitement
spécial, éventuellement un contrble des flux entre pays.

On présentera tout d'abord cette position et, dans une deuxiéme partie, sa critique extréme : que les
ceuvres culturelles ne peuvent pas étre produites par une industrie, encore moins reproduites et
diffusées ; qu'elles tirent leur valeur d'étre originales, authentiques et, en un certain sens, sacrées.
Une telle critique du progrés technique aboutit, paradoxalement, a considérer la photographie, la
musique enregistrée, le cinéma, etc. comme de simples ersatz d'une culture "vraie" : la régulation des
échanges de biens culturels est alors inutile puisqu'il ne s'agit que de produits industriels comme les
autres. Dans une telle optique, la culture industrialisée ne reléve pas de I'Art.

On tentera dans un troisieme paragraphe de prolonger la réflexion sur les particularités économiques
des biens culturels industrialisés et numérisés, et d'en tirer une premiére indication sur la nature
méme de la diversité culturelle. Plutét qu'une diversité de corpus, il s'agit d'une diversité de pratiques
de consommation et, donc, de structures de marché (production, distribution, promotion,
consommation active, etc.)

2.1 Le marché du divertissement : biens d'expérience et capita | culturel

La modélisation économique part de I'hypothése que les ceuvres culturelles sont des biens comme les
autres, dont la consommation, in fine, augmente I'utilité des consommateurs en leur offrant un service
spécifique : le divertissement. C'est 1a reprendre la distinction classique entre l'agréable et le beau®?,
et centrer les réflexions sur les consommations dont le but est d'amuser, de délasser et d'occuper le
temps de loisir'”.

Toutefois, la littérature sur I'économie de la culture n'en accepte pas pour autant la conclusion
"libérale”, souvent présentée de fagon abrupte, par exemple par Jack Valenti, le président de la MPAA
(Motion Picture Association of America), et consistant a prétendre que si le cinéma américain a envahi
le monde entier, c'est tout simplement parce qu'il est le meilleur et le plus apprécié par les
consommateurs, souverains dans leurs choix et autonomes dans leurs godts. Certains articles tentent
de montrer que, au moins dans certains cas, les marchés ne conduisent pas a une situation optimale
(en termes de bien-&tre™) en raison de certaines particularités des biens culturels.

2 Dans l'article "Do We Underestimate the Benefits of Cultural Competition?", Caplan et Cowen écrivent ainsi : "The number of
living languages is plummeting as speakers move into the major linguistic groups of English, Spanish, Chinese, Arabic and
others. The benefits of a common language outweigh the desire to remain separate, as is typical in network models. That being
said, common languages ease the communication of cultural ideas. In this regard overall cultural diversity can rise as linguistic
diversity falls." On évoquera cette discussion dans la suite : voir le paragraphe 4.3.
'3 La distinction entre I'agréable (qui plait aux sens immédiatement : par exemple le vin des Canaries) et le beau (qui plait
universellement et hors de toute conceptualisation) remonte a Kant (Critique de la faculté de juger). Les économistes négligent
ainsi la composante esthétique (qu'on évoquera dans la partie 4) mais aussi la composante sociale, c'est-a-dire I'utilité des
ceuvres culturelles dans la formation des groupes (qu'on évoquera dans la partie 3).
* On ne discute pas ici de ce que recouvre le besoin de divertissement. Il importe peu & I'économiste que cette demande soit
une demande de distraction légére aprés une journée de travail ou le divertissement pascalien nécessaire pour fuir I'horreur de
la condition humaine. L'important est qu'il s'agit d'une demande d'occupation de I'attention pendant une période déterminée. En
cela, le divertissement ressortit bien a I'agréable (au sens de Kant) et chacun peut avoir des godts différents sur ce qui lui
ermet de passer agréablement son temps libre (il s'agit donc d'une qualité horizontale).
® On entend "bien-étre"” dans son sens économique (welfare) : il s'agit d'une mesure agrégée des utilités des consommateurs.
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D'une fagon générale, la production d'un niveau convenable de diversité ne présente pas a priori de
problémes particuliers. Les consommateurs ont des préférences, la comme dans d'autres domaines,
et ils désirent disposer d'un choix plus ou moins étendu. Lorsque la production se fait avec des
économies d'échelles importantes, le commerce international permet a certains pays de se spécialiser
par types de biens (c'est-a-dire par modéles ou par genres, etc.) plutdt que par solutions industrielles :
c'est, par exemple, le cas des voitures, analysé par Paul Krugman (Krugman 1979). On peut donc
s'attendre a ce que les mécanismes classiques de concurrence monopolistique conduisent (Dixit &
Stiglitz 1977) a une diversité optimale pour les consommateurs (c'est-a-dire, dans le cas de la culture,
a une fragmentation optimale de la production par genres et par pays). Les évaluations du bien-étre
créé par une plus grande diversité, bien que délicates, ont pu étre conduites pour des ventes en ligne
sur internet (Israilevich 2001, Brynjolfsson & al. 2003).

Les éléments spécifiques aux biens culturels, qui conduisent a douter de la capacité des marchés
libres a les réguler efficacement, peuvent se regrouper en trois types de considérations :

(i) Les corpus culturels sont formés de "biens d'expérience": les consommateurs potentiels ne
connaissent pas, ex ante, l'utilité que les divers biens sont susceptibles de leur apporter ; ils sont
obligés, soit de se fier a des indicateurs grossiers (comme le genre d'un film), soit de faire confiance
aux avis de critiques professionnels ou de consommateurs ayant déja utilisé le bien. En conséquence,
la diversité a un co(t généralisé élevé : les colts correspondant aux temps d'écriture et de lecture des
avis et critiques ainsi que les colts de production des dispositifs de mise en relation (équipements et
logiciels) permettant des échanges fructueux entre consommateurs et critiques.

