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Les Nouveaux territoives des festivals

Les festivals font I’objet de multiples débats sur leur nombre,
leur réle dans I'activité culturelle, leur importance en termes de
création et d’emploi artistiques. Le développement considérable
de ces événements, au cours des trente derniéres années, n’a
d’égal que la rareté des travaux qui ont tenté, scientifiquement,
d’en prendre la mesure. Cet ouvrage, qui a pour origine une
commande de France-Festivals, reléve le défi pour les festivals de
musique et de danse en France. Il combine une approche quan-
titative, recensant les principaux indicateurs (fréquentation, par-
tenariat, économie et dynamiques artistiques) dans leur évolution
récente, et une analyse qualitative du parcours de ces événements
singuliers. Les stratégies de I’Etat, des mécenes, des collectivités
territoriales, entre autres partenaires, sont examinées dans leur
détail et aussi, parfois, leur cohérence incertaine. Ce travail per-
met d’identifier sept familles de festivals, qui témoignent d’une
réalité contrastée et d’enjeux convergents pour 1’avenir.

Emmanunel Négrier est chercheur CNRS (CEPEL, Montpellier). 1l a publié¢ une
dizaine d'onvrages sur les politiques culturelles, les changements territoriaux. 1l est
notamment 'autenr de Une politique culturelle privée en France ?, L’Harmattan
2000, ¢t de La question métropolitaine, PUG 2005.

Marie-Thérese Jourda est ingénieure de recherche au CNRS (CEPEL), et experte en
analyse des réseanx.
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AVANT-PROPOS

Rarement étudiés, méconnus malgré leur place dans la vie
culturelle de notre pays, les festivals vivent aujourd’hui d’impor-
tantes mutations.

La recomposition territoriale et la décentralisation culturelle,
la conquéte de nouveaux publics et I’évolution des programma-
tions, I'impact de la réforme de I'intermittence du spectacle,
une économie des arts de la scéne de plus en plus fragilisée, la
nécessité de la réflexion al’échelle de réseaux sont autant de su-
jets qui sont au coeur des problématiques des festivals.

Apres avoir organisé un premier colloque a I'abbaye de
Royaumont en 2003, France Festivals a réuni a ’abbaye de
I’Epau, en novembre 2006, les professionnels du secteur de la
musique et de la danse pour analyser les principaux enjeux aux-
quels les festivals sont aujourd’hui confrontés et dégager des
pistes d’actions individuelles et collectives pour relever les nou-
veaux défis auxquels ils doivent faire face.

Pour cette occasion et dans le cadre de sa mission d’observa-
tion, France Festivals a commandé une étude a Emmanuel Né-
grier, chercheur au CNRS, portant sur les festivals de musique
adhérant a France Festivals, ainsi qu’aux festivals de danse.



Cette recherche avait pour objet de faire un état des lieux de
la situation de ces festivals et d’analyser de maniere approfondie
I'impact de I’évolution de leur environnement et les mutations
qui affectent leur activité. Les constats faits dans cette étude
montrent tout a la fois la nécessité pour France Festivals de
poursuivre cette mission d’observation et de mettre a la dispo-
sition des festivals, dans les prochaines années, les outils néces-
saires pour aborder dans les meilleures conditions ces
évolutions.

Nous sommes heureux aujourd’hui de pouvoir co-éditer avec
les éditions Michel de Maule les résultats de cette étude, laquelle
représente I'une des toutes premieres recherches a cette échelle
en France.

Nous souhaitons particulierement remercier nos partenaires
fideles qui nous permettent de conduire nos actions et particu-
lierement, le ministére de la culture et de la communication, la
Sacem, I’Adami, le crédit coopératif et la Fnac.

Philippe Toussaint
Président
www.francefestivals.com



INTRODUCTION

Les festivals de musique et de danse en France sont un défi
pour ’analyse scientifique. Chacun a en téte une idée assez pré-
cise de ce qu’est un festival, vocable d’origine récente et an-
glaise, désignant une manifestation limitée dans le temps et
dans I’espace, proposant une programmation plus ou moins
spécialisée et haute en couleur .

La conviction d’étre face a un objet aux contours précis s’ef-
fondre au seul examen d’un échantillon pourtant aussi spéci-
fique que celui que nous avons identifié a partir des adhérents
de France Festivals et d’une dizaine de festivals de danse.

Avant que de définir plus précisément cet échantillon, il faut
rappeler quelle est la situation globale des festivals du spectacle
vivant en France. Ce sont d’abord des manifestations dont Ies-
sor considérable est attaché a une certaine période des poli-
tiques culturelles nationales. La ligne favorable aux événements
soutenue par un ministre, Jack Lang, lui-méme venu a la
culture par I'organisation d’un festival, a trouvé de multiples
échos dans la France des prémices de la décentralisation. Avant
les années 1980, le nombre de festivals était finalement assez li-
mité, contrairement a d’autres pays qui, selon les disciplines et
pour des motifs divers 2, avaient une tradition bien établie en
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ce domaine. Ce soutien ministériel actif s’est accompagné, dans
les mémes années 1980, de I’essor des collectivités territoriales.
Au milieu des années 1990, a la faveur des premiers pamphlets
qui ont affecté I’exception ministérielle et culturelle francaise
(Fumaroli 1991, Schneider 1993), les festivals ont été pris pour
cibles d’une série de critiques. Apres avoir encensé la vigueur du
dynamisme culturel qui s’emparait du territoire francais, on dé-
nonca péle-méle plusieurs de ses aspects. La « festivalisation » se
mit a symboliser un caractere artificiel et commercial des arts
et de la culture. On s’attaqua aussi a la facon dont ces festivals,
sur des durées nécessairement limitées, occupaient un espace et
des crédits qui auraient pu, avec un meilleur profit, étre plus
volontiers orientés vers des structures permanentes. On consi-
déra enfin que les festivals, qui rimaient trop bien avec estival,
opéraient un détournement des financements culturels vers la
catégorie particuliere des touristes, francais ou étrangers, qu’il
s’agissait d’attirer vers quelque territoire en mal de dévelop-
pement.

Les contempteurs des festivals ont rencontré leurs thurifé-
raires sur chacun des aspects en cause. Au caractere artificiel et
commercial ont été opposés tous les exemples de festivals dont
I’exigence artistique et la spécificité du créneau étaient incon-
testées. Ces qualités les rendaient par exemple irremplacables
pour la diffusion de musiques hors d’état de se produire dans le
moindre circuit commercial, et méme difficilement au sein des
saisons des lieux permanents *. A I’opposition d’avec ces lieux,
on répondit par le cas de festivals articulés sur des saisons mu-
sicales ou chorégraphiques, voire par la complémentarité, du
point de vue des équipes artistiques, entre les deux. A Destivali-
sation des arts, on opposa enfin le nombre croissant de festivals
dont les périodes se situent désormais hors du fatidique mois
d’aott. On peut résumer ce débat, qui sera, dans cet ouvrage,
examiné sur pieces, par un tableau qui structure les échanges
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d’arguments autour de trois registres: artistique, civique, éco-
nomique.

Registre Hostilité Défense

Artistique La programmation est populiste ou élitiste ~ La diffusion est nécessaire
La diffusion prime sur la création L’aide  la création se développe
Le terme se galvaude et perd son Certaines esthétiques ont un besoin crucial
exceptionnalité des festivals

Civique Préfére le touriste au citoyen Les festivals ne sont pas tous en été
Priorise la valorisation politique 1ls ont une action d’animation des publics
Instrument de marketing territorial Les retombées économiques bénéficient a

5 lacollectivité
Economique  Déperdition des moyens pour de la

communication Les budgets artistiques des festivals sont
Les grosses machines « tuent » les expres- | importants

sions plus fragiles Les festivals sont loin d’étre tous gros

La culture festivaliere cofite cher La culture festivaliere s’appuie sur un taux

non négligeable de recettes propres

Ces critiques et ces soutiens des festivals posent un probléme
majeur a toute analyse scientifique: elles désignent des réalités
qui ne sont pas observables, de facon raisonnable, dans leur glo-
balité. C’est d’ailleurs ce qui prive de pertinence absolue chacun
des regards critiques ou défensifs, car ils se fondent souvent,
pour asseoir leur position, sur des fragments contradictoires de
cette réalité polymorphe. Pour attaquer les festivals, on prend
pour illustration un événement a 6 dates en plein mois d’aott,
dont le budget communication dépasse la moitié des dépenses.
Pour les défendre, on fait référence au festival enraciné dans
un monument historique, porteur d’une esthétique minoritaire
et opérateur d’'une académie musicale reliée a un réseau de
conservatoires, en automne. Certains ne se nomment tels, sur
un nombre limité de dates, que pour collecter quelques fonds
en bénéficiant des tolérances fiscales *. D’autres ont plus d’un
demi-siecle d’expérience sur un répertoire singulier, reconnu
internationalement, considéré comme incontournable par plus
de 10 partenaires publics et privés.



Le dénombrement des festivals est une tache presque impos-
sible, car le terme embrasse trop de réalités disparates, incom-
parables, et pour lesquelles I'usage du méme terme de festival
ne peut faire illusion (Faivre d’Arcier 2006). Il nous faut donc
d’emblée signaler un renoncement: celui de définir, de quan-
tifier et d’analyser I’ensemble des réalités qui sont désignées
sous le vocable « festival ». Certains affirment qu’il existe 2000
festivals en France en 2000 (De Waresquiel 2001). Cela peut
sonner juste, mais il est difficile d’en tirer la moindre informa-
tion détaillée, en dehors d’une localisation géographique un
peu sommaire. La finalité louable de cerner cette réalité multi-
ple supposerait de savoir a quelles fins. S’il s’agit de dénombrer
pour dénombrer, I’analyse ne présente pas beaucoup d’intérét.
Elle court le risque de s’abimer dans la pure statistique et de né-
gliger toute question de fond. L’autre méthode consiste a jouer
le fond contre le nombre, et faire ceuvre monographique. Plu-
sieurs options existent alors. Les premiéres s’intéressent a une
dimension seulement, comme celle des publics d’un festival
(Nouveaux Armateurs 2002). Elle peut étre creusée avec des ou-
tils d’analyse sociologique, voire ethnographique (Ethis 2002).
D’autres approches prennent pour objet un festival en particu-
lier, interrogé dans son contexte territorial, politique et culturel
(Négrier 1996, Frey 2000, Moret 2002). Elles peuvent aussi avoir
pour objet un segment particulier: une région, un type de loca-
lisation : festivals urbains (Gibout 1998, Boogaarts 1993), ou en-
core I'impact des événements culturels pour le développement
local (Dechartre 1998, Nouveaux Armateurs 2004, Ouest
Consulting 2002) ou la compétition entre grandes métropoles
occidentales (AEA Consulting 2006). Certains festivals sont ob-
servés selon une démarche historique associant plusieurs re-
gards monographiques (Sagnes 1999). On peut enfin faire
référence a des publications qui, ne portant spécifiquement sur
les festivals, les intégrent pourtant dans une analyse sur un do-
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maine a I’échelle nationale (Berthod & Weber, 2006) ou régio-
nale (Négrier, 2006). On notera que cet ensemble de travaux
est constitué majoritairement de rapports officiels et de mé-
moires universitaires, sans que beaucoup d’articles scientifiques
ou d’ouvrages aient abordé de front ces questions (Bénito
2001). Le mérite des approches monographiques est d’éviter
I’écueil précédemment souligné de la comptabilisation sans
ame. Son défaut est naturellement que la montée en généralité,
pour tirer des lecons pertinentes a un niveau plus global, est
presque impossible. Comment tirer de la singularité des proces-
sus et dynamiques d’acteurs a Marciac la moindre régle perma-
nente affectant les festivals de musique, fussent-ils de jazz
seulement?

C’est donc sur un échantillon assez particulier de 86 festivals
que nous allons construire notre examen, et soumettre le dia-
logue en trois registres exposé plus haut a I’épreuve des faits et
témoignages. La quasi-totalité des festivals examinés sont
membres de France Festivals, a I’exception des festivals de
danse. France Festivals est une association dont l’origine re-
monte a 1959, sous 'appellation de Fédération Francaise des
Festivals Internationaux de Musique, qui regroupait un certain
nombre des festivals renommeés de I’époque, a I'instar des festi-
vals de Besancon, d’Orange ou de la Chaise-Dieu, dont les direc-
teurs ont successivement présidé la FFFIM. La priorité a
longtemps été accordée, au sein de cette association, a la
communication: édition d’une plaquette, organisation de
conférences de presse, de points de presse a I’étranger. Cette
fonction de mutualisation de la communication a connu les in-
flexions liées au développement de ces outils par les festivals
eux-mémes, et a la transformation des outils de communication
et notamment I’émergence d’internet. L’association, présidée
depuis 1999 par Philippe Toussaint, président du festival Sep-
tembre Musical de I’Orne, a connu depuis cette date une crois-
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sance assez notable du nombre de ses adhérents: de 53 a 88 au-
jourd’hui. Pour mémoire, il existe d’autres fédérations plus spé-
cialisées dans des domaines qu’aborde peu France Festivals.
I’AFIJMA regroupe 25 festivals de jazz et musiques actuelles.
Zone Franche regroupe 29 festivals de musiques du monde ainsi
que, sur ce créneau, 204 acteurs de la chaine musicale. On peut
également mentionner d’autres structures représentatives des
musiques traditionnelles, des musiques anciennes ou contempo-
raines...

Depuis 2000, I'identité des adhérents de France Festivals
fluctue légerement, avec une dizaine de départs, plus que
compensés par des nouveaux entrants. Les motivations des dé-
parts peuvent étre de plusieurs ordres: la disparition du festival,
une situation de crise, une insatisfaction a I’égard des actions
développées par la structure fédérative. Depuis le début du sie-
cle, France Festivals, qui ne vivait que des cotisations de ses
membres, a sollicité et obtenu plusieurs partenariats, en lien
avec le développement d’activités nouvelles: représentation au-
pres des pouvoirs publics, observation, médiation entre les dif-
férents acteurs de la chaine du spectacle, actions conjointes avec
les sociétés de droit (SACEM, ADAMI par exemple). Elle dis-
pose aujourd’hui de plusieurs soutiens récurrents, pour le déve-
loppement de ces activités: ministere de la Culture, SACEM,
ADAMI, FNAC Billetterie, Crédit Coopératif.

A TI’occasion d’un premier colloque, a ’Abbaye de Royau-
mont en novembre 2003, France Festivals avait rendu publique
une étude confiée a Luc Bénito, universitaire et consultant spé-
cialisé dans le domaine des festivals. Cette étude reposait sur
I’administration de questionnaires aupres des 81 adhérents de
la fédération, et avait donné lieu a un certain nombre de résul-
tats et d’analyses de I’activité, des caractéristiques, de I’emploi,
des finances et des partenariats. Ils avaient été établis sur 63 ré-
ponses exploitables. Ces analyses avaient été consignées dans
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un rapport de 25 pages.

Notre recherche s’appuie sur ces premiers résultats, mais s’en
distingue en plusieurs points. Nous avons traité un total de 86
réponses, soit 76 festivals appartenant (ou n’appartenant plus,
pour 3 d’entre eux) a France Festivals, auxquels nous avons
ajouté 10 festivals de danse, afin d’observer, dans un secteur a la
fois distinct et plus récent, mais travaillé par des problématiques
en partie comparables, les spécificités réelles de chaque disci-
pline face a I’évolution des politiques festivalieres. Pour la
danse, ne pouvant nous reposer sur I’existence d’une associa-
tion fédérative comparable a France Festivals, nous avons
consulté des experts du domaine afin de repérer un échantillon
(certes beaucoup plus modeste) mais représentatif d’une réalité
comparable a celle de la musique. Nous reviendrons dans un
instant sur ce point.

Afin d’examiner, autant que faire se pouvait, les évolutions
qui touchaient aux différents aspects que nous souhaitions abor-
der dans ce travail, nous avons procédé a un nouveau traitement
des questionnaires concernant I'année 2002. Nous avons ainsi
pu comparer une petite cinquantaine de festivals entre cette
année et 2005.

Nous avons également ajouté plusieurs questions qui ne fi-
guraient pas dans la premiere étude, comme, par exemple, la
part respective des partenaires financiers dans le budget des fes-
tivals; I'implication de ces derniers dans les saisons, les stratégies
touchant aux pratiques amateurs, aux enregistrements et a I’édi-
tion, a la coopération.

Parallelement au traitement des réponses aux question-
naires, nous avons souhaité introduire une dimension plus qua-
litative a ’enqueéte, en identifiant un certain nombre de festivals,
distingués par leur implantation géographique, leur identité ter-
ritoriale, leur genre dominant. Ces festivals ont été 1’occasion
d’analyses plus précises des trajectoires et des enjeux que cha-

13



cun d’eux rencontrait. Nous avons, sur la base de ces événe-
ments, systématiquement interrogé le représentant sectoriel de
I'Etat (qu’il intervienne ou pas dans son financement d’ailleurs)
dans la région de référence, un ou deux responsables de chaque
festival, un ou deux représentants de I’'une des collectivités ter-
ritoriales partenaires. Notre analyse quantitative repose sur I’ex-
ploitation de 45 entretiens semi-directifs, dont la liste figure en
annexe. Ils constituent une source complémentaire et particu-
liecrement utile de nos analyses quantitatives. Sauf exception, les
citations de nos interlocuteurs sont accompagnées de I'identité
de la personne et/ou de son appartenance institutionnelle. En
revanche, nous ne citons qu’exceptionnellement tel ou tel fes-
tival dans I’étude. Ceci correspond a un engagement aupres des
responsables quant a la confidentialité de certaines des données
qu’il nous était nécessaire d’assembler et de traiter sur un mode
le plus souvent collectif.

Pour aboutir a une lecture optimale de certaines dimensions
des politiques festivalieres, il nous a été nécessaire de recher-
cher des informations qui ne se trouvaient ni dans le traitement
des questionnaires, ni aupres de nos différents interlocuteurs.
Nous avons ainsi travaillé sur les bases de données du ministere
de la Culture, et en particulier celles de I’Observatoire des Po-
litiques du Spectacle vivant, de la Direction de la Musique, de la
Danse, du Théatre et des Spectacles (DMDTS) du ministére de
la Culture. Nous tenons a exprimer a Catherine Lephay-Merlin
et a Laurent Babé toute notre gratitude pour leur coopération.

La réalité festivaliere étant polymorphe et défiant toute ana-
lyse d’ensemble, nous travaillons sur un échantillon spécifique,
représentatif d’une certaine réalité des festivals. Si I’on tente de
les définir, on doit réunir les principales caractéristiques sui-
vantes. Ce sont des festivals ancrés dans le temps (21 ans de
moyenne d’age pour la musique, 13 ans pour la danse) et dans
I’espace : leur dénomination associe le plus souvent un lieu pré-
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cis et une orientation artistique. Ce sont ensuite des festivals
dotés d’un projet artistique explicite et spécifique, qui exclue
les programmations tres espacées dans le temps, mal identifiées
du point de vue des intentions (et notamment leur dimension
professionnelle) ou des droits sociaux. Ces différents aspects
constituent des criteres d’admission au sein de la fédération. Ils
permettent d’identifier la grande majorité de ses membres,
méme s’ils présentent aussi une diversité certaine. Celle-ci est
liée aI’age des festivals, a leur ancienneté au sein de France Fes-
tivals, aux disciplines représentées ou a la nature de leur direc-
tion artistique. Une évaluation sommaire de leurs responsables
fait état de trois catégories principales:

— les professionnels des arts et de la culture (fonctionnaires
spécialisés, directeurs de lieux ou d’ensembles, producteurs ra-
diophoniques, agents, disquaires...) : 39 %,

—les mélomanes autodidactes (souvent musiciens amateurs) :
37 %,

—les musiciens: 24 %.

On peut donc affirmer qu’on est en présence d’un panel plu-
tot représentatif de festivals « artistiques », ou les musiques sa-
vantes sont majoritaires, bien qu’il compte également des
festivals de danse, des événements en tout ou partie liés aux mu-
siques actuelles et du monde, a I'interdisciplinarité (théatre,
danse, etc.). Ce sont, dans leur écrasante majorité, des festivals
bénéficiant de partenariats des pouvoirs publics. Ils sont donc
au cceur des enjeux qui frappent aujourd’hui les politiques de
la culture, et du spectacle vivant en particulier. Cela n’en fait
pas un groupe homogene. C’est méme cette diversité qui consti-
tuera I'un des fils rouges de notre démonstration. Pour en avoir
une premiére preuve, il suffit d’examiner les réponses des res-
ponsables quand on les interroge sur les changements qui ont
affecté leur festival au cours de trois dernieres années. On y ren-
contre certes les événements humains exceptionnels (déces bru-
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tal d’un fondateur, arrivée d’un directeur artistique a la renom-
mée internationale, démission fracassante d’un autre...), mais
aussi une régularité... dans les contrastes! Dressons un inven-
taire provisoire et en quatre points de ces changements, sur les-
quels nous reviendrons plus loin, chiffres en main.

Quant au partenariat, on trouve une situation qui se dégrade
dans 18 cas. On note ici la suppression du soutien du ministere,
la de ’TADAMI ou d’un mécéne qui s’est reconverti dans autre
chose. Dans 42 cas, elle s’Taméliore au contraire : un partenariat
presse plus favorable, I’entrée d’une collectivité dans le tour de
table, la création d’un club d’entreprises aupres du festival, une
convention signée, enfin, avec la ville. Les festivals de danse, a
une exception pres, sont dans une situation plutot plus positive,
dans cette rétrospective triennale. Un seul d’entre eux atteste
d’une situation dégradée.

Sil’on examine les changements en termes de programmation,
on obtient d’abord beaucoup moins de réponses, signe que la
stabilité est sans doute assez fréquente. Dans 22 cas, I’évolution
est positive et de nature qualitative : on évoque souvent un €lar-
gissement a des genres jusque-la absent ou négligés: musique
contemporaine, musiques actuelles ou « du monde ». On
évoque aussi des changements dans le temps ou dans I’espace:
extension de la période en dehors de I’été, programmation élar-
gie a un territoire intercommunal... Dans 6 autres cas, cette évo-
lution positive est uniquement rapportée a une croissance du
nombre de concerts, dont nous verrons plus loin qu’elle est
contrastée. La singularité des festivals de danse est 'importance
de la fonction de production ou d’aide a la création qu’ils assu-
ment désormais. Si elle n’est pas absente des pratiques musi-
cales, elle est un souci général pour la danse, dont les festivals
sont tous majoritairement tournés vers un registre contempo-
rain. On doit mentionner également des mouvements in-
verses. La réduction de la programmation, le ciblage
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thématique, des difficultés nouvelles a négocier avec les agents
qui imposeraient leur « diktat » sur la programmation: ce sont
des opinions dissidentes mais bien vécues par une petite dizaine
d’événements.

En ce qui concerne les publics, les changements sont éga-
lement percus qualitativement et quantitativement. Parmi les
évaluations positives, majoritaires, on trouve naturellement les
cas d’augmentation de la fréquentation, mais aussi un renou-
vellement des publics lié a la mise en place de dispositifs spéci-
fiques: actions pédagogiques, aupres des publics en difficulté,
une extension de la programmation qui rime avec l’attraction
de nouveaux publics, une baisse des tarifs, etc. Les recettes sont
multiples, et les jeunes publics sont I'une des cibles de ces entre-
prises de diversification. Les festivals de danse sont presque tous
dans cette évolution positive. Mais d’autres festivals, moins nom-
breux, témoignent d’'un essoufflement, d’'une perte d’intérét,
d’un vieillissement des audiences, voire d’une tendance crois-
sante au consumérisme festivalier, qui pousse un organisateur a
entourer un spectacle de petits-déjeuners champeétres, de visite
patrimoniale ou de tours en barque!

Enfin, les structures festivalieres ont peu changé. On verra que
le statut associatif conserve tous ses attraits, car les cas de conso-
lidation institutionnelle vers une société d’économie mixte, un
Etablissement Public de Coopération Culturelle ou une régie
sont rarissimes. Ce qui change surtout, c’est le renforcement
des équipes. La création de nouveaux postes de permanents a
trois explications assez répandues: la relative crise du bénévolat,
la compensation de la fin des emplois-jeunes et I’embauche de
personnels permanents a I’occasion d’un contexte porteur: fu-
sion entre associations, nouveau label, convention avec les col-
lectivités publiques... 32 festivals témoignent d’un changement
structurel, presque toujours lié a la confortation des équipes ou
a leur renouvellement. Sur ce point, la situation des festivals de
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danse, plus récemment créés, est différente des nombreux fes-
tivals de musique animés par une équipe présente aux
commandes depuis plus d’'un quart de siecle, ou les enjeux de
succession, personnelle et artistique, se posent parfois avec
acuite.

Cette rapide restitution des changements récents, tels que
percus par les responsables des festivals, n’est qu'une incitation
a aller vérifier ce qui marque, aujourd’hui, le paysage francais
des festivals de musique et de danse. Nous allons maintenant
avoir ’occasion de jauger I'importance des évolutions (positives
ou négatives) qui viennent d’étre évoquées.

Le présent ouvrage est structuré en quatre parties. La pre-
miére s’attache a cerner I'identité des festivals au travers de leur
age, de leur statut, de leur fréquentation et des principales ca-
ractéristiques de genre et de répertoire.

La deuxiéme partie concerne le partenariat. Elle examine la
présence respective des différents partenaires, 'importance re-
lative de leur contribution financiere et les spécificités qui les ca-
ractérisent. Cette partie comporte un développement
conséquent sur la question du retrait de I'Etat.

La troisieme partie concerne I’économie festivaliére, en s’in-
téressant aux données budgétaires (dépenses et recettes), a la
question de I’emploi artistique et culturel et, enfin, aux retom-
bées économiques directes.

La quatrieme partie propose enfin I’examen de quelques di-
mensions stratégiques, qui témoignent des choix que les festi-
vals opérent en certains points: la tarification, la pédagogie,
I'assise territoriale, I’aide a la création, les pratiques de captation
et d’édition et les coopérations.
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La conclusion est I’occasion de rassembler I’ensemble des le-
cons apprises au cours de ce travail. Nous avons également
voulu y insérer une analyse légérement décalée de tous les résul-
tats, a partir de I'identification des principales familles de festi-
vals. Une maniere de dire qu’il n’y en a pas qu’une, rappelant
en cela deux données de base: les divergences qui marquent la
diversité du domaine, mais aussi les convergences qui en font la
cohérence relative.

PRECISIONS METHODOLOGIQUES

La diversité des festivals implique de prendre avec beaucoup de pré-
caution la notion de moyenne pour la plupart des chiffres qui vont étre
présentés. En effet, dans beaucoup de cas, la présence de grosses ma-
chines festivalieres tendent a positionner les moyennes (de fréquenta-
tion, de budget, d’emploi...) trés au-dela des seuils que partagent la
majorité des événements. C’est pourquoi, apres avoir mentionné cette
moyenne, nous aurons tres souvent recours a la notion de médiane, plus
réaliste. La différence entre les deux peut s’exprimer clairement:

— la moyenne résulte du total divisé par le nombre d’événements.
Par exemple, on divise le nombre total de spectateurs payants (722913)
par 73 festivals de musique pour aboutir a une moyenne de 9902 spec-
tateurs. Mais cette moyenne est largement fonction du poids de
quelques manifestations qui sont, a bien des égards, exceptionnelles par
leur ampleur (exemple: la Folle Journée de Nantes et ses 112000 spec-
tateurs).