Internet transforme la natures de tels échanges et réduit considérablement les colts d'élaboration et
d'utilisation de la méta-information (en désignant par ce terme, les informations qui permettent la
production, la promotion, la distribution et I'utilisation des biens informationnels). La méta-information
a une valeur trés grande (Baye, Morgan & Scholten 2002), sa mise en commun a des effets
importants (Chevalier & Mayzlin 2003) et les co(its de son élaboration et de ses traitements se sont
considérablement réduits, si bien que la variété des biens vendus sur internet a fortement augmenté
(Bils & Klenow 2001, Anderson 2004).

On notera que la méta-information ne concerne pas seulement les biens culturels, méme si ceux-ci
représentent une forte proportion des biens d'expérience échangés sur internet. Tous les produits
nouveaux sont plus ou moins dans ce cas (Bresnahan & Gordon 1997). De plus, les analyses
évoquées ici n'envisagent la variété que sous la forme élémentaire du nombre d'ceuvres disponibles
sans tenir compte d'une éventuelle ressemblance entre ces ceuvres. On peut donc douter gqu'internet
constitue une solution suffisante qui assurerait progressivement une diversité optimale des corpus
[comme le laisse espérer l'article sur la "longue traine" (Anderson 2004)].

(i) Les consommations culturelles connaissent de fortes externalités : pour chacun, l'utilité de la
consommation d'un bien dépend de la consommation globale (l'audience) de ce bien. En
conséquence, l'ouverture des frontieres au commerce des biens culturels a un effet ambigu. Des
modeéles ont été développés dans le cas d'une audience générale, il s'agit alors d'une sorte
"d'externalité culturelle" (Suranovic & Winthrop 2003), ou dans le cas d'audiences multiples formant
des réseaux (Janeba 2004). Une telle externalité peut justifier, dans certains cas, un contrdle des flux
culturels. Les conclusions de ces articles sont nuancées mais, dans le cas que tout le monde a en
téte, la suprématie américaine de la production symbolique, il est assez clair qu'un encadrement des
flux s'imposerait.

(iii) La production des biens culturels industrialisés (disques, films, etc.) est a trés fortes économies
d'échelle. Les codts fixes de conception, de réalisation, de promotion sont treés élevés et doivent étre
amortis sur des audiences étendues. La plupart des ceuvres ne trouvent pas un public suffisant ;
guelques rares succes financent un grand nombre d'échecs commerciaux. Dans ces conditions, une
industrie culturelle, comme celle du cinéma aux Etats-Unis, qui dispose d'un vaste marché
domestique pour amortir les colts fixes de production, est en position avantageuse pour diffuser ses
produits a l'étranger : le colt marginal de fourniture d'une ceuvre est trés réduit et susceptible de
concurrencer efficacement les productions locales™. Lorsque la production d'un bien est a fortes

* On notera qu'une telle explication, purement économique, est sans doute insuffisante. Comme l'ont noté les auteurs du
rapport du Conseil d'Analyse Economique déja cité (Cohen & Verdier 2008), il existe des exemples ou les Etats-Unis imposent
leurs produits culturels en dehors d'un avantage économique trés net. C'est, par exemple, le cas de I'édition. Les auteurs
invoquent une explication culturelle, qui reste & préciser : "L’explication culturelle est plus complexe. Les Etats-Unis pourraient
avoir acquis, grace peut-étre au cinéma, relayé récemment par les séries télévisuelles, une clé d’'entrée dans l'imaginaire
frangais qui leur donne un pouvoir de séduction inégalable. L'importance des livres traduits des Etats-Unis, alors méme que
I'édition n’est pas un secteur ou les avantages économiques sont considérables, pourrait en témoigner."
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économies d'échelle et que les golts des consommateurs pour ce bien sont hétérogénes (c'est-a-dire,
dépendent fortement du pays, ce qui est le cas pour les biens culturels), le contréle des flux
commerciaux entre les pays augmente généralement le bien-étre global (Francois & Ypersele 2002).

(iv) Enfin, I'utilité de la consommation dépend, pour chaque consommateur, de ses consommations
passées, qui ont créé une sorte de capital culturel (Stigler & Becker 1977) ; il peut donc se faire qu'il
s'agisse la d'une limite forte a la diversité des types d'ceuvres accessibles, rendant illusoire les gains
de variété venant d'une plus grande circulation des biens culturels entre les pays. D'une fagon
générale, les consommations culturelles font évoluer les godts, c'est-a-dire les fonctions d'utilité des
consommateurs : si lI'on raisonne dans un tel cadre dynamique, et si le commerce a lieu entre deux
pays de tailles tres différentes, il peut se faire que les préférences des consommateurs du pays le plus
grand I'emportent sur celles de l'autre pays (Long & Bala 2004.), ce qui peut expliquer la volonté des
petits pays de contrdler les flux culturels, les Etats considérant de leur responsabilité tutélaire de
protéger les préférences de leurs ressortissants (les go(ts traditionnels constituant une sorte de bien
public).

La pertinence scientifique, mais aussi la faiblesse politique, d'une telle littérature vient de ce que les
biens culturels sont considérés comme des biens ordinaires, ayant des caractéristiques économiques
originales dont il convient de tenir compte (économies d'échelle de production, consommation a fortes
externalités et susceptible d'apprentissage, etc.). On montre alors, naturellement, que I'ouverture des
frontiéres n'est pas toujours une bonne chose pour le bien-étre des consommateurs de tous les pays
concernés. Mais, ceci est également le cas d'a peu prés tous les biens, en particulier des biens
innovants pour lesquels la demande n'est pas encore formée et la production est a fortes économies
d'échelle (et d'apprentissage). Plaider I'exception des produits culturels par ce type de raisonnement,
c'est défendre le protectionnisme, non seulement pour la culture, mais aussi pour la partie la plus
vivante de I'économie. A vouloir trop prouver, on risque de ne pas étre entendu.

2.2  De I'ceuvre d'art authentique a la culture industrielle

Les économistes qui considérent les biens culturels comme des biens ordinaires (dont les marchés
posent peut-étre certains problemes de fonctionnement) sont paradoxalement rejoints par ceux qui
considerent que les industries culturelles ne produisent pas d'ceuvres d'art dignes d'étre protégées
mais des ersatz sans valeur artistique, en quelgue sorte des biens industriels ordinaires. C'est cette
position que I'on évoque maintenant.