— la médiane identifie le « score » qui sépare I’échantillon en deux
parties égales. Par exemple, pour la fréquentation, la médiane est de
5001 spectateurs payants, ce qui signifie qu’il y a autant de festivals ayant
plus de 5001 que moins de 5001 spectateurs. La médiane propose donc
une autre image de la réalité, qui « neutralise » le poids des rares grosses
machines.
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PREMIERE PARTIE
LES FILS AINES DE LA DECENTRALISATION

Cette partie est consacrée a quelques-uns des critéres a partir
desquels on brosse généralement le portrait d’un festival, qu’il
soit de musique ou de danse. Il va d’abord étre question de
temps, puisque nous allons nous intéresser a 1’age des festivals
étudiés, mais aussi aux périodes de programmation au cours de
I’année. Il sera ensuite question de statut. Qu’en est-il de I'adap-
tation du fameux statut associatif dans un contexte ou sont ap-
parues de nouvelles formules juridiques, comme les
Etablissements Publics de Coopération Culturelle ? Nous abor-
derons en troisieme lieu la fréquentation publique des festivals,
pour laquelle il sera possible de mesurer quelques évolutions
entre 2002 et 2005. La question de la diffusion nous ameénera a
évaluer la répartition entre spectacles et représentations, la en-
core en comparant certaines données dans le temps. Nous exa-
minerons enfin la présence respective des différents registres et
répertoires, ainsi que la transdisciplinarité. Dans cette partie, a
travers la pluralité des variables observées, on se fait déja une
idée assez précise de la diversité des situations.
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I. 21 ANS DE MOYENNE D’AGE

Ans

70

* %

10

|
i

Age des festivals
en 2005

Les 86 festivals recensés dans cette
enquéte témoignent des différentes
étapes qui ont présidé a la création
d’un tel événement. Ce boxplot™ nous
montre tres clairement que les festi-
vals sont les enfants de la décentrali-
sation culturelle. 50 % de I’échantillon
esten effetsitué entre 11 ans et 28 ans
d’ancienneté, ce qui coincide avec
trois mouvements majeurs. Le pre-
mier est le renouvellement des élites
municipales urbaines consécutif aux
élections de 1977, dont on sait
qu’elles ont largement fondé le
champ culturel comme nouveau ré-
férentiel des politiques urbaines (Le
Gales, 1993; Neégrier, 1993). Le
deuxieme a trait aux années 1980 et
au doublement des fonds gouverne-
mentaux accordés a la culture, dont

une partie non négligeable a été affectée aux conventions de
développement culturel, ellesmémes riches d’événements ar-
tistiques festivaliers (Poirrier, 2000). Le troisieme est lié a la res-
ponsabilité acquise par les collectivités territoriales (régions,
départements et communes) en matiere de politique culturelle
(Moulinier, 2000), celle-ci s’appuyant sur la gestion ou le finan-
cement d’équipements, mais aussi sur la création d’événements,

* Un boxplot est un moyen graphique de montrer la dispersion d’une variable. La
barre a I'intérieur du rectangle situe la médiane. Le rectangle contient 50% du nom-
bre de festivals. Les croix localisent les unités extrémes (en plus ou en moins). Nous
I'utilisons dans les cas ou les réalités sont tres fragmentées.
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selon une triple philosophie de distinction territoriale, d’ani-
mation touristique et de démocratisation culturelle.

Le poids de cette période (1978-1994) est renforcé par la
coincidence entre I’age médian (celui qui sépare le nombre de
festivals en deux parties égales: plus agé, moins agé) et I’age
moyen: 21 ans. Le fait que ces deux valeurs soient quasiment
identiques indique qu’il s’agit moins d’une moyenne entre réa-
lités opposées que de la véritable convergence d’un phéno-
mene. L’appui des festivals sur les collectivités territoriales de
notre échantillon est un fait structurel que ’examen des bud-
gets permettra de vérifier, dans la partie suivante.

Cependant, les exceptions a cette regle ne sont pas négligea-
bles pour autant.

La premiere résulte de la prise en compte de festivals aux ori-
gines plus anciennes, a 'instar du festival international de mu-
sique de Besancon ou de celui de Prades (Pau Casals), nés aux
lendemains de la seconde guerre mondiale. La naissance de ces
« alnés » résulte toujours d’une initiative a la fois singuliére et
comparable. Elle est singuliere quand on observe I’alchimie qui
fait émerger, ici et non ailleurs, un tel événement. A Besancon,
c’est I’association des Foires et Salons qui incarne le creuset
bourgeois du festival a ses débuts, et explique sur la longue
durée pourquoi la Chambre de Commerce du Doubs a toujours
joué un role dans son organisation. A Prades, la singularité du
lieu est celle du choix de Pau Casals lui-méme, réfugié dans la
petite cité catalane, puis exilé volontaire en un méme lieu ot
vont affluer, jusqu’a aujourd’hui, les plus grands spécialistes de
musique de chambre. Le récit de la création du festival lyrique
d’Aix-en-Provence emprunte a la méme idée d’un caractere
unique de lieu (ou la présence d’un établissement de bains et
d’un casino n’est pas loin), associé a la séduction qu’il exerce
sur un individu influent. Le surgissement de Jean Vilar au beau
milieu d’un échange entre un galeriste et René Char, soucieux
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en Avignon de faire autre chose qu’une exposition annuelle, est
I’élément déclenchant du fameux festival. Mais derriere I'im-
pression que donne la « petite histoire » des geneses de chaque
festival, le trait commun de ces aventures précoces est situé dans
le rapport entre I’événement et le lieu. Dans tous les cas, les ac-
teurs clefs de ces festivals sont extérieurs au territoire ou la ma-
nifestation va s’implanter. Qu’il s’agisse d’une intelligentsia
parisienne (Besancon, Aix) ou de I’association entre grands in-
terpretes et un éditeur discographique (Prades), le fait mar-
quant est que le festival nait ici, certes, mais d’ailleurs.

« Pau Casals s’exile volontairement a Prades, et de la recoit des
éleves du monde entier. La plupart de ses amis musiciens, les Ois-
trakh, Stern... etc., ainsi que la Columbia, pressent le musicien
d’accepter de se produire a nouveau. Il refuse. En 1949, ils lui pro-
posent alors de venir eux-mémes a Prades, et lui demandent si, dans
ces conditions, il accepterait de rejouer. Il accepte. C’est comme ¢ca
qu’en 1950 nait le festival. Tout le monde débarque a Prades, la Co-
lumbia enregistre, et la petite ville devient la capitale mondiale de
la musique de chambre! »

Michel Lethiec, directeur artistique du festival de Prades, entretien.

La deuxieme exception a la regle a trait a la dynamique spé-
cifique de la période la plus contemporaine. Celle-ci est mar-
quée par ’essor de festivals de genres qui sortent du référentiel
dominant des musiques savantes qui constituent, on le sait, I’es-
sentiel de notre échantillon (cf. introduction). Les musiques ac-
tuelles, qui ont fait I'objet d’une attention soutenue du
ministére de la culture au cours de ces derniéres années, et les
musiques du monde sont, pour la musique, les deux sous-do-
maines qui jouissent aujourd’hui d’une forte, bien que tres iné-
gale dynamique de création. Selon une étude diligentée par
I’organisme Zone Franche, qui a vocation a regrouper les festi-
vals de musique du monde, la moyenne d’age de ces festivals est
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proche de 10 ans (Zone Franche 2006). C’est également le cas
des festivals de danse auxquels nous avons soumis un question-
naire spécifique. Les plus récents des festivals de musique de
notre échantillon ne présentent pas réellement de singularité
par rapport a la moyenne. Ce ne sont pas des festivals plus inter-
disciplinaires (Musique de Chambre pour Beaulieu-sur-Mer,
forte dominante de musique classique pour Nancyphonies et le
festival de la Batie d’Urfé, éclectisme pour Megéeve, musique ba-
roque pour I’éponyme festival du Périgord vert). Ce ne sont pas
davantage des festivals qui investissent des périodes différentes
des autres sur I’année.

A ce sujet, les festivals de notre échantillon confirment I'im-
portance de la période estivale, mais infirment la vision que
Marcel Landowski avait d’une France transformée en un cake
dont tous les fruits confits descendraient, a partir de juillet, au
fond du moule. Plusieurs régions francaises, tendent au-
jourd’hui a s’auto-désigner « terre de festivals » (Bretagne, Midi-
Pyrénées, Languedoc-Roussillon) méme si 'intensité de la
présence de ces événements en région continue de favoriser les
lieux de villégiature.

Au long de I'année, la comparaison inter-régionale montre
que, sur 81 festivals, 30 % se situent en dehors de la période juil-
let-aont, contre 53 % au cours de celle-ci, et 17 % a cheval entre
juillet-aotit, septembre ou juin. Bien sir, cette répartition est
tout sauf homogene, et le nord (Ile-de-France, Nord, Picardie)
montre une image inversée du midi méditerranéen. Celui-ci
concentre la plupart de ses festivals en été, tandis que le reste de
I’année est le moment festivalier presque exclusif de celui-la.

Le choix stratégique de I’été est ainsi inégalement valorisé
en fonction de la région et de son statut touristique. Il est éga-
lement lié a la structure du public, comme I'illustre le cas par-
ticulier du festival de Besancon qui, d’estival, est devenu
« automnal » par les mutations des calendriers scolaires.
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« Le festival était d’été (septembre) au départ, puis avec le rac-
courcissement des vacances, septembre est devenu hors vacances.
On a beaucoup parlé de ce probléeme. Mais on a constaté que dé-
placer le festival pendant les vacances nous ferait perdre le public
bisontin (massivement le plus important) sans vraiment gagner
beaucoup des touristes: la Franche-Comté n’est pas une région tres
touristique. »

Michel des Borderies, directeur du Festival de Besancon, entretien.

II. UN STATUT MASSIVEMENT ASSOCIATIF

A ceux qui tablaient sur une évolution depuis le statut d’as-
sociation loi de 1901 vers d’autres formes, plus orientées vers la
dimension commerciale (Société d’Economie Mixte ou Ano-
nyme) ou alignées sur la nature du partenariat institutionnel
(régie, Etablissement Public de Coopération Culturelle, Délé-
gation de Service Public), les résultats de I’enquéte apportent
un assez large démenti. 75 festivals sur 86 ont encore recours a
la formule souple, quoique parfois considérée comme incer-
taine juridiquement, de I’association. Les quelques exceptions
a la regle sont le fait d’'une gestion directe, et souvent fort an-
cienne, par une collectivité. Le cas du festival de I’Epau et de
son statut d’Etablissement Public en est une bonne illustration.

« Dans les années 1980, il y a une association, typique de
I’époque, avec des élus membres du conseil, qui gere le festival. En
1992, je discute avec le nouveau président du Conseil Général,
Francois Fillon, pour faire évoluer le festival de I’Epau et le doter
d’une vraie personnalité artistique. Il lui faut un projet et une struc-
ture. Il donne son accord. Pendant 3 ans, le projet murit, et on ré-
fléchit a la structure, en échafaudant plusieurs hypotheses. On
débouche, en 1997, sur un Etablissement Public Industriel et
Commercial (EPIC). Ce qui nous a aidés, c’est qu’a ce moment-la
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il ya eu... un controle de la Chambre régionale des comptes. Le
fait qu’on était en construction d’'un EPIC nous a beaucoup aidés,
et réciproquement, le controle nous a convaincus de la pertinence
de cette voie statutaire ».

Hervé de Colombel, directeur du festival de I’Epau, entretien.

Le passage a un autre statut s’est posé de facon plus récente
dans le cas du festival Automne en Normandie, qui vient
d’adopter celui de I’Etablissement Public de Coopération Cultu-
relle. Ce basculement s’est opéré dans un contexte bien particu-
lier, sur les plans politique, institutionnel et artistique. Le festival
Octobre en Normandie est au départ, en 1971, tres identifié au
Conseil Général de Seine-Maritime. Il a un statut de régie qui
correspond a la nature de son principal soutien financier. En
2004, le Conseil Général bascule pour la premicére fois a gauche.

Du coup, une conjonction inédite se fait jour, avec un conseil
régional (la Haute-Normandie) et deux conseils généraux
(Eure est le second) de la méme couleur politique. Sous le
label « 276 », les trois institutions développent un projet culturel
commun. Le rapport commandé a Bernard Faivre d’Arcier
conclut a I'importance du festival comme marqueur de I'iden-
tité haute-normande. I’idée d’EPCC est au coeur du partenariat
qui s’instaure dans la région pour trois institutions. Outre le fes-
tival, on retrouve la formule expérimentée pour I'opéra de
Rouen et le cirque-théatre d’Elbeuf. Le choix de 'EPCC est
donc davantage lié a un courant précoce dans la région qu’a un
enjeu purement festivalier. Automne en Normandie integre a
sa programmation, outre la danse et la musique, du théatre en
bénéficiant des financements jadis affectés par le conseil régio-
nal a un autre festival « Théatre en région », qui fusionne avec
le premier.

Le statut d’EPCC, souvent considéré comme permettant I'ins-
titutionnalisation du partenariat entre les collectivités territo-
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riales et I'Etat, n’associe pourtant pas ce dernier. Si I’Etat parti-
cipe aux EPCC de I’Opéra de Rouen et de la Scéne Nationale
du Cirque-Théatre d’Elbeuf, il ne revient pas dans le tour de
table d’Automne en Normandie, dont il s’était retiré en 2004
en plein coeur de I'affaire Jan Lauwers °. La justification de la
non-participation de I’Etat continue d’alimenter la polémique
entre institutions. Pour les uns, elle est justifiée par le fait que,
méme au temps ot il était présent, I'Etat « ne représentait que
250000 francs sur un total de 15 millions de francs de budget
environ » (Marc Le Bouhris, conseiller musique et danse, DRAC
Haute-Normandie). Et I'Etat n’aurait « pas vocation a intégrer
un conseil d’administration d’EPCC lorsqu’il est absent ou ultra-
minoritaire » (Francois Duval, conseiller théatre et danse,
DRAC Languedoc-Roussillon).

Pour les autres, la présence de 'Etat n’était, en 'espéce, pas
souhaitable:

« Si IEtat est dans I'opéra de Rouen et dans le cirque théatre
d’Elbeuf, c’est qu’il y met de 'argent, et substantiellement. C’était
donc impossible de faire sans lui. Mais une DRAC qui impose un
certain nombre de contraintes sans rien apporter en échange, qui
ne peut s’engager au-dela d’un an, on n’en veut pas ».

Isabelle Maraval, Service Culture, Conseil Général Seine-Mari-
time, entretien.

En dépit d’une certaine expertise acquise, dans la région, en
matiére d’EPCC, sa mise en ceuvre est loin d’étre une sinécure.
On peut avancer plusieurs arguments qui, directement ou indi-
rectement, semblent priver ce statut d’une pertinence claire
pour la gestion d’un festival.