Avant et aprés la deuxieme guerre mondiale, a une époque ou l'industrialisation de la culture se
développait mais non sa numérisation, les sociologues de I'Ecole de Francfort ont mis en avant deux
particularités de la culture industrielle qui I'opposaient a l'art : la reproduction mécanique des ceuvres
et la volonté de tirer un profit financier d'une telle production industrielle.

D'une part, la reproduction détruit l'aura d'une ceuvre d'art, son authenticité, son caractére presque
sacré (Benjamin 1936). De méme que les liens sociaux sont progressivement remplacés par des
relations avec des objets, le rapport unique qu'on tisse avec une ceuvre d'art se banalise en une
relation marchande avec un objet courant: la consommation culturelle. Les arts modernes, parce
gu'industrialisés, sont systématiquement dévalorisés : la photo n'est qu'une imitation de la peinture ; le
cinéma, un ersatz de théatre'’ ; le disque, un succédané de concert. On notera dailleurs que les
exemples historiques ne s'inscrivent pas aisément dans une telle analyse ; par exemple (Haskell &
Penny 1981) montrent, & partir de I'exemple de la diffusion du moulage au 16°™ siécle, que les
techniques de reproduction jouent un réle central dans I'évolution des godts et la fixation de standards
esthétiques. En quelque sorte, c'est au moment ou l'ceuvre peut étre reproduite mécaniquement,
diffusée largement et copiée par tous, qu'elle acquiert son aura.

D'autre part, dans sa recherche de profit, le systéme industriel, dans le domaine de la culture comme
dans tous les secteurs, dissimule des situations de monopoles (concurrence monopolistique) sous
une concurrence illusoire portant sur des différenciations artificielles de produits. Les industriels
faconnent les golts du public puis affectent de considérer ces go(its comme exogenes ; ils

" On présente ici de facon rapide, voire caricaturale, la position de I'Ecole de Francfort; Walter Benjamin, par exemple,
cherche a discerner en quoi l'aura caractéristique de I'ceuvre d'art pourrait se transformer et s'acclimater a la reproduction
industrielle. Le texte (Benjamin 1936) évoque ainsi les cas de la photo et du cinéma. L'auteur écrit: “La reproduction
mécanisée, pour la premiere fois dans I'histoire universelle, émancipe I'ceuvre d'art de son existence parasitaire dans le rituel.
Dans une mesure toujours accrue, I'ceuvre d'art reproduite devient reproduction d'une ceuvre d'art destinée a la reproductibilité.
Un cliché photographique, par exemple, permet le tirage de quantité d'épreuves : en demander |'épreuve authentique serait
absurde. Mais deés l'instant ou le critere d'authenticité cesse d'étre applicable a la production artistique, I'ensemble de la fonction
sociale de l'art se trouve renversé. A son fond rituel doit se substituer un fond constitué par une pratique autre : la politique."
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standardisent les ceuvres et imposent dans tous les domaines un style ex ante auquel les artistes
doivent se plier. La culture se présente comme un loisir dans le prolongement du travail, un loisir
taylorisé sans effort intellectuel, sans occasion de sublimation (Adorno & Horkheimer 1947).

La position qui vient d'étre exposée, méme si on peut en resituer certains aspects dans le cadre de la
position esthétique qui sera abordée dans le paragraphe 4, n'aide guére a définir une politique
culturelle, en particulier aujourd'hui, ou I'essentiel de la culture est, non seulement industrialisée mais
en cours de numérisation et circulant déja sur les réseaux de télécommunication. Il semble bien que
l'originalité et I'authenticité aient définitivement quitté le monde de l'art.

Au 20°™ siécle, décider que ni la photographie, ni le cinéma, ni le disque n'appartiennent au domaine
de l'art, c'était se couper aussi bien des réalités industrielles que de I'évolution esthétique. A cette
époque, André Malraux était plus lucide en considérant le cinéma comme un art, tout en
reconnaissant, selon la phrase souvent citée (et c'est la chute de I'ouvrage) que : "Par ailleurs, le
cinéma est une industrie” (Malraux 1946).

Au 21°™ siécle, continuer de centrer la valeur des ceuvres sur l'unicité et l'originalité deviendrait
absurde lorsque tous les biens culturels sont dématérialisables et que disparaissent les notions
d'auteur et d'authenticité. Les difficultés d'adaptation juridiques et réglementaires (cf. par exemple, les
tribulations des lois DADVSI et Hadopi), prétent parfois a sourire, comme lorsqu'on cherche, par
exemple, des "barémes d'originalité" afin de déterminer des clés de partage de valeur
(Pasquier 2008).

Dans le contexte de la défense de la diversité culturelle, I'élitisme qui consisterait a définir de fagon
restrictive un domaine méritant protection et limité aux arts classiques, non reproductibles (la peinture,
les concerts, les spectacles vivants, etc.) éviterait I'essentiel du probléme : les flux entre pays sont,
dans ce domaine étroit, pratiquement négligeables en valeur, devant ceux des industries culturelles
au sens large.

2.3 Ladiversité des corpus : peut-on négliger les médiations ?

Au-dela des spécificités des biens culturels qui risquent d'entrainer des inefficacités dans le
fonctionnement des marchés, la culture constitue un domaine original, justifiant une réglementation
particuliere, principalement pour deux raisons : d'une part, l'art ne vise pas une utilité individuelle et
immédiate ; d'autre part, les activités culturelles relévent d'un fonctionnement social particulier.