Le premier touche a la création d’une structure lourde, sur
les plans administratif et comptable, pour un événement qui,
dans bien des cas, demeure ponctuel dans le temps et dans I’es-
pace. Méme les festivals disposant d’'une équipe permanente
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connaissent de fortes évolutions de leur emploi, et le recours
aux différents statuts de stagiaires, bénévoles et autres emplois
jeunes (ou leur équivalent postérieur). Dans ces cas, il semble y
avoir, pour la plupart des responsables, un décalage dirimant.
Les vocables d’« usine a gaz », de « solution technocratique
inappropriée » sont légion pour qualifier cette fausse alternative
a la bonne vieille association. Certes, certains attestent du fait
que le probleme demeure du spectre de la gestion de fait lié a
des organisations associatives qui, pour relever de la société ci-
vile, n’en sont pas moins fortement alimentées par les deniers
publics (cf. troisieme partie sur les ressources).

L’EPCC a été évoqué (dans le cas du Festival de Saintes) mais
vite écarté: la premiere version a découragé, car encore moins
adaptée, compliquée, pas nécessaire. Le statut associatif assorti
d’une convention est considéré comme assez pertinent. On peut
par contre s’interroger dessus pour des structures permanentes,
avec les limites d’une intervention directe des collectivités dans une
structure associative. On parle de la délégation de service public
(DSP), qui suppose une mise en concurrence (quand I’association
ne I’envisage pas). Dans le cas des Scénes de Musiques Actuelles
(SMAC), la formule DSP est de plus en plus évoquée et pratiquée,
car elle oblige a une transparence.

Pierre Blanc, conseiller Musique et Danse, DRAC Poitou-Cha-
rentes, entretien.

Outre la réticence a manier un outil aussi contraignant pour
un festival, d’autres motifs de prévention existent aujourd’hui a
I’égard de I'instrument partenarial dont la France semblait
pourtant manquer. Le premier est tiré de I’expérience humaine
du recours a I’outil. Jusqu’a une date trés récente, marquée par
un amendement au statut de ’'EPCC ¢, la formule a pu, en plu-
sieurs cas, alimenter le soupcon qu’il s’agissait d’'une opportu-
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nité pour se défaire, dans des conditions juridiquement impara-
bles, d’un directeur avec lequel existait un conflit: changement
de statut, mise en concurrence des projets, liberté de mettre fin
au mandat d’une équipe.

La chose n’est désormais plus si simple, avec I’obligation
presque formelle de conserver pour un mandat de trois ans au
moins le directeur de la structure en place a I’occasion du pas-
sage a 'EPCC. Le second motif de prévention concerne la trans-
formation qu’induit un tel passage dans les organes de gestion
d’un festival. Celui-ci, au-dela méme des « petites » histoires de
leur création, rappelée plus haut pour quelques-uns, est le plus
souvent le fruit d’une alchimie particuliére qui méle un groupe
social (les membres de 1’association) issu de la société civile et
les autorités qui, de statuts divers, le soutiennent par leurs res-
sources publiques ou privées. Dans cette perspective, 'une des
craintes agitées est de resserrer ce partenariat, virtuellement
large méme s’il pose parfois des problémes de renouvellement,
autour des seuls partenaires publics: I’Etat, les collectivités des
différents niveaux impliqués.

« EPCC s’est traduit par la disparition de la société civile, qui
était représentée dans I’association. C’est cela aussi un EPCC: un
conseil entre €lus et personnalités qualifiées, plus ou moins inféo-
dées ». Un conseiller musique et danse en DRAC.

Enfin, le statut d’EPCC porte en lui de multiples difficultés
pratiques, a I’heure de sa mise en ceuvre concrete. Il s’agit d’une
part de difficultés techniques, que 1'on pare souvent du man-
teau d’une culture: celle de la comptabilité publique.

« EPCC en pratique, c’est un vrai probléme de gestion adminis-
trative. La comptabilité publique, ce sont des outils lourds, avec un
statut fiscal encore mal défini. On a donc une comptabilité publique
et une autre privée en paralléle, car on pense devoir étre assujetti a
I'impot sur les sociétés (de droit privé) avec un agent comptable qui
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est public. Il nous faut adopter un logiciel spécifique, en développe-
ment, et ce n’est pas évident. Il y a tous les problémes de la compta-
bilité publique, et notamment son manque de souplesse. Il ne s’agit
pas tant, comme je m’y attendais, d’un verrouillage des budgets une
fois votés. En fait, I’outil de la décision modificative est assez souple.
Mais pour toutes les petites dépenses classiques! Le paiement en
nature des frais des musiciens est désormais impossible. Il faut dé-
velopper toute une pédagogie aupres des équipes... De plus, pour
un festival nomade comme le nétre, un autre probléme se pose:
avant, on déléguait aux lieux la vente de billets sur place, avec un
théatre par exemple. Désormais, il faut un régisseur de recette
unique et public. Ce n’est plus possible. Cela suppose pas mal
d’adaptations. On est obligé de tout reprendre. »

Benoit André, directeur du Festival Automne en Normandie, en-
tretien.

L’alternative au changement de structure est, en I’état actuel
des choses, fournie par le maintien d’une association, aux cotés
de laquelle siéege un comité de partenariat qui, distinct du
conseil d’administration, joue le role d’implication des collecti-
vités. C’est ce comité qui, le cas échéant, peut fournir la base
d’une convention d’objectifs ou, plus rarement, d’une véritable
convention financiere, pluriannuelle. II semble clair que, du
double point de vue de la confortation de la structure et de I'en-
gagement durable des soutiens publics, le statut d’EPCC soit,
pour les festivals en tout cas, un miroir aux alouettes. Sur le pre-
mier plan, il se traduit au concret par des difficultés d’appren-
tissage qui ne sont pas toujours supportables par des structures
mixtes, ou coexistent professionnels et bénévoles. Sur le second,
a vrai dire, aucune formule juridique n’a jamais empéché I’af-
firmation, parfois méme brutale, de la décision politique unila-
térale. Celle de 'EPCC, tout comme la convention d’objectifs,
ne proteége en aucun cas de maniere valable un festival qui, pour

31



une raison ou une autre, n’aurait plus les faveurs des tutelles
publiques.

ITI. LA FREQUENTATION

Nous abordons ici un domaine qui est souvent considéré
comme 'une des pierres angulaires de 'activité festivaliere.
C’est aussi un terrain sur lequel s’affrontent plusieurs théses an-
tagoniques. Celles qui considérent qu’un festival (et en particu-
lier un festival soutenu par la puissance publique) ne doit pas
étre évalué a I’aune du succes populaire. C’est précisément ici
que se distingue une opération purement privée, soumise aux
lois du marché commercial, d’une entreprise fondée sur une
exigence que le marché seul ne peut soutenir (Benhamou
2006). Aux antipodes de cette illustration festivaliere de I’ex-
ception culturelle, le festival, dans I’ensemble des offres cultu-
relles, est aussi considéré comme celle qui, par son caractere
événementiel et festif, peut permettre d’atteindre des publics
qui, face a un lieu consacré de spectacle, seraient renvoyés a
leurs inégales dispositions psychologiques et sociales d’acces a la
culture. A la diagonale de ces deux théses se trouve le discours
sur le « travail en direction des publics », I’animation de ceux-
ci, les actions pédagogiques. Nous les aborderons dans la qua-
trieme partie de cet ouvrage. Nous avons choisi ici de présenter
la fréquentation des festivals en nous écartant de la prise en
compte chiffrée de la totalité du nombre de spectateurs. En par-
ticulier, nous n’avons pas retenu la comptabilisation des entrées
gratuites, car elle est tout simplement impossible. Pour un fes-
tival de Radio-France, a Montpellier, qui affiche clairement
120000 spectateurs (dont 80 % de gratuits, compte tenu de la
formule choisie, nous y reviendrons), la plupart des autres sont
dans I'incapacité de fournir exactement le nombre de specta-
teurs concernés par les représentations gratuites. C’est cette in-
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capacité, plus qu'une question de principe, qui nous interdit de
travailler sur les chiffres globaux.

Pour les festivals étudiés, nous disposons de deux types de
données. Le premier est I’ensemble des spectateurs payants, au-
quel s’ajoute le nombre de spectateurs exonérés (journalistes,
professionnels, divers représentants d’autorités...). L'addition
des deux fournit le nombre total de spectateurs 7. Le second
type de données résulte de notre re-traitement d’une précé-
dente enquéte, conduite avec France Festivals par Luc Bénito,
économiste spécialisé sur la question des festivals (Bénito 2003).
Il permet de saisir, pour une cinquantaine de festivals de notre
échantillon 2006, I’évolution de la fréquentation entre ces deux
années (2002 et 2005). Une mise en garde s’impose quant a la
mesure de cette évolution: nous n’avons aucun moyen réel de
déduire de cette saisie sur deux années séparées de deux saisons
(dont celle de 2003, passablement bouleversée) une évolution
linéaire, en dent-de-scie ou stable. Une édition particulierement
catastrophique en 2002 peut laisser I'impression d’une formi-
dable évolution ensuite, et inversement. Cependant, cette prise
en compte, parce qu’elle s’établit sur 47 festivals, court moins de
risques d’approximation. Nous allons d’abord analyser les ré-
sultats de 'année 2005, puis faire état des principales évolutions
constatées entre ces deux années. Les résultats concernent 73
adhérents de France Festivals et 10 festivals de danse 8.

1. La fréquentation 2005

Ce boxplot nous montre un paysage tres singulier par sa
grande dispersion. La moyenne de fréquentation (spectateurs
payants + spectateurs exonérés) s’établit a 9902 spectateurs,
pour un total de 722913 spectateurs recensés. Cependant, la
meédiane n’est qu’a 5001 spectateurs, ce qui signifie qu’'un petit
nombre de festivals tire tres nettement I’ensemble vers le haut
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La fréquentation de I’échantillon. Plus précisément, ce
des Speg:)ag:)%sspaya“ts « club » des festivals a forte fréquentation
distingue les cinq suivants: la Folle Jour-

120000 . née de Nantes, avec ses pres de 112000
110000 —— spectateurs (chiffres a peu prés constants
100000 — de 2004 a 2006 d’ailleurs) ; la Roque d’An-
00000 théron (75200) ; Jazz in Marciac (49555);
_ Automne en Normandie (43776) et les

80000 — Chorégies d’Orange (38466) °. Deux re-
20000 — marques s’imposent. Tout d’abord, ce
60000 ] club est lpi—méme hétérog.é:nfr, tant en
- type de discipline (monodisciplinaire a

50000 —  * Orange, pluridisciplinaire pour Automne
w0000 — en Normandie) qu’en esthétique ou cible
30000 —] (jazz, lyrique, centré sur un instrument,
-3 sur plusieurs), en période dans I’année

20000 — (estival ou non) et en localisation géogra-
10000 — phique (nord/sud; rural/urbain). En-
0 —] suite, ces cinq festivals regroupent a eux

Les spectateurs  seuls plus de 44 % de ’ensemble de
I’échantillon France Festivals, en ne représentant que 7 % du
nombre de manifestations. On est donc bien en présence de
festivals exceptionnels, qui sont loin de traduire la réalité majo-
ritaire du paysage francais des festivals.

Le décalage entre fréquentations moyenne et médiane ex-
plique que 50 % des festivals se regroupent dans une fourchette
comprise entre 2520 et 8550 spectateurs. A I'autre bout de la
chaine, on trouve cingq festivals, deux au nord, trois au sud ; éga-
lement divers pour leur implantation géographique, mais a do-
minante de musique classique sur un nombre limité de
manifestations.

Quant a la pratique des exonérations, on peut en tirer
quelques commentaires spécifiques. D’une part, la moyenne du
nombre de spectateurs exonérés s’établit a 1426 personnes,
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contre une médiane de 777 exonérés. On retrouve donc le
meéme constat d’ensemble qui fait que les « gros exonérateurs »
tirent la moyenne vers le haut. Le plus gros d’entre eux compte
8405 exonérés. Trois festivals ne pratiquent aucune exonéra-
tion.

D’autre part, cette pratique n’est pas en corrélation directe
et évidente avec le nombre de spectateurs payants. Certes, elle
en dépend un peu quand méme. Deux festivals sur les cinq plus
petits (en fréquentation) sont aussi parmi les moins exonéra-
teurs. De méme, trois festivals sur les cinq plus gros sont en téte
du nombre d’exonérations.

Mais le caractére non-automatique de cette relation fait que
certains festivals ont des taux d’exonération tres nettement su-
périeurs (ou tres nettement inférieurs) a la moyenne. Celle-ci
s’établita 14,4 %. Ainsi, si’on tient compte du strict nombre de
spectateurs payants, la moyenne passe de 9902 a 8476 specta-
teurs, et la médiane de 5001 a 3859 spectateurs.

Festival de danse Naissance  Statut  Fréquentation
Latitudes contemporaines Lille 2003 Asso 1198
Marseille : Dansem I"Officina 1998 Asso 1624
Lille (Repérages) 1995 Asso 1838
Faits-d"Hiver Paris 1999 Asso 3274
Uzes Danse 1996 Asso 4426
Rencontres Internationales Seine St Denis 2002 Asso 6695
Art Danse Dijon 1987 Asso 6895
Cannes 1984 SEM 11000
Montpellier-Danse 1981 Asso 23300
Biennale Lyon* 1984 Asso 75953
Moyennes 1993 13620

Sil’on compare ces résultats a ceux des dix festivals de danse
que nous avons retenus, on peut noter plusieurs aspects. Tout
d’abord, la moyenne de spectateurs est supérieure: 13620. Ici
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encore, il existe des contrastes entre gros et petits festivals, avec
une manifestation phare qui tire I’ensemble vers le haut. Si les
différences entre les extrémes sont de moindre ampleur (1100
spectateurs pour Latitudes Contemporaines a Lille — 75953
pour la Biennale de Lyon), la médiane est, a I'instar des festivals
de musique, proche des 5000 spectateurs.

Quant a la pratique de I’exonération, on voit précisément se
confirmer la spécificité des stratégies de chaque festival, plus
qu’un alignement proportionnel entre le nombre d’entrées et
un taux plus ou moins fixe d’exonération. En balayant les dix
festivals, ce taux va de 2,5 % a plus de 50 % du total des entrées
(hors spectacles gratuits).