(i) La production artistique (artisanale, industrielle, individuelle) ne vise pas seulement ['utilité du
consommateur ou le profit du producteur mais la transformation de l'individu et du groupe (ou de la
société) auquel il appartient. Les biens culturels sont, comme les médicaments, des hiens
d'expérience en un sens absolu : leur consommation ne léve pas complétement l'incertitude sur leur
utilité. lls sont également, comme l'enseignement, des investissements personnels dont l'utilité se
manifeste principalement par des externalités collectives. Les ceuvres sont donc des produits actifs,
au sens ou l'on parle de l'activité d'un remede. Pour juger des cultures et de leur diversité, il convient
d'évaluer I'efficacité de cette activité, et tout d'abord la définir. L'approche ethnologique (partie 3) traite
de la construction des groupes a partir d'un bien commun entrainant la loyauté des individus (la
culture Dionysiaque, si l'on veut); l'approche esthétique (partie 4) insiste, pour sa part, sur la
construction d'un capital symboliqgue commun appuyé sur des traitements cognitifs spécifiques
mobilisant des affects propres a chaque récepteur (la culture Apollinienne). Dans les deux cas, la
culture se caractérise par les transformations qu'elle induit aux niveaux individuel et collectif.

En conséquence, on ne saurait séparer la culture-contenu de ses diverses médiations™®, actuellement
en cours de transformation (Hennion 2007). Au temps de l'industrialisation de la culture, les nouvelles
techniques se sont tout d'abord appuyées sur les formes anciennes, le cinéma, par exemple, utilisant
dans ses débuts l'esthétique du théatre et du mime avant de les transformer ; de la méme facon, la
numeérisation s'appuie aujourd'hui sur l'esthétique des arts industriels et des médias avant de les
remettre en cause et de les subvertir. L'écrivain avait été plus libre de s'exprimer que l'auteur d'un
film; les contraintes économiques qui pesaient sur lui étaient moins séveres, méme si la
responsabilité de I'éditeur avait limité dans le passé la liberté d'expression. Aujourd'hui, les colts de

'8 On notera que, dans ce paragraphe, le mot "médiation" est utilisé dans les deux sens qu'il peut avoir dans un tel contexte :
les médiations utilisées par la culture — et la médiation que constitue la culture. Antoine Hennion donne une formulation claire
de cette distinction (Hennion 2007) : "De quoi l'art est-il médiateur ? / Quels sont les médiateurs de l'art ? Ces questions, nous
verrons ['histoire de l'art leur répondre, sans les avoir posées, par de subtiles analyses qui renvoient a deux modéles
d'interprétation, I'un linéaire (ou naturel, externe, explicatif : quels sont les médiateurs de I'art), l'autre circulaire (culturel, interne,
implicatif de quoi I'art est-il médiateur."
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production réduits, la création répartie, I'édition facile de vidéos sur internet, la copie, le détournement,
le commentaire, restaurent, pour les arts numérisés, la liberté de la création, dans sa richesse comme
dans ses dérives™.

(i) Les activités culturelles se définissent a partir d'un fonctionnement original, qui ne reléve
complétement, ni du paradigme économique (production, marché, consommation), ni du paradigme
de la communication (émission, transmission, réception). Généralement, la production et la
consommation ou bien I'émission et la réception sont couplées ; dans un cas comme dans l'autre, la
production et I'émission sont "pour" la consommation et la réception : elles prennent en compte leurs
particularités, elles s'y adaptent par essais-erreurs. Dans le cas de la culture, les producteurs-
émetteurs seraient des sources de bruit tandis que les consommateurs-récepteurs joueraient le réle
de sélectionneurs et de réémetteurs. Les schémas PDC { Production — Distribution — Consommation }
et ETR { Emission — Transmission — Réception } seraient alors remplacés par un schéma RSM
{ Reproduction — Sélection — Mutation }.

Dans un schéma RSM, dont les parties 3 (pour l'aspect ethnographique) et4 (pour l'aspect
esthétique) donnent des exemples, les agents culturels (tout a la fois émetteurs, récepteurs, et
réémetteurs) lisent certains éléments du corpus (sélection), les traitent, les comprennent, les
apprécient, les modifient (mutation) puis ils les réécrivent dans le corpus (reproduction). Le schéma
PDC est linéaire, surtout si on néglige, dans une optique classique, les marchés d'occasion et les
guestions de retraitement des déchets. Le schéma ETR, dans une communication interactive, subit
des alternances régulieres ou imprévues (I'émetteur et le récepteur échangeant leur réle) ; le schéma
RSM est circulaire. Les regles juridiques sur le droit d'auteur se placent dans un schéma PDC (I'auteur
crée de la valeur et doit étre rémunéré, le consommateur en détruit et doit payer). Les analyses sur
les contenus et leur plus ou moins grande efficacité se placent dans une optique ETR (I'émetteur se
fait-il comprendre du récepteur de fagon efficace ?). Les analyses de diversité culturelle devraient
plut6t se placer dans une optiqgue RSM : les transformations du corpus servent-elles le but recherché
(formation des groupes ou constitution d'un capital symbolique) ?

3 La culture au sens ethnologique : la construction identitaire des groupes

On présente dans le présent paragraphe, la question de la diversité culturelle dans le cadre d'une
définition ethnologique de la culture. Dans cette optique, la culture est a la fois ce que produit un
groupe et ce qui, en retour, produit le groupe. Pour exister, un groupe secréte, plus ou moins
involontairement, un corpus complexe qui assure que chacun de ses membres aura le sentiment
d'appartenir au groupe et fera preuve d'une certaine loyauté vis-a-vis des autres membres.

Deux positions complémentaires seront abordées tour a tour: dans le premier paragraphe, on
évoquera la littérature qui considéere que les groupes constituent leur culture a partir d'éléments divers,
éventuellement venant d'autres cultures, mais qu'il n'y a pas de risque réel de contamination. De
méme que les oiseaux font toujours le méme nid a partir des débris infiniment divers qu'ils trouvent au
hasard, de méme, les groupes utilisent, pour entretenir leur culture originale, toutes sortes
d'informations et de représentations, qu'ils détournent et bricolent dans une sorte de contresens
créatif.