2. L'évolution de la fréquentation (2001-2005)

Sil’on examine les 47 festivals pour lesquels notre analyse a
été rendue possible pour les deux années, on peut faire les
constats suivants:

L’augmentation globale de la fréquentation (spectateurs
payants + exonérés) est de 7,85 %.

Les quatre plus fortes augmentations sont respectivement de
521 % (de 1095 a 6800 spectateurs: c’est le cas particulier d’un
festival qui débutait en 2002 et a connu un essor considérable
par la suite) ; de 76 % (de 2160 a 3800 spectateurs) ; de 56 %
(de 10076 a 15770 spectateurs) et de 53 % (1649 a 2520). Trois
des cinq plus grosses croissances d’affluence concernent des fes-
tivals ayant lieu en dehors des mois de juillet et aotit, un troi-
sieme étant situé a cheval entre ces deux mois et I’arriere-saison.
Par ailleurs, on peut noter qu’il ne s’agit pas de festivals a I’af-
fluence particuliecrement élevée, méme si le troisieme d’entre
eux atteint, ces deux années, un total supérieur a la moyenne.

[’augmentation globale ne dépend pas du niveau de fré-
quentation. En dépit du constat fait sur les cinq premieres aug-
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mentations, on trouve autant de festivals affluents (plus de
10000 spectateurs) en hausse qu’en baisse.

Les plus grosses baisses sont de -67 % (de 2291 a 750 specta-
teurs) ; de -59 % (de 2841 a1160); de -29 % (3291 a 2351) et
de -27 % (11637 a 8550).

Dans cet ensemble, on distingue 24 festivals en augmenta-
tion, 2 dont la fréquentation est stable et 21 en baisse. Ce
chiffre donne l'image d’une certaine ambivalence qu’il
convient de nuancer par le role que jouent certaines hausses et
certaines baisses dans I’ensemble. Pour les hausses, 45 % de
I’augmentation globale (environ +65200) est le fruit du seul fes-
tival de la Folle Journée a Nantes. Pour les baisses, la principale
représente 19 % du total (environ -30200) des 21 baisses consta-
tées. Trois festivals en assurent plus de 50 %.

Ainsi, I’évolution de la fréquentation nous fournit trois
images bien caractéristiques des différences de situation qui
marquent le paysage francais:

— une augmentation globale qui cache presque autant de
hausses que de baisses;

— une croissance due a un petit nombre de grosses augmen-
tations, et une réalité de croissances plus modérées (6 a moins
de 10 % d’augmentation; 5 entre 11 % et 20 %; 7 entre 21 %
et 40 % et 6 a plus de 40 %).

— des baisses également concentrées sur quelques manifesta-
tions (10 a moins de 10 % de baisse; 7 entre 11 % et 20 % ; 2
entre 21 % et 40 % et 2 a plus de 40 % de baisse).

L’absence de caractéristique trés nette, liée a un genre, un
lieu, un sous-domaine de la musique ou du spectacle, voire une
période singuliere dans I’année, qui permettrait d’établir un
lien entre un type de festival et une propension a la hausse ou
a la baisse de la fréquentation incite a la prudence face aux
theses qui tentent précisément d’expliquer I’essoufflement de
certaines manifestations ou le succes grandissant d’autres. Si
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I’on examine ces baisses de fréquentation en regard de I’évolu-
tion des subventions, on pourrait faire I’hypothése qu’une rela-
tive désaffection serait liée a de moindres soutiens publics.
Malheureusement, le croisement de ces deux variables montre
que la coincidence d’une baisse des fréquentations et des sub-
ventions ne se rencontre que pour 5 des 21 festivals en baisse. 2
festivals enregistrent une baisse de fréquentation alors qu’ils
multiplient leurs subventions par deux. A Tlinverse, 4 festivals
en légere croissance de la fréquentation ont pourtant connu
une baisse de leurs subventions.

On est convaincu, au terme de cette partie, qu’il conviendrait
d’entrer plus avant dans le détail de la vie de chacun de ces évé-
nements pour voir ce qui, du coté des stratégies artistiques (pro-
grammation) culturelles (animation) et politiques (partenariat)
permet de mieux comprendre ces évolutions. C’est a I’analyse
des ressources, dans lesquelles nous avons précisément compté
le partenariat, que nous consacrerons la deuxiéme partie.

IV. LA DIFFUSION DES SPECTACLES

Les 75 festivals de musique pour lesquels nous disposons de
données ont programmé en 2005 un total de 1586 spectacles
différents, et ont donné un total de 2148 représentations, les
spectacles pouvant étre donnés deux ou plusieurs fois. Cela éta-
blit une moyenne de 21 spectacles et 32 représentations par fes-
tival. Ces moyennes sont accrues par un nombre relativement
limité de festivals qui, sur ces deux plans, ont une programma-
tion tres dense. La médiane du nombre de spectacles est a 15;
celle du nombre de représentations est a 17. Les trois quarts des
festivals ont de 9 a 31 spectacles différents; et de 11 a 35 repré-
sentations.
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1. Les volumes de diffusion

Volume de diffusion Spectacles différents Représentations
(nombre de festivals) (nombre de festivals)
Moins de 10 20 15
De 11220 30 30
De21a30 6 7
De 31240 8 10
De 41450 5 2
Plus de 50 6 11
Total 75 75

Une majorité relative de festivals (30) se situe donc dans la
fourchette 11 a 20 spectacles et 11 a 20 représentations. Le
deuxieme cas le plus répandu est dans la situation inférieure:
moins de 10 spectacles et/ou représentations. En cumulant ces
deux cas de figure, on obtient les deux tiers des festivals. On est
donc, a 30, en présence d'un optimum assez partagé. Ce sont,
a peu d’exceptions pres, les mémes festivals qui se trouvent dans
les catégories identiques, ou (pour les représentations) dans
celle immédiatement supérieure. Cependant, la pratique de dif-
fusion, deux ou plusieurs fois, du méme spectacle n’est pas
chose unanimement partagée par les festivals. 40 d’entre eux
ne diffusent leurs spectacles qu'une seule fois. 35 ont une pra-
tique de diffusion multiple. Pour ces derniers, 19 d’entre eux
n’ont qu'une pratique limitée (moins de 5 représentations de
plus que le nombre de spectacles différents) de la diffusion mul-
tiple. 8 atteignent jusqu’a 10 représentations de plus que leur
nombre de spectacles. Enfin, 8 autres festivals ont une pratique
intense de multi-diffusion. Ce sont en général des festivals qui
ont un nombre de spectacles plus élevé que la moyenne. Pour-
tant, trois d’entre eux se situent en dessous, avec respectivement
4,9 et 11 spectacles pour 20, 33 et 25 représentations.
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La multi-diffusion est un choix qui participe de certains types
de festivals, et qui obéit a au moins deux logiques distinctes. On
y trouve d’une part les manifestations qui s’appuient sur une
pluralité de lieux, et qui operent une diffusion du méme spec-
tacle aupres de publics différents. On trouve également ceux
qui reposent sur la programmation de tétes d’affiche et de spec-
tacles moins médiatiques, les premiers pouvant faire ’objet de
plus d’une date. Différenciations artistique et territoriale expli-
quent donc la pluralité de diffusion qui reste, somme toute, re-
lativement limitée : huit festivals seulement ont un nombre de
représentations plus de deux fois supérieur a celui du nombre
de spectacles différents.

Dans le cas des festivals de danse, dix festivals diffusent 221
spectacles et 436 représentations. La moyenne de spectacles
(22) est donc équivalente a celle des festivals de musique, bien
que I’écart soit plus restreint entre le plus modeste (11) et le
plus prolifique (39) en nombre. La différence est de deux
ordres. D’une part, tous les festivals ont un nombre de repré-
sentations supérieur a celui des spectacles.

Cela peut s’expliquer par le fait que ces festivals sont moins
nombreux que ceux de musique et attirent en moyenne un pu-
blic plus nourri, comme on I’a vu, pour chacun d’entre eux. La
pluralité de représentations permet d’amortir certains couts,
dans un contexte ou la concurrence entre festivals pour les
dates est moins importante, du coté des compagnies. D’autre
part, la moyenne des représentations est beaucoup plus élevée
(44 contre 32), mais cet écart doit tenir compte du cas excep-
tionnel de la Biennale de Lyon qui, avec 159 représentations,
explique a elle seule la différence. On est donc, a ces nuances
pres, dans une situation assez comparable a celle des festivals
de musique.
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2. L'évolution des nombres de spectacles et de représentations

Pour les 48 festivals que nous avons pu comparer sur ce point,
I’évolution est globalement positive. Les manifestations offrent
une palette plus riche, et en termes de spectacles différents et
en termes de représentations. Avec 1003 spectacles contre 965
et 1245 représentations contre 1060, le volume de programma-
tion augmente. Cela équivaut a une augmentation moyenne de
1 spectacle et 4 représentations par festival. Cependant, 13
d’entre eux connaissent une baisse du nombre de spectacles,
dont un, seulement, compense cette baisse par une forte hausse
du nombre de représentations. Les autres subissent une baisse
équivalente sur les deux plans.

La dynamique de croissance est plus favorable a la multi-dif-
fusion, et donc a la double logique (territoriale et artistique)
que nous évoquions pour elle plus haut.

V. LES REGISTRES ET REPERTOIRES

1. Les registres

Nous avons différencié ici 5 registres: musiques médiévale,
baroque, classique, contemporaine et lyrique. Les festivals de
notre échantillon diffusent des spectacles appartenant a plu-
sieurs registres. En téte vient la musique classique au sens res-
treint de notre utilisation du terme, qui représente a elle seule
22 % des festivals qui en programment. La musique baroque,
distinguée ici du classique, vient en deuxiéme rang avec 20 %
des festivals. Avec la musique contemporaine (19 %) on obtient
le triptyque des registres les plus fréequemment répandus. On
pourra s’étonner de la place, relativement favorable, de la mu-
sique contemporaine a ce niveau . Celle-ci résulte d’un choix
particulier pour des festivals qui, dans notre échantillon, ne sont
pas spécialisés dans ce domaine. Aidés par certains partenaires
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(cf. partie suivante) en ce sens, la programmation de musique
contemporaine participe d’une logique de renouvellement des
genres et d’appui a la création. Celle-ci semble trouver plus fa-
cilement sa place dans la programmation des festivals que dans
celle des lieux permanents.

classique

médiévale
6,45%

18,64%

autres

contemporaine

lyrique

En deuxiéme rang figurent la musique lyrique et les autres
genres, considérés par les festivals comme divers. On trouve ici
les musiques actuelles, dont le jazz, le théatre, les arts de la rue,
la musique électronique, etc. Enfin, la musique médiévale et la
danse, considérée ici a part car plus répandue que les genres
« divers », sont distancées avec un peu plus de 6 % des festivals
qui les programment.
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D’une maniere générale, les festivals sont rarement centrés
sur un registre exclusif. Seules 6 manifestations sont dans ce cas,
dont la moitié en musique baroque. 13 festivals en comptent
deux, 13 autres 3. 23 manifestations diffusent 4 registres, 12 en
comptent cinqg. Les programmateurs multi-registres sont plus
rares: 7 vont jusqu’a 6 registres différents, et 2 seulement sont
présents sur tous les créneaux.

Pour les festivals de danse, les 10 que nous avons retenus pro-
gramment a une majorité écrasante de la danse contemporaine.
Elle occupe 85 % du spectre de programmation, suivie par les
performances, qui s’apparentent, elles aussi, a de la création
contemporaine. C’est 1a un trait totalement distinctif des festi-
vals de danse par rapport a la musique, méme si, on I'a vu, la
musique contemporaine n’était pas oubliée. Elle n’est cepen-
dant que rarement le registre unique d’un spectacle, alors que
la chose est systématique pour la danse. Dans son esthétique, la
danse est un art jeune qui s’est massivement construit contre
I’héritage classique. En cela, elle est plus proche de I'art contem-
porain que de la musique ou méme du théatre.

2. Les répertoires

Quant aux répertoires musicaux, ils font apparaitre quatre
classes distinctes. La premiere classe est constituée d’un seul ré-
pertoire: la musique de chambre. Elle représente a elle seule
30 % des spectacles. En deuxiéme rang (15 %), on trouve un en-
semble indéterminé de différents répertoires que les festivals
n’ont pas souhaité identifier, en les nommant « autres ». Ony
trouve aussi les récitals (13 %), puis la musique sacrée (11 %).
A un troisiéme niveau se trouve la musique du monde (8 %), le
jazz (7 %) et la musique symphonique (7 %). On a enfin re-
groupé, avec pres de 10 %, des répertoires plus rares encore : les
opéras, la danse et les musiques actuelles .
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sacrée
15,13%

autres
monde

jazz
3. La transdisciplinarité

Au vu des répertoires dominants, on pouvait s’attendre a ce
que la transdisciplinarité soit réduite a sa plus simple expres-
sion. Avec 74 occurrences, on atteint en effet seulement 5 % du
nombre total de spectacles. Il s’agit donc d’une pratique margi-
nale, qui concerne d’abord les deux autres domaines du spec-
tacle vivant. Le théatre et la danse représentent plus de 50 %
des spectacles transdisciplinaires qui associent la musique. En
second rang, on trouve douze fois I’écriture, dix fois les arts plas-
tiques et huit fois la vidéo associée a la musique dans le spec-
tacle. Cette pratique concerne tout de méme, pour au moins
un spectacle, la moitié du total des festivals.
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Elle est beaucoup plus répandue pour la danse. Mais, pour
comparer, il faut évidemment enlever la musique, qui est preé-
sente de facon quasi-permanente dans les représentations cho-
régraphiques. En dehors d’elle, tous les festivals inscrivent la
danse au croisement d’autres disciplines. Les croisements les
plus fréquents sont avec la vidéo, puis les arts plastiques, le
théatre et I’écriture.

Les festivals ont progressivement pris leur place dans une vie
culturelle qui obéit, de plus en plus, a une logique décentrali-
sée. Cette place, qui s’étend au-dela de la sacro-sainte période
estivale, s’accompagne d’une diversité de registres et de réper-
toires. Si la décentralisation festivaliere ne donne pas lieu a des
changements massifs dans le statut des organismes, elle souleve,
en revanche, la question du partenariat par laquelle nous allons
poursuivre notre examen.
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DEUXIEME PARTIE
LLES PARTENARIATS DES FESTIVALS

Le soutien apporté aux festivals est au centre de beaucoup
de questions. La plus répandue est celle de la révision a la baisse
des crédits ministériels. On sait que 'Etat, aprés s’étre trés lar-
gement impliqué dans le soutien aux événements artistiques et
culturels, a progressivement tenté d’en modifier les contours, a
partir de 2002. I1’a fait en annonc¢ant d’abord une suppression
pure et simple du financement du ministere de la culture puis,
devant le tollé général, la mise en place d'une labellisation d’un
certain nombre seulement d’entre eux, qui échapperaient ainsi
au retrait de I'Etat dans leur partenariat. Les choses se sont pré-
cisées depuis lors, avec la Directive Nationale d’Orientation
(DNO) triennale du 31 janvier 2003, qui stipule:

« Le Ministere de la culture et de la communication n’a pas vo-
cation a financer les festivals. L’apport des collectivités territoriales
y est d’ailleurs généralement prépondérant. Vous ne pourrez sou-
tenir financiéerement que ceux de qualité artistique reconnue et de
portée nationale, ou ayant une action permettant de structurer 'ac-
tivité culturelle tout au long de 'année sur le territoire qu’ils irri-
guent. »

D.N.O. du 31 janvier 2003
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Il y aura lieu de commenter le plus précisément possible la
mise en ceuvre, dans les différentes régions, d’une telle directive
nationale. Dans le méme temps, les collectivités territoriales
sont, plus que jamais, devenues des acteurs du développement
culturel. Si la commune et le conseil général étaient déja consi-
dérés comme les clefs de votuite de I’économie festivaliere (Bénito
2002), I'affirmation des régions, voire de I'intercommunalité ou
de I’'Union européenne, mérite d’étre ici évaluée et commen-
tée. Nous sommes ici au coeur des « nouveaux territoires » des
festivals, hypothese de travail qui sera jaugée a I’aune de nos en-
tretiens et de ’examen des chiffres.

Mais le partenariat des festivals évoque des acteurs cruciaux
que I’on a moins souvent I’occasion d’inclure dans le concert du
développement culturel territorial. On veut bien str parler des
associations d’amis des festivals, piliers historiques autant que
fragiles de I’aventure. On voudrait évoquer aussi le role des mé-
cenes, dont chacun se plait aujourd’hui a voir la nouvelle fron-
tiecre des festivals, et dont on verra qu’il y a parfois loin de la
coupe aux levres. Parmi les acteurs les moins souvent cités, il
sera fait un cas particulier des diverses sociétés de droit
(SACEM, ADAMI, SPEDIDAM, notamment) qui jouent un role
de moins en moins négligeable dans le soutien aux diverses ma-
nifestations.

Cette partie va eétre découpée en plusieurs développements.
Nous allons d’abord nous attacher a dresser le paysage général
du partenariat, en répartissant les festivals en fonction du
nombre de partenaires dont ils bénéficient. Ces mesures n’ont
été possibles que pour 69 des 76 festivals de I’échantillon France
Festivals. Nous examinerons ensuite la part respective des par-
tenaires dans le total de festivals recensés, en fonction de la dif-
fusion et de I'intensité de leur présence aupres de ceux de notre
échantillon. En troisieme lieu, nous appréhenderons chacun
des partenaires dans son comportement a I’égard des festivals
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(la moyenne de sa contribution financiere, les typologies possi-
bles...). Sur quelques-unes de ces données, nous disposons de
la possibilité (pour 49 événements) de comparer les données
2002 et 2006. Nous ferons nos observations comparatives,
chaque fois que cela sera possible. L’autre comparaison sera
faite avec les 10 festivals de danse. Enfin, nous appuierons notre
commentaire quantitatif sur I’autre et précieux matériau que
constituent les 40 entretiens réalisés aupres des responsables de
festivals et de leurs différents types de partenaires. La quatricme
partie sera consacrée 2 la thése du retrait de I'Etat.

I. LES FESTIVALS ET LEURS PARTENAIRES

Si 'on observe le nombre de partenaires différents que les
festivals recensés ont mobilisés sur I'année 2005, on peut consta-
ter la présence de 392 partenaires pour 69 manifestations, soit
une moyenne de 5,68 partenaires par festival. Cette moyenne
est exactement identique pour la musique et la danse. Elle
cache, bien entendu, des variations. Pour la musique, elles vont
de celui qui ne dispose d’aucun partenaire a celui qui en
cumule 10. Pour la danse, elle va d’'un minimum de 3 a un maxi-
mum de 8. On peut établir la répartition suivante des festivals
(entre parentheses, les festivals de danse).

Nombre de partenaires Nombre de festivals %

De 0 a 2 partenaires 8(0) 11,60%
De 3 a 4 partenaires 6(4) 8,70%
5 partenaires 14.(0) 20,30%
6 partenaires 16 (2) 23.20%
7 partenaires 14 (3) 20,30%
8 partenaires et plus 11(1) 1590%
Total 59 (10) 1.00%
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La différence essentielle entre nos festivals de musique et de
danse réside dans le nombre plancher de festivals. On en
compte au moins trois pour la danse. Mais en grandes masses,
un taux équivalent de festivals a moins de 6 partenaires (autour
de 40 %) a 6 partenaires (environ 20 %) et a plus de 6 parte-
naires (40 % environ).

La comparaison qui peut étre menée avec les résultats 2002
est partiellement faussée, dans la mesure ou I’enquéte précé-
dente proposait un nombre plus réduit de partenaires. L’un des
biais auquel une vaste catégorie « autres » pouvait conduire était
(pour 2002 en comparaison avec 2005) une baisse mécanique
du nombre de citations, certains partenaires, comme les sociétés
de droit, par exemple, pouvant avoir été oubliés a plusieurs re-
prises. Mutatis mutandis, nous pouvons constater, en comparant
simplement les informations livrées par Luc Bénito en 2003 (sur
les éditions 2002), que le nombre de partenaires est en augmen-
tation dans les proportions spectaculaires. En 2002, le quart de
I’échantillon d’alors comptait 5 partenaires et plus. Désormais,
c’est le cas pour 80 % des festivals. Cette trés forte croissance
du nombre de partenaires exclut le fait qu’il s’agisse d’un sim-
ple effet de comptage différent.

On peut d’ores et déja remarquer le fait suivant: le nombre de
partenaires n'est pas directement proportionnel au volume global de lewr
implication financiere. Des cinq festivals qui dépassent un total de
1 million d’euros de contribution partenariale seuls deux ap-
partiennent au groupe restreint (16 %) de festivals multi-parte-
nariaux (8 partenaires et plus).

Cependant, le fait de pouvoir associer un nombre important
de partenaires semble garantir un certain volume de finan-
cement, ce qui parait logique. Les 11 festivals qui sont dans ce
cas ont une moyenne de 631184 € de contributions partena-
riales, tres largement supérieure a la moyenne générale des res-
sources des festivals: 378434 €. Les partenaires ne font pas
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I’aisance financiére, mais ils y contribuent, donc. C’est ce qui
explique qu’ils soient recherchés, parfois assidioment, selon des
logiques professionnelles, méme si les résultats sont parfois
moins positifs qu’espéré, comme nous le verrons plus loin.

II. LES PARTENAIRES DES FESTIVALS

Qui sont les partenaires des festivals, et selon quel degré
d’implication ? Pour aborder cette double question, il convient
de présenter les résultats de notre enquéte selon deux modes de
calcul. Le premier fait référence au nombre de fois qu’un par-
tenaire participe au financement d’un festival. A ce titre, en
dépit de nos efforts de clarification dans I’élaboration du ques-
tionnaire, il n’est pas a exclure que la part du mécénat soit struc-
turellement sous-évaluée. En effet, le calcul de sa contribution,
lorsqu’elle s’opére (en tout ou partie) par le biais d'une contri-
bution en nature (octroi d’un nombre de places par exemple),
a pu donner lieu a des différences d’appréciation selon les fes-
tivals 2.
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conseil général

intercom

commune

conseil régional

56

ministére culture
autres ministéres
Europe

autres
37

société de droit

association
mécénat

Le conseil général, avec 64 festivals de musique aidés sur 69,
est I'institution la plus fréquemment associée au tour de table
d’un festival. A vrai dire, cette donnée, qui était déja au coeur de
I’étude sur I’édition 2002, mérite d’emblée d’étre nuancée. En
effet, le cumul des contributions municipale (57 fois) et inter-
communale (22 fois) aboutit a un chiffre supérieur. Ce calcul est
d’autant plus raisonnable que, dans beaucoup de cas, I'inter-
communalité se substitue au soutien municipal, et ne s’y ajoute
pas. Il yala I'indice, sur lequel nous reviendrons, d’un change-
ment d’échelle et non de l'intervention d’un simple « niveau
de plus » du gouvernement local. Ce phénomeéne doit étre d’au-
tant plus pris en compte que, bien que sélectif, il importe en vo-
lume d’implication financiere (cf. point suivant). Le conseil

52



régional s’affirme nettement comme troisieme larron du parte-
nariat festivalier, avec 56 soutiens. Les trois niveaux classiques
de la carte territoriale francaise s’affirment donc en actes, et
soutiennent I'idée que les festivals sont, dans leur immense ma-
jorité, les fils de la décentralisation a la francaise. Ce serait tota-
lement vrai si 'on excluait un fait important: le mécénat,
souvent décrié pour sa faiblesse congénitale en France, est pour-
tant présent selon la méme fréquence que les conseils régio-
naux (56 fois). Qu’en est-il de la déconcentration a la francaise,
et singulierement de celle du ministere de la culture. Il est inté-
ressant de constater ici que la présence des DRAC ne se mani-
feste qu’a un second palier de partenariat, avec 35 soutiens, soit
moins que les sociétés de droit (SACEM, SPEDIDAM et ADAMI
notamment), qui sont présentes 37 fois. Un troisiéme palier est
franchi avec les partenaires qui sont présents une fois sur trois:
les associations d’amis des festivals (23 présences) !® et les « au-
tres partenaires » (25), catégorie imprécise ou I’on trouve, par
exemple, des structures de gestion des emplois jeunes (CNA-
SEA), des personnes privées non considérées comme meé-
cenes... etc.

On trouve enfin dans ce troisiéme rang un triptyque consti-
tué du ministére de la culture (mais en « centrale » cette fois,
une catégorie en voie d’extinction presque totale), d’autres mi-
nisteres et de ’'Union européenne. Le festival est, de facon ab-
solument claire, une affaire territoriale. Si I'on sépare les
partenaires en entités territorialisées, d’une part, et institutions
d’envergure nationale ou supranationale d’autre part (en inté-
grant cette fois, la suite en confirmera le bien-fondé, les DRAC
dans le giron territorial, mais en excluant les mécenes et
«autres »), les partenariats sont aux deux tiers directement ter-
ritorialisés.

Une rapide comparaison avec les festivals de danse montre
quelques contrastes. Tout d’abord, la présence de I'Etat est ef-
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fective dans 9 cas sur 10. Les communes (8 fois sur 10) viennent
en deuxieme rang en fréquence, mais leur absence dans deux
cas est compensée par l'intercommunalité qui, au total, inter-
vient 4 fois. Les conseils généraux sont présents 7 fois sur 10, 1é-
gerement plus que les conseils régionaux et I’Office National
de Diffusion Artistique (6 fois chacun). Le mécénat est présent
aux cotés de 4 festivals, qui sont les plus importants en fréquen-
tation et en volume budgétaire.

Naturellement, la fréquence du partenariat peut ne pas re-
couper exactement 'intensité de celui-ci. C’est ce que nous al-
lons maintenant examiner.

intercom

conseil général
commune

25,88% 14,18%

ministére culture
autres ministéres
Europe

sociétés civiles
associations

.............. autres

mécénat

DRAC

Il était clairement utile de présenter ces deux figures, qui té-
moignent de la diffusion et de I'intensité des soutiens des festi-
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vals. En effet, dans cette deuxiéme présentation de la réalité, ce
sont les montants concretement engagés par les institutions qui
sont visées. Certaines sont confirmées dans leur réle majeur,
telle 'institution départementale, qui contribue, a elle seule, a
plus du quart (25,9 %) des ressources totales des festivals. En
deuxiéme rang se trouve le couple « commune + intercommu-
nalité », avec 21,3 %, presque a égalité avec les conseils régio-
naux (20,5 %). Un troisieme rang identifie le role du mécénat
(15,3 %), ce qui est tres loin d’étre négligeable. C’est en tout cas
trois fois plus que le niveau d’implication des partenaires de
quatrieme rang, au sein duquel on trouve, regroupés cette fois,
les divers ministéres, sociétés de droit, associations et Union eu-
ropéenne (5,8 % cumulés), les « autres partenaires » (5,5 %)
et... les Directions Régionales des Affaires Culturelles (5,8 %).

On conservera pour plus tard I’essentiel de nos commen-
taires a ce sujet, mais il est déja clair que la présence diffuse du
ministére apparait, a I’examen des chiffres, en décalage flagrant
avec la portée relative de son soutien aux festivals. C’est ce que
René Koering, directeur artistique du festival de Radio-France
a Montpellier, a popularisé sous le terme de « syndrome du pa-
pier toilette », signifiant par la la faiblesse du crédit qu’il accor-
dait aux subventions de I'Etat culturel pour son festival, au
moment ou celles-ci allaient lui étre retirées.

Les parts respectives de chacun des partenaires différencient
les festivals de danse et de musique.

On voit trés nettement les contrastes entre les deux groupes,
qui tiennent a plusieurs facteurs. Le premier, qui regarde les
contributions beaucoup plus importantes des intercommunali-
tés et des communes, est lié au fait que les festivals de danse sont
tous urbains, et situés dans des villes importantes. C’est pour
partie cette méme raison qui explique la position de retrait des
départements et des régions.
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Festivals de musique (69)  Festivals de danse (10)

Total partenariat 26 111969 e 9071772e
Moyenne 378434 ¢ 907 177e
communes 14% 27%
intercommunalité 7% 20%
conseils généraux 26% 14%
conseils régionaux 21% 9%
ministere de la Culture 6% 12%
mécénat 15% 10%
Autres 11% 8%
Total 100% 100%

L’Etat, deux fois plus présent du c6té de la danse que pour
la musique, est dans une logique de soutien a un domaine
moins présent sur le territoire et dont le soutien est moins ré-
pandu par les collectivités territoriales. Le mécénat et les autres
partenaires sont plus importants pour les festivals de musique,
et notamment en ce qui concerne le role des sociétés de droit,
absentes du soutien aux festivals de danse, a quelque exception
pres (SACD).