Dans le second paragraphe on citera certains courants de pensée qui décrivent des interactions plus
agonistiques entre des groupes qui cherchent a se constituer ou a défendre leur originalité et pour qui

 Un tel optimisme est parfois critiqué par des auteurs qui n'y voient qu'un retour aux idéologies préindustrielles. Par exemple
(Menger 2009) dans le chapitre Talent et Réputation, donne une excellente synthése des transformations économiques et
sociales que la numérisation pourrait induire, avant de déclarer que prendre de tels espoirs au sérieux équivaudrait a revenir
aux positions dépassées de Marx et de Proudhon : "Les technologies et leurs convergences auraient alors pour propriété quasi
magique de résoudre simultanément les trois apories des marchés culturels. Elles amplifieraient et modifieraient la
consommation en fournissant aux consommateurs une information plus compléte sur les ceuvres, grace a un échantillonnage
illimité qui leur permettrait de tester tout ce qui peut les intéresser, avant d'accorder leur préférence a tel artiste ou a tel contenu.
(...) Deuxiemement, les artistes seraient plus nombreux, puisque les colts de production s'abaisseraient sans cesse, et que les
pratiques créatives offriraient des possibilités sans cesse plus large de recombinaison, de mélanges, de collage, d'hybridation a
partir de la production existante en allégeant ainsi le co(t de l'invention. (...) Enfin le bien-étre social serait augmenté : la
production et la consommation seraient plus abondantes et plus diverses, le prix d'accés aux ceuvres serait plus bas ou nul,
pour des unités de consommation plus aisément divisibles (...) Les majors piqueraient du nez, et le star system avec elles.
Cette vision est celle d'une communauté de créateurs entrepreneurs indépendants, et celle d'une communauté de
consommateurs fortement interconnectés et s'échangeant sans contrainte a peu pres tout. Mieux, I'écart entre producteur et
consommateur se réduirait, et la barriere pour passer de I'état de consommateur a celui d'artiste créateur et producteur mettant
en circulation ses ceuvres s'abaisserait jusqu'a avoisiner zéro. Or c'est la tres exactement ce que Marx imaginait: une
communauté d'artistes créateurs n'étant plus mis en rivalité par les comparaisons évaluatives des consommateurs, car la
disjonction producteur / consommateur disparaitrait progressivement.”
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certains éléments venant de culture étrangére peuvent représenter un risque d'hybridation, voire
d'empoisonnement. La compétition entre groupes, entre classes, entre pays, peut alors se présenter
comme une sorte de guerre culturelle, par quoi commence et finit toute guerre.

Dans un troisieme paragraphe, on tentera de tirer, de cette confrontation, un enseignement
concernant I'évaluation de la diversité culturelle : enrichir l'analyse de la diversité des corpus par un
repérage de la diversité des pratiques de réception et de réemploi.

3.1 Les groupes en formation : I'expression culturelle

L'analyse ethnologique s'est tournée, principalement aprés la deuxiéeme guerre mondiale, vers
I'analyse des sous-cultures avec les méthodes et l'efficacité déployées auparavant pour la description
ethnographique des civilisations primitives. La littérature présentée dans ce paragraphe ne s'inscrit
pas seulement dans ce courant (les Cultural Studies) mais une grande partie des articles et des
ouvrages cités appartiennent a cette mouvance. Il n'est pas dans le propos du présent texte de
donner un apercu®, méme rapide, de ce courant de recherche, qui prend corps avec la création, en
1964, du CCCS (Centre for Contemporary Cultural Studies) a Birmingham et qui fera le point sur ses
travaux a la Conférence Cultural Studies en 1990. Au reste, les Cultural Studies abordent aussi bien
la question présentée dans ce paragraphe (comment un groupe secréte sa culture pour exister), que
celle du paragraphe suivant (comment la compétition entre les groupes peut prendre la forme d'un
affrontement culturel).

Les mécanismes de la construction identitaire d'un groupe ont été mis en lumiére par l'analyse de
certains groupes marginaux [(Muggleton 2000) dans le cas des punks, (Hodkinson 2002) dans le cas
des jeunes adoptant le look Goth, (Willis 1976) dans le cas des motards et des hippies, etc.]. De tels
groupes se structurent autour d'un style spécifique (Hebdige 1988 ; Thornton 1996), qui permet
d'individualiser le groupe par rapport au non-groupe (tous les membres du groupe se ressemblent) et
aussi chaque membre du groupe par rapport a tous les autres (tous les membres du groupe se
distinguent spécifiquement). C'est paradoxalement parce que, de I'extérieur, tous les membres sont
indiscernables, qu'a l'intérieur, chacun peut étre différent et accéder a l'individualité®!. C'est parce qu'il
y a un code® strict que des modifications infimes, & lintérieur de ce code, peuvent porter des
significations interprétables par les autres membres du groupe. Le code offre a chacun le moyen de
s'identifier comme membre du groupe (parce que semblable aux autres) et d'atteindre l'originalité,
d'étre enfin lui-méme (subtilement différent de tous les autres).

La diversité culturelle s'entend, dans cette optique, comme une diversité des systéemes de
signalisation qui sont utilisés a l'intérieur de chaque groupe. Le code des motards n'est pas celui des
hippies (Willis 1976), méme si leurs structures et leurs fonctionnements peuvent étre proches. La
protection de la diversité culturelle pourrait alors ressembler a la défense des langues parlées par des
groupes linguistiques restreints.

La plupart des sociologues ou des ethnologues qui s'intéressent a cette question, insistent sur le
dynamisme de la production culturelle, sur sa richesse, sur sa capacité a utiliser des éléments divers
et a les redéfinir dans des contextes nouveaux. Les textes sociologiques de référence (Hoggart 1957,
de Certeau 1980) s'étaient déja proposé de montrer que les cultures populaires n'étaient pas de
simples sous-produits de la culture des classes supérieures mais constituaient, au contraire, des
créations originales et complexes, méme lorsqu'elles intégraient, et transformaient par bricolage, des
éléments culturels qui leur étaient au départ étrangers.