Pour parfaire cette analyse, il convient maintenant d’aborder
ces chiffres selon une troisiéme entrée: I'importance relative
du financement de chaque partenaire, des lors qu’il est présent.
C’est le calcul des moyennes de participation de chaque parte-
naire, qui nous réserve de nouvelles surprises.

Le caractére nettement plus équilibré de cette nouvelle
image frappe d’emblée. Que signifie-t-elle ? Que I'intensité glo-
bale et la diffusion de la participation d’un partenaire ne sont
pas proportionnelles a I’engagement qu’il manifeste lorsqu’il
est présent au sein du tour de table d"un festival. Deux commen-
taires peuvent étre faits. Le premier touche a la ventilation des
partenaires en moyenne d’intervention par festival.
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intercom

conseil général

ministére culture
autres ministéres
Europe

sociétés civiles
associations

DRAC

autres
Europe

mécénat

Le conseil général, qui s’imposait dans les présentations pré-
cédentes, demeure en téte de la contribution en moyenne
(105603 €) mais de facon moins dominante par rapport aux
autres collectivités. Sa moyenne d’intervention tutoie celle d’un
conseil régional (95286 €) ou d’'une intercommunalité
(84677 €). Au deuxiéme rang se trouvent le mécénat
(71316 €), la commune (64954 €) et I'Union européenne
(61958 €). Avec les diverses autres sources (56961 €) on trouve
cette fois la DRAC (43585 €). Au cinquiéme rang, apparait le
ministeére de la Culture (en centrale '*) en compagnie des socié-
tés de droit (22007 €), ainsi que les autres ministéres et les as-
sociations d’amis.
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On peut donc distinguer les catégories de partenaires sui-
vantes:

— ceux qui sont a la fois tres réguliers et fortement impliqués
en volume global et en moyenne: ce sont les collectivités terri-
toriales de second niveau: conseil général et conseil régional;

— ceux qui sont réguliers mais moins fortement impliqués en
volume et en moyenne: la commune, le mécénat,

— ceux qui sont moyennement présents et moyennement im-
pliqués en volume et en moyenne: la DRAC, les divers autres par-
tenaires,

— ceux qui sont rarement présents mais fortement impliqués
en moyenne: intercommunalité, I'Union européenne, soit les nou-
veaux niveaux émergents;

— ceux qui sont peu présents mais assez impliqués en
moyenne : les sociétés de droit,

— ceux qui sont enfin peu présents et peu impliqués en vo-
lume et moyenne: les associations d’amis et autres ministeres.

On peut maintenant faire quelques commentaires sur cha-
cun de ces différents acteurs, quant a la nature de leur investis-
sement dans le partenariat des festivals.

III. Analyse détaillée des partenaires principaux
1. Les communes

On trouve ici la confirmation de la grande hétérogénéité de la
France des 36700 communes, avec un écart trés important entre
les volumes consentis aux festivals. La premiére commune ac-
corde presque un million d’euros, la derniére seulement 600.
Mais I’écart est également sensible dans la partie la plus resser-
rée de I’échantillon : pour regrouper 50 % des cas, il faut établir
une fourchette allant de 8 000 a 53 000 euros, avec une médiane
de 20000 euros, et une moyenne de 65000 euros. Ceci signifie
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qu’un nombre réduit de communes accordent de larges mon-
tants qui tirent le groupe vers le haut. Les festivals de danse sont
dans ce cas, avec une moyenne de 305000 € par festival aidé. I1
est donc assez difficile de tirer des lois générales de I'interven-
tion municipale, a cause précisément du probléeme de I’hétéro-
généité de I’envergure des communes. Les petites sont, sauf cas
exceptionnel, dans I'impossibilité de porter une telle entreprise.
Leur participation a un festival se traduit donc par une implica-
tion subsidiaire, souvent sous la forme d’une contribution en
nature, dans le cadre d’événements qui dépassent leurs fron-
tieres. On pense notamment aux festivals « nomades » ou multi-
sites, comme Automne en Normandie ou encore le festival
d’Ile-de-France, qui s’appuient sur des lieux municipaux et leurs
équipes pour inscrire I’événement dans une logique de terri-
toires.

Cependant, le portage politique municipal, méme modeste
en volume financier, est non seulement incontournable en pra-
tique, mais aussi parfois au principe de la dynamique culturelle
qui entoure la manifestation. Prades, dans les Pyrénées-Orien-
tales, est une ville de pres de 10000 habitants. Elle n’est en au-
cune mesure capable d’assumer I’essentiel du partenariat du
festival Pau Casals. Mais elle reste au cceur de I’ensemble des in-
teractions sociales qui vont du rapport local avec 'Eglise, les bé-
névoles, aux négociations avec les différents niveaux territoriaux
(conseils général et régional, DRAC) qui sont cruciaux pour lui.
La démonstration est encore plus éclatante pour la ville de Mar-
ciac, 1200 habitants:

« Au départ, I'initiative vient d’un foyer des jeunes d’éducation
populaire, qui souhaite meubler I’été marciacais. On met en forme
une manifestation estivale avec des acteurs sur le terrain, qui prati-
quent le jazz. On décide d’organiser cela dans les arénes de Mar-
ciac, une soirée avec Claude Luther et d’autres. Succeés immeédiat.
On cherche a reproduire cela dans des lieux plus stirs (on craint les
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orages, I’été). Je contacte le PDG d’une usine de meubles, en lui di-
sant: vous fermez en aolt, on peut prendre pendant trois jours pos-
session de votre atelier, moyennant une assurance. »

Jean-Louis Guilhaumon, directeur de Jazz in Marciac, maire de
Marciac, entretien.

La dimension sociale et politique du pouvoir municipal
constitue, en France, une base certaine du développement
d’une telle entreprise. C’est ce qui explique I’étroitesse du lien
entre festivals et décentralisation. En I'espece, pour
comprendre I’évolution du festival Jazz in Marciac a partir d’une
initiative d’éducation populaire, il faut aussi prendre en compte
I’autre spécificité francaise : le cumul des mandats. Jean-Louis
Guilhaumon, outre qu’il est principal du collége de sa com-
mune, est également vice-président du Conseil Régional. On
sait qu’il s’agit l1a d’une ressource clef des politiques locales de
développement, culturel entre autres. Naturellement, un festi-
val créé dans le contexte d’une petite ville est aussi plus sensible
aux aléas qui affectent ses personnages clefs, comme en té-
moigne la mobilisation, en juin 2003, contre la mutation profes-
sionnelle de Jean-Louis Guilhaumon.

Dans les grandes villes, ou la division du travail politique et
professionnel est de régle, la municipalité dispose d’une in-
fluence plus forte dans la genése et dans le destin d’un festival.
D’une part, la création d’un festival y résulte plus souvent de
I'esprit de « catalogue » qu’évoquaient naguere Ehrard Fried-
berg et Philippe Urfalino (1984), ou la manifestation vient ac-
compagner une politique culturelle locale structurée autour
d’équipements et de professionnels du spectacle. Les festivals
font partie de la palette presque incontournable d’'un mandat
municipal. D’autre part, les capacités de négociation entre les
villes et les DRAC, voire avec les institutions départementale et
régionale, sont plus importantes, nourries qu’elles sont par la
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densité des liens qui s’opérent au sujet des scénes, équipes et
grandes institutions culturelles. Ceci n’implique pas nécessaire-
ment que les festivals s’inscrivent de facon plus évidente dans
une coopération avec les lieux, theme trés contemporain et che-
val de bataille de I’Etat culturel.

« Une possibilité est de rapprocher le festival et la saison des
autres acteurs (orchestre, théatre, CNR) et inciter a une action sur
I’année de I’équipe du festival (qui est un peu réduite sur I’année
en dehors du temps du festival). Il s’agirait, autrement dit, de passer
d’un événement a une action culturelle. Mais cela suppose I'accord
entre des ego terriblement spécifiques: les directeurs artistiques.
Et cela se traduirait par un seul patron quelque part, et ca, c’est
toujours difficile... »

Michel Roignot, adjoint délégué a la culture, ville de Besancon,
entretien.

Cette citation bisontine est trés caractéristique des rapports
assez complexes qui s’établissent entre les responsables de lieux
et ceux des festivals. Le cas d’Automne en Normandie en est
une autre illustration, d’autant plus intéressante que, festival
«nomade », sans lieu propre, celui-ci est contraint de s’enten-
dre avec les responsables d’équipements permanents pour sa
programmation. Dans son cas, la direction artistique suppose
de réelles compétences en matiere de diplomatie. Nous y re-
viendrons plus loin.

L’autre dimension des politiques municipales, dans le
contexte actuel, est le développement de I'intercommunalité.

2. Les intercommunalités

L’intercommunalité culturelle est une idée neuve en France,
comme en témoigne, dans la mise en ceuvre de la Loi Chevene-
ment de juillet 1999, une large majorité des 2500 communautés
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urbaines, de communes ou d’agglomération qui ont opté pour
une telle compétence. On sait aussi que celle-ci, une fois décla-
rée, ne se traduit pas toujours, loin s’en faut, par la conduite ef-
fective d’une politique culturelle mutualisée. On peut
aujourd’hui indiquer que, méme dans les situations ou de
réelles initiatives se font jour pour la culture, I'implication dans
le financement d’un festival reste limitée.

On retrouve, pour les 22 intercommunalités recensées dans
notre échantillon, des écarts équivalents a ceux des communes.
La plus petite intervention se situe a 200 euros; la plus grande
a plus d’un million d’euros. Pour regrouper 3 intercommuna-
lités sur 4, il faut balayer un spectre qui va de 3900 euros a
50000, avec une médiane de 11400 euros intercommunaux par
festival, largement en dessous de la moyenne: 84700 euros.
Cette réalité montre une évidence: quelques initiatives, comme
celle de Montpellier (festival de Radio-France) restent encore
aujourd’hui tres spécifiques et sur-déterminantes de ’ensemble.
C’est également le cas pour les festivals de danse, avec
515000 euros en moyenne pour les quatre festivals aidés. Pour
le comprendre, il faut admettre (et notamment pour les
grandes villes) que les transferts de compétence culturelle s’ope-
rent selon une logique d’abord guidée par les équipements.
L’idée qu’un festival puisse, par I'image qu’il procure, contri-
buer a donner une identité au nouvel espace de coopération
est sans doute assez logique. Mais dans les espaces urbains, les
festivals font aussi I’objet d’un portage politique et profession-
nel trés personnalisé et sont donc, a ce titre, tres difficiles a...
partager entre €lus et territoires.

En milieu rural, les enjeux sont parfois assez différents. On
peut trouver une intervention intercommunale en substitution
de celle qui incombait traditionnellement a une commune, au
titre du soutien a une manifestation. C’est le cas du festival de
quatuor a cordes du Luberon, soutenu a la fois par la Commu-
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nauté d’Agglomération du Pays d’Aix et par la communauté de
communes de Pied Rousset (huit communes, 6 200 habitants).

On peut aussi trouver I'intercommunalité au principe méme
du développement d’un festival auparavant municipal. C’est le
cas de Jazz in Marciac.

En outre, une fois que le transfert a pu s’opérer, se pose le
probléme d’une programmation festivaliere qui soit en phase
avec le nouvel espace politique qui la finance. Et c’est un défi
qui est tout sauf évident a relever:

« Sur le territoire de I’agglomération, on a travaillé aupres des
élus, pour faire s’exprimer leurs aspirations en matieére de danse.
Dans la majorité des cas, on n’a eu aucune réponse. Quelques-
uns ont manifesté une volonté, tres liée d’ailleurs a la personnalité
des élus que I'on avait en face. Il ne faut sans doute pas réver a un
tel aménagement culturel du territoire, pour un festival. Ce n’est
pas vrai pour Montpellier-danse: la ville reste la référence princi-
pale. »

Jean-Paul Montanari, directeur du festival Montpellier-danse, en-
tretien.

En dépit de ces contraintes a I’élargissement de I’espace de
programmation, le soutien d’une intercommunalité peut pour-
tant s’appuyer sur des critéres territoriaux, comme en témoigne
le soutien de la Communauté d’agglomération du Pays d’Aix
au festival de quatuor a cordes du Luberon, qui est fonction du
nombre de concerts organisés sur son territoire et peut ainsi
baisser d’'une année a I’autre.

Il reste que les atouts de I'intercommunalité (mutualisation,
meilleures ressources, volonté d’identification des nouvelles
structures par I’action culturelle) sont difficilement générali-
sables aujourd’hui sur I’ensemble des territoires, comme en té-
moigne I’expérience du festival d’Ile-de-France.
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« Quant a I'intercommunalité, on la voit se développer surtout
en Seine-et-Marne, département plus rural, avec une politique ef-
fective en ce sens de la part du conseil général. Ils ont besoin de re-
grouper les communes pour asseoir leur politique, et on saisit cette
opportunité. Dans un cas, on a trouvé la une expérience tres inté-
ressante : pouvoir faire un projet articulé sur des professionnels et
amateurs, sur trois villages et non un seul, avec une fanfare, des pu-
blics plus faciles a concerner (trois communes, les réseaux...), des
communes qui, toutes trois, étaient magnifiques pour ce projet. La
limite de I'intercommunalité, c’est que cette mutualisation tres po-
sitive ici n’est pas forcément reproductible pour n’importe quel
projet! »

Charlotte Latigrat, directrice du Festival d’Ile-de-France.

L’intercommunalité n’est sans doute pas, pour toutes ces rai-
sons, un évident « nouveau territoire des festivals », en dépit de
quelques remarquables exceptions. Il reste que, malgré les
contraintes politiques liées a un véritable transfert de compé-
tence et d’espace, la question intercommunale est plus que ja-
mais sur ’agenda des politiques culturelles. On peut imaginer
que, contrairement a la vue optimiste et un brin naive d’une
programmation qui, d’un lieu symbolisant un festival reconnu,
pourrait passer sine diea l’échelle d’un territoire inédit, I'inter-
communalité soit, a titre subsidiaire, une nouvelle source de fi-
nancement. Les réformes successives de la loi Chevenement
autorisent, de plus en plus, le croisement des initiatives, par op-
position a une répartition des charges en blocs étanches. L’in-
tercommunalité peut y puiser une vocation de concours plus
qu’une responsabilité de gestion exclusive.
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3. Les conseils généraux

Montants
1900000
1800000 *
1700000 —
1600000 —
1500000
1400000 —
1300000 —
1200000 —
1100000 —
1000000 —
900000 —
800000
700000 —
600000 —
500000 —
400000 — *
300000 —
200000 — *
Moyenne 150 600 —
100000 —

Médiane 41700 —]
[ J—

Conseils généraux

Apres avoir examiné deux parte-
naires marqués par une grande diver-
sit¢ d’intervention, on pourrait
s’attendre, avec les départements, a
une plus grande homogénéité. S’agis-
sant en effet d’une structure aux ori-
gines jacobines, et de I'institution par
excellence de soutien aux festivals de
musique savante, premiere en fré-
quence, en intensité et en moyenne
de financement, le conseil général
échappe-t-il a la diversité territoriale
francaise ?

Les chiffres confirment une ten-
dance beaucoup plus nette a ’homo-
généité de financement. Entre le plus
petit financeur (pour le festival « Les
Riches Heures de la Rotonde », en
PACA) et le plus gros (le conseil gé-
néral de Seine-Maritime pour Au-
tomne en Normandie) il y a certes
une différence de nature. Mais les
trois quarts des dotations sont com-
prises entre 20000 et 99000 euros, et
la. moyenne (105000 euros) est
moins distante de la médiane
(42000 euros). Pour nos festivals de
danse, la moyenne d’intervention dé-
partementale aupres des 7 aidés est

de 188432 €.
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On est donc en présence d’une institution dont le compor-
tement « financier » est beaucoup plus régulier que les précé-
dents. Peut-on pour autant en inférer une politique
départementale homogene sur ’ensemble du territoire fran-
cais? Certes non. Derriere ces chiffres, on peut au moins distin-
guer les conseils généraux qui portent, et parfois seuls, une
manifestation dont ils sont a I’origine, et ceux qui sont plutot fi-
deles a une logique d’accompagnement. Dans le cas du festival
de I’Epau, comme dans celui d’Automne en Normandie
(jusqu’al’entrée en lice du conseil régional et de I’autre conseil
général hautnormand: I’Eure), on est bien en présence d’un
département quasi-opérateur. On retrouve, pour d’autres disci-
plines, des cas similaires. Dans I’'Hérault, le Printemps des Co-
médiens fait ’objet d’une trées forte mobilisation de 'institution
départementale: il représente a lui seul une part considérable
du budget héraultais du spectacle vivant. Parmi les quatre
« grands » se trouvent, outre les précédents cités, le festival
d’Ambronay (Ain), celui de Saint-Denis (Seine Saint-Denis),
I’Eté musical (Loire), dont I'implication annuelle dépasse les
300000 euros.

L’expérience montre que, pour ces festivals, le partenariat
est peut-étre moins évident avec les autres niveaux d’interven-
tion. Beaucoup de témoignages vont dans le sens d’une spécifi-
cité de ces départements qui, a la mesure de leur implication
dans la naissance et I’évolution d’un festival, restent a I’écart des
logiques actuelles de conventionnement avec les institutions ré-
gionales. Mais ils soulignent tous aussi que cette tendance est
loin d’étre générale. Dans certaines régions au contraire, c’est
bien de I'implication des conseils généraux qu’il est question:

« Dans la région, I’Hérault, avec le Printemps des Comédiens,
fait exception. Pour le reste, les conseils généraux sont minori-
taires, ou en tout cas loin d’étre seuls dans le soutien aux festivals:
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c’est peut-étre le signe d’une ouverture plus grande qu’ailleurs,
mais, en méme temps, cela traduit un investissement culturel sans
doute insuffisant des départements! »

Fabrice Manuel, directeur de la culture, conseil régional Langue-
doc-Roussillon, entretien.

L’autre modele d’intervention départementale se traduit par
I’accompagnement d’initiatives ou il n’est pas majoritaire, mais
tout de méme assez impliqué. On peut faire référence, a ce titre,
aux 54 festivals ou la contribution d’un conseil général se situe
entre 20000 et 200000 euros: 33 entre 20000 et 50 000 euros et
21 entre 51 000 et 200 000 euros. C’est dans cette fourchette que
I’on trouve, on y reviendra, le développement des conventions
d’objectifs entre collectivités, dont parfois méme I’Etat.

La vocation de I'intervention départementale est donc assez
variable, selon qu’elle est opératrice ou plus modestement ac-
compagnatrice de festivals. Cette diversité traduit une autre dif-
férence sur laquelle nous ne pouvons nous étendre, mais qui
est celle des territoires d’intervention: alors que certains (no-
tamment dans les départements les plus urbains) inscrivent leur
présence festivaliere dans les chefs-lieux de département, d’au-
tres affirment au contraire, a cette occasion, leur vocation
d’aménagement et d’animation rurale. En dépit de cette dis-
tinction, une manifestation portée par un conseil général
cherche souvent a rayonner sur un espace plus vaste que le seul
lieu de son implantation, et par la méme faire sortir le festival
de la sociologie singuliere de son public d’adeptes.

« On organise aussi des concerts dans les maisons de retraite,
dans les hopitaux, en prison ; ou bien des concerts pour tout un vil-
lage. Ici, la sociologie des publics est tres différente: on a tout le
monde. C’est la méme chose lorsqu’on monte des actions avec une
école de musique. »

Hervé de Colombel, directeur du festival de I’Epau, entretien.
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4. Les conseils régionaux

Montants

1400000
1300000
1200000
1100000
1000000
900000
800000
700000
600000
500000
400000
300000
200000

Moyenne 95 286

100000
Médiane 33 750

0

Conseils régionaux

On sait qu’en matiere de po-
litique culturelle, les régions
ont été les dernieres a se ma-
nifester, longtemps apres les
communes, bien sur, mais
également apres les départe-
ments, qui avaient hérité, des
la premiere décentralisation,
de compétences décentrali-
sées. Les années 1990 et, sur-
tout, 2000, ont changé la
donne, en en faisant a leur
tour I'un des piliers de la se-
conde décentralisation. Si
I’on alimente parfois le soup-
con que ces institutions ne se-
raient « que » 'auxiliaire que
I’Etat aurait trouvé pour se
défaire de certaines charges
(en patrimoine notamment),
il n’en reste pas moins que
les politiques culturelles ré-
gionales commencent, de-
puis une période récente, a
émerger. Qu’en est-il en ma-
tiere de festival ?

Des 56 interventions recensées (a partir des festivals eux-
mémes, rappelons-le) en musique, on peut tirer quelques le-
cons. La premiére est que I’écart entre plus petit et plus grand
soutien est beaucoup plus prononcé que pour les départements
(de 2000 a 1423000 €), soit un écart comparable a la réalité...
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communale. Quant a la moyenne d’intervention (95286 €),
elle est légerement inférieure a celle des conseils généraux, mais
dans le méme ordre de grandeur. Pour les 6 festivals de danse
aidés, la moyenne est de 134500 euros.

Mais cette moyenne est, bien plus que pour les départements,
tirée vers le haut par quelques festivals (3 au total) qui attirent
plus de 500000 euros chacun. La médiane s’établit a
33750 euros, soit bien plus bas que pour les départements. 11
faudrait naturellement, pour préciser le trait, pouvoir €largir
I’analyse a I’ensemble des festivals soutenus par chacune des ré-
gions, de maniére, notamment, a comparer réellement ces der-
niéres avec les départements, d’une part, et I'Etat d’autre part.
Le chantier demeure en friche.

I1 est clair que les régions sont, du point de vue des festivals
comme de celui des aides culturelles plus généralement, sou-
mises a une pression croissante. Celle-ci provient a la fois des
ambitions qui sont, depuis son baptéme des urnes en 1986, at-
fichées lors des campagnes électorales. Mais elle s’est faite beau-
coup plus forte depuis que les annonces de retrait de I’Etat se
sont concrétisées 5. Pour une partie non négligeable des
paysages culturels régionaux, la suppression des aides de I'Etat
a tel ou tel festival s’est traduite par un appel en direction des
conseils régionaux, qui n’ont pas, on s’en doute, vocation a
jouer un simple role de substitution. La caractéristique princi-
pale de la période actuelle, pour les régions, est de donner nais-
sance a des réelles politiques, c’est-a-dire fondées non plus sur
des logiques de saupoudrage, telles qu’on avait coutume de les
voir a I'ceuvre il n’y a pas si longtemps, mais sur des criteres li-
mitatifs de leur soutien a la création et a la diffusion en région.
Quelques exemples de ces transformations résultent de nos ob-
servations: elles vont dans des sens légerement différents.

La Bretagne est en cours de réflexion, a partir d'un diagnostic
partagé entre le conseil régional et les opérateurs, pour mettre
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en place une politique d’accompagnement qui se fixe plusieurs
types de priorités: une incitation a la prise de risque, sur un ter-
ritoire ou ’essor des musiques actuelles tend a généraliser une
pratique de « catalogue » ou priment les dates des groupes re-
connus, et ou certaines disciplines (la danse) ou répertoires
(musiques savantes) sont sous-représentés. Cet accompagne-
ment est envisagé selon deux types de modalités. Le premier
concerne 'appui direct, par le biais de conventionnement sur
trois ans, ou le conseil régional n’intervient jamais seul avec
I'opérateur, mais aux cotés d’une collectivité (conseil général,
commune et intercommunalité) ou de I'Etat. Avec celui-ci, le
partenariat se fait plus rare, et repose sur des objectifs assez dif-
férents:

« Le conseil régional ne peut pas étre aussi catégorique que
I’Etat dans sa philosophie d’aide aux festivals. Il ne peut sortir de
I’événementiel car 1a se trouvent des ferments de création, d’inno-
vation, de diffusion et d’action vers les publics. On croise aussi
d’autres politiques et d’autres objectifs publics, contrairement a la
DRAC qui peut penser ne se concentrer que sur l'artistique. »

Sylvie Robert, vice-présidente a la culture, conseil régional Bre-
tagne, entretien.

Le second type de modalité, indirecte, passe par la mise a dis-
position, vers les festivals, de certains outils que le conseil régio-
nal maitrise: tarification spéciale des transports, mise en place
de nouvelles pratiques environnementales.

Le Languedoc-Roussillon a travaillé a I'identification d'une qua-
rantaine de festivals, toutes disciplines confondues, qui sont
considérés comme importants dans la région pour leur impact
en matiere touristique, d’animation territoriale, économique et
culturelle. Dans une région ou le poids de la capitale régionale
est tres lourd, la quinzaine de festivals d’envergure nationale ne
bénéficie pas toujours de moyens a la hauteur des ambitions
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(exigence artistique, maintien et développement d’une identité
singuliere de la programmation, travail aupres des publics...).
Le conseil régional s’est donc rapproché de ces structures en
partenariat avec les conseils généraux et, parfois, I’Etat, pour
renforcer ces événements. L'un des aspects de cette politique
passe par le recours au conventionnement, pour plus d’une
vingtaine d’événements a terme, dont 5 avec I'Etat. La encore,
certains outils non directement culturels sont mis au service de
festivals: I’Eurorégion Pyrénées-Méditerranée, qui associe le
Languedoc-Roussillon et Midi-Pyrénées a quatre communautés
autonomes voisines en Espagne, participe au soutien du festival
« Transméditerranéennes » d’Argeles.

La région Midi-Pyrénées, qui a réalisé un diagnostic précis de
sa réalité festivaliere, tente également de sortir d’'un saupou-
drage de ses interventions. Les festivals pesent 1,7 million d’eu-
ros dans le budget culturel régional. Sur ce total, 1,2 est dédié
aux festivals de spectacle vivant, soit le tiers du budget régional
du spectacle vivant, 3,6 millions d’euros. La démarche est assez
proche de celle du Languedoc-Roussillon, avec la signature de
21 conventions pour les festivals du spectacle vivant, avec une
majorité d’événements théatraux et une faiblesse en maticre de
danse. Cette politique cherche a s’articuler a celle des poles
structurants, 12 au total, repérés pour leurs actions en matiere
de programmation, de création et de formation.

La région Ile-de-France a défini trois dispositifs d’aide pour le
spectacle vivant: les aides a projets, les aides aux réseaux et enfin
I’aide a la permanence artistique, nouveau dispositif réellement
mis en ceuvre au cours de 'année 2006, et concu comme une ré-
ponse a la crise de I’emploi. Celui-ci concerne en grande majo-
rité les acteurs du théatre, et un peu ceux de la danse et des
spectacles pluridisciplinaires. Les festivals entrent dans le cadre
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de I’aide a projet, a ’exception de ceux qui, comme le Festival
d’Ile-de-France, sont considérés comme un « organisme régio-
nal ».

La définition, par les conseils régionaux, de critéres d’inter-
vention plus explicites et limitatifs se revendique certes de la
lutte contre la tendance au saupoudrage des aides. Elle est sur-
tout rendue nécessaire par la pression nouvelle qui s’exerce sur
eux de la part de structures (on le verra plus loin) qui ne trou-
vent plus auprés de I’Etat les soutiens antérieurs. Or, en méme
temps qu’ils deviennent des institutions de gestion (et non plus
seulement de projet ou d’accompagnement) les conseils régio-
naux n’ont plus autant de marges de manceuvre. Le poids de
leurs nouvelles compétences les incite a définir précisément
leur philosophie d’intervention. Il est rare que celle-ci s’oriente
vers la fonction de quasi-opérateur que nous avons observée
pour certains festivals départementaux. La région Centre fait
sans doute exception a cette regle.

En tout état de cause, I'affichage de criteres objectifs ne fait
pas obstacle a I'influence des logiques politiques, que plusieurs
de nos interlocuteurs ont relevée, notamment a I’occasion des
alternances de 2004 6. La dialectique entre la définition rigou-
reuse de critéres