Certains ethnologues (Warnier 2003 — 2004a — 2004b,) ont poursuivi cette vision humaniste en une
sorte de confiance sereine dans la capacité des groupes a se défendre des influences étrangéres :
méme si toutes les émissions culturelles sont mondialisées et uniformes, les réceptions localisées les
utilisent partout differemment et peuvent préserver l'originalité des cultures locales. Dans sa

% pour une introduction aux Cultural Studies, voir, par exemple, (Mattelart & Neveu 2008) et (Glevarec, Macé & Maigret 2008).
2L Ainsi, un punk interrogé par David Muggleton sur ce que ca signifie d'étre punk, répond : "étre punk ? A la base, c'est étre toi-
méme, étre libre, pouvoir faire ce que tu veux, avoir le look que tu veux. (...) Peut-étre que pour les non-initiés on se ressemble
tous, mais il y a pas mal de différences entre nous." (Muggleton 2000) dans la traduction de (Glevarec, Macé & Maigret 2008).
22 |cj et dans la suite, on emploie le mot "code” dans un sens trés large. Il s'agit des régularités émergentes d'un systéme de
signalisation. Pour qu'un tel systeme s'établisse, il suffit (dans une optique pragmatique) que l'intention de communiquer de
I'émetteur soit reconnue par le récepteur et que l'attention du récepteur soit reconnue par I'émetteur (ou plus exactement que
l'intention de l'un et l'attention de l'autre constituent un savoir partagé). Voir (Sperber 2000) pour des exemples de
communications ne reposant que sur le fait que chacun des interactants possede une métareprésentation suffisante de l'autre.
Dans ces conditions, un code préalable précis n'est pas nécessaire. Toutefois, ex post, on peut repérer la stabilisation de
certaines stratégies de couplage informationnel (qu'on peut désigner par le mot "code").
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conférence de 2003, Jean-Pierre Warnier apporte deux argumentszs: d'une part les conflits entre
groupes renouvellent constamment la différenciation culturelle ; d'autre part, les éléments uniformes
mondialisés sont utilisés au niveau local dans le cadre de pratiques diversifiées. Michael Griffin, dans
I'épigraphe? de son article (Griffin 2002), donne un exemple frappant : est-ce que, au Mexique, les
pifiatas (récipients, traditionnellement remplis de sucreries, que les enfants cassent les yeux bandés),
aujourd'hui parfois en forme de Pokemons, sont encore des pifiatas ? ou déja des Pokemons ? Est-ce
que véritablement les cultures traditionnelles gardent I'essentiel de leur originalité lorsqu'elles utilisent
superficiellement des formes mondialisées ?

De nombreuses études ont documenté la créativité de la réception et les contresens qui sont
régulierement faits lors des emprunts d'éléments mondialisés par des cultures locales. Par exemple,
la série nord-américaines, "Dallas", peut se préter a diverses interprétations selon la culture des
récepteurs (Ang 1985, Katz & Liebes 1993). C'est justement dans la mesure ou ce mélo (soap opera)
trouve des points de rencontre avec un grand nombre de schémas utilisés par les cultures orales que
I'histoire peut étre transposée par chacun dans son cadre familier.

De la méme facon, les films "Rambo" ont été montrés & des aborigénes australiens® et leurs
interprétations ont été systématiguement recueillies et analysées (Michaels 1986); assez
naturellement, on constate que de tels spectateurs réécrivent I'histoire du film et concentrent leur
attention interprétative sur les détails qui sont susceptibles d'avoir un sens dans le cadre de leur vie.
Méme au sein d'une culture relativement homogene, l'extréme variété des réceptions et des
interprétations a été largement documentée, en particulier dans le cas des émissions de télévision
(Morley 1980, Livingstone 1998). Il peut méme se faire qu'une ceuvre étrangéere (une fiction
télévisuelle, par exemple) soit plus en phase avec une partie du public qu'une ceuvre domestique, ce
qui conduit a s‘interroger26, dans ce cas, sur la notion méme de "programme national"
(Mattelart T. 2009).

De telles études empiriques sur les richesses du décodage et les bienfaits du contresens ont nourri
une sorte de syncrétisme vague : l'uniformité des contenus n'est pas incompatible avec une réelle
diversité culturelle, a la fois vivier d'universalité et de modernité (Meyer-Bisch 2008.). La glocalisation
(Giulianotti & Robertson 2006) désigne un tel phénomeéne : la circulation accélérée des informations,
permise par les réseaux de télécommunication, ne conduirait pas nécessairement a une uniformité
culturelle ; a la déterritorialisation des ceuvres correspondrait une reterritorialisation des pratiques
(Want 2008). La McDonaldisation du monde ne serait plus a craindre, puisque les restaurants
McDonald eux-mémes s'adaptent a chaque culture locale ; c'est effectivement la theése défendue dans
(Ritzer 1996).

On sent parfois pointer I'exaspération chez les critiques de la glocalisation (Jameson 2000,
Wolton 2004, Rasse 2008) dans la mesure ou le discours humaniste sur linfinie richesse de la
création culturelle des plus humbles aboutit finalement a recommander de ne pas défendre les
sociétés culturellement les plus fragiles. On s'extasie sur les amusants contresens que font les
aborigénes, on y voit la un signe de la santé et du dynamisme de leur culture, et on en déduit qu'il ne

% Jean-Pierre Warnier écrit (2003) : "[Les conflits politiques] sont en partie alimentés par des clivages culturels. Mais ils ont
aussi pour conséquence de produire, en permanence, des éléments de culture qui nourrissent la divergence culturelle. En
d'autres termes, du fait des conflits politiques, I'nhnumanité est une machine a produire de la différence culturelle. Dans la relation
d'opposition, chacun cultive ses spécificités.(...) Les pronostics pessimistes sur la mondialisation de la culture procedent tous
d'une observation de I'offre globalisée de produits culturels (cinéma, musique, presse, mais aussi jouets, alimentation, etc.). Or,
en observant la réception localisée, en faisant un travail d'ethnologue, on constate que les produits véhiculés par les flux
mondiaux servent de matériaux pour des constructions culturelles locales diversifiées."

* Michael Griffin, dans cette épigraphe, cite la remarque d'un participant a I'International Communication Association
Conference, a Acapulco en juin 2000 ; ce participant avait fait remarquer : "But a Pokemon pifiata is still a pifiata, isn't it?". Une
pifiata est un récipient fait de matériaux facilement cassables (paille, papier maché, argile), de forme humaine ou animale
(souvent un ane), remplis de sucreries et de jouets, que des enfants, les yeux bandés tentent de casse avec un baton. Quant
aux Pokémons, ce sont des images d'animaux monstrueux (Pocket Monsters), créés par Nintendo en 1996 (pour les consoles
de type Game Boy).

% || s'agit des Warlpiri dans le désert australien (Australian Central Desert). L'étude a été menée au début des années 1980.

% Tristan Mattelart prend le cas de la réception par le public australien de Miami Vice ; il écrit & ce sujet (dans le papier Enjeux
intellectuels de la diversité culturelle : éléments de déconstruction théorique) : “La distinction établie entre programmes et textes
télévisuels conduit a déconstruire la notion méme de programme national. Une fiction dite étrangére peut étre vue par certains
téléspectateurs d’'un pays donné comme étant plus proche culturellement de leur réalité gu’une fiction nationale. Pour exemple,
Miami Vice (Deux flics a Miami) offre & certains téléspectateurs australiens un cocktail de sons et de plaisirs plus attractif que
celui que peut offrir, dans les années 1980, un programme national. La série met I'accent sur une société multiraciale,
consumériste, hédoniste, avec drogues, sexe, sensualité et rock. A ce titre, I'univers qu'elle propose est, a certains égards,
davantage en consonance avec la réalité des jeunes australiens que I'univers présenté par les fictions australiennes. On voit
bien avec cet argument extréme le probléme que pose le fait de penser la diversité culturelle en privilégiant I'instance de la
consommation : la question de I'offre devient secondaire, relativisant le besoin de défendre les industries culturelles nationales."
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faut pas contréler les flux culturels, alors méme que personne ne s'est réellement soucié d'analyser a
long terme les éventuelles dérives des cultures locales sous linfluence des flux de contenus
uniformisés.

Si les groupes créent leur culture pour exister, ils sont aussi fagonnés par les éléments culturels gu'ils
utilisent, si bien que linterprétation et le détournement peuvent constituer a la fois des contresens
individuels de court terme et une source de contamination sociale a plus long terme ; contamination
qu'on peut interpréter, dans certains cas extrémes, comme une forme d'ethnocide. Ce point va étre
maintenant abordé.

3.2 Les groupes en concurrence : I'affrontement culturel

Les groupes sont toujours plus ou moins en concurrence, sinon en lutte. Chaque communauté doit
nécessairement partager avec d'autres entités, le temps de participation et la loyauté de ses
membres. Les nations elles-mémes s'affrontent aux plans économique, politique et linguistique ;
certains pensent que la conquéte culturelle précede et prépare la domination économique ; d'autres
au contraire, voient, dans la diffusion de leurs systémes de représentations, le but ultime que
poursuivent toutes les sociétés par des moyens violents ou insidieux.

Une telle vision s'oppose a la position décrite précédemment dans la mesure ou I'on considéere, de
fagon plus réaliste peut-étre, que les groupes dominés, lorsqu'ils utilisent les éléments culturels des
groupes dominants, n'‘ont pas toujours la capacité de les redéfinir complétement : méme s'ils luttent
pour rester eux-mémes, ils intégrent, ne serait-ce que dans leurs réactions de rejet, certains traits
allogénes, qui progressivement les transforment. Pour reprendre l'expression du rapport du CAE,
évoqué précédemment, le pays dominant acquiert progressivement des clés d'entrée dans
limaginaire du pays dominé®’.

La diversité culturelle doit alors s'évaluer dans le cadre d'une telle métareprésentation agonistique ;
chaque groupe cherche a représenter les représentations des autres groupes de facon a en faire des
composantes folkloriques de sa propre culture. Certains auteurs du courant des Cultural Studies ont
d'ailleurs documenté ce point dans le cas des sous-cultures déviantes. Ainsi Phil Cohen présente-t-il
certaines subcultures populaires comme une sorte de bruit cherchant a interférer avec les
représentations dominantes (en particulier celles diffusées par les médias), a les perturber et a les
pervertir (Cohen 1972). Symétriquement, la culture dominante réindexe les signes subculturels dans
le systéme marchand de la mode ; elle les récupére ainsi pour leur enlever tout pouvoir réellement
subversif.

Dans la mesure ou chaque groupe béatit son systéeme de représentations pour assurer la loyauté de
ses membres, la culture représente I'effort du groupe pour persévérer dans son étre, pour perdurer.
Les interférences culturelles font alors penser aux luttes a mort d'organismes, chacun cherchant a
subvertir le systéme immunitaire de l'autre.

Plusieurs types d'interférences culturelles ont été traités dans la littérature sociologique ; on se limitera
ici a une évocation rapide des dimensions suivantes : (i) la lutte des classes ; (ii) I'acculturation des
migrants ; (iii) le colonialisme et la situation postcoloniale ; enfin, (iv) le clash des civilisations et la fin
de I'histoire. Certaines de ces positions servent de toile de fond a la défense de la diversité culturelle
et permettent d'en voir a la fois, les motivations généreuses et les limites concréetes.

N

(i) Les pratiques culturelles peuvent constituer un signal social d'appartenance a une classe : les
Cultural Studies en particulier avec Hoggart, avaient pointé les éléments culturels qui permettaient a la
classe populaire de définir son originalité (avec l'opposition entre "nous" et "eux"). Une telle analyse
en termes d'opposition — et chez Hoggart ou de Certeau, d'opposition au moins partiellement
victorieuse — peut étre raffinée si I'on suppose un jeu a trois classes : entre la classe culturellement
dominée, qui définit sa culture par opposition, et la classe supérieure, garante de la culture Iégitime,
une classe moyenne tente de se signaler comme ayant quitté la premiere et appartenant déja, au
moins en partie, a la seconde. La culture est un des moyens, sans doute le plus accessible et
certainement le plus complexe, pour effectuer une telle signalisation.

Avec une grande subtilité, Pierre Bourdieu dans "La distinction" (Bourdieu 1979) repére un tel systeme
de signalisation. Plutdt que de courir aprés les ceuvres de la culture légitime, comme un snob aprés la
mode, qui aura toujours un temps d'avance sur lui, les classes moyennes adoptent les positions

27 On a cité plus haut I'expression employé par le rapport du Conseil d'Analyse Economique (Cohen & Verdier. 2008) : "Les
Etats-Unis pourraient avoir acquis, grace peut-étre au cinéma, relayé récemment par les séries télévisuelles, une clé d'entrée
dans I'imaginaire francais qui leur donne un pouvoir de séduction inégalable.”
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caractéristiques d'une définition esthétique de la culture, celle méme qui sera évoquée dans la
quatrieme partie du présent texte (en particulier, dans le cas d'un tableau ou d'une photographie, la
valorisation du mode de traitement plutdt que du sujet traité ; la valorisation, ou au moins l'acceptation,
de l'ceuvre scandaleuse, etc.). "La Distinction" ne tranche d'ailleurs pas sur ce que la position
esthétique peut avoir de sincére : les classes supérieures ont peut-étre accés a une forme particuliere
de culture, ou peut-étre ont-elles défini un modéle d'appréciation artistique artificiel qui ne sert qu'a
exclure les autres classes. En tout état de cause, les classes moyennes ont décodé suffisamment ce
langage pour Il'utiliser mais sans avoir réellement acces a la réalité de ce qu'il désigne (si cette réalité
existe).

Les limites d'une telle analyse viennent de la force méthodologique de I'approche : en se limitant au
fonctionnement social et aux échanges de signaux qui lui sont liés, indépendamment de la pertinence
méme de ces signaux (c'est-a-dire de leur adéquation a une réalité, ici I'émotion esthétique sincere),
le sociologue fait assurément son travail mais s'enferme dans une description qui paradoxalement ne
fait jouer aucun réle spécifique a la culture (sinon en ce qu'elle permet un certain type de signalisation
sociale). De nombreux biens, sinon tous, peuvent servir de signaux ostentatoires, comme les petites
cuilleres d'argent de Veblen®. Pour définir des politiques publiques, il convient justement de trancher
de la réalité de I'utilité des cuilleres en argent: faut-il des lois somptuaires ? faut-il considérer au
contraire que certains consommateurs tirent une utilité réelle (hors ostentation) de leur usage ?

Bernard Lahire fait justement remarquer (Lahire 2004) que jamais Bourdieu ne s'interroge sur la
réalité éventuelle des godts que les uns ou les autres manifestent”® : ces goQts ne sont traités que
comme des signaux d'appartenance sociale. L'incohérence individuelle des golts est ainsi négligée,
alors qu'il est extrémement fréquent que des go(ts "légitimes" et "populaires” se mélangent chez un
méme consommateur. Méme lorsque la diversité culturelle est utilisée par les classes sociales pour se
différencier, il n'en reste pas moins que les golts de chacun sont encore trés hétérogenes, ce qui est
I'indice que le golt posséde au moins une parcelle de réalité au-dela de la volonté de paraitre
(Lahire 2008).

(i) L'évolution des pratiques culturelles des populations migrantes au contact des populations
d'accueil, fournit un cas typique d'acculturation, c'est-a-dire de transformation des modeéles culturels a
la suite de contacts répétés. Les premiéres études systématiques remontent aux observations des
populations immigrantes aux Etats-Unis [(Herskovits 1938) ; pour une présentation de cette littérature,
voir (Cuche 1996)]. Les migrants, selon leur culture d'origine, s'adaptent plus ou moins completement
et rapidement. Pour expliquer ces écarts, on cherche a repérer une sorte de distance entre cultures
qu'il conviendrait de franchir en cas d'acculturation (par exemple, (Benedict 1934) qui distingue entre
cultures apolliniennes et dionysiaques; ou (Hofsede 2001) qui distingue plusieurs axes:
individualisme/collectivisme, crainte ou attrait pour lincertain, orientation a court ou long terme,
masculin/féminin, etc.).

Mais l'acculturation ne se résume pas a la transformation de la culture du groupe migrant (et
éventuellement du pays d'accueil). De fagon plus surprenante, on peut constater, chez un méme
individu, la juxtaposition des deux cultures, comme si elles étaient situées dans deux compartiments
logiquement distincts, ou peuvent exister des croyances contradictoires. Un tel syncrétisme individuel
spontané, qu'on a parfois désigné sous le nom de "principe de coupure" (Bastide 1954 et 1970) n'est
pas si étrange qu'on pourrait le penser et on verra dans la partie 4 que l'existence de croyances
contradictoires ou non complétement analysées et comprises, est la caractéristique principale d'un
systeme symbolique.

Il reste toutefois que, méme si les croyances culturelles ne sont pas soumises aussi rigoureusement
que les croyances scientifiques, au principe de non-contradiction, les migrants au cours de leur
acculturation, jouent avec deux systéemes de représentations qu'ils ne cherchent pas a rendre
complétement cohérents ; ce qui présente certainement un avantage dynamigque mais peut-étre,
aussi, des inconvénients de long terme. En tout cas, la diversité culturelle doit se juger en tenant
compte de la complexité des phénomeénes d'acculturation, c'est-a-dire en ne faisant pas a priori

% veblen fait remarquer, dans The Theory of the Leisure Class, que certaines consommations de la classe bourgeoise ne
peuvent pas s'expliquer rationnellement par la maximisation de I'utilité d'usage. Les couverts en argent sont trés onéreux et
rendent le méme service que des couverts ordinaires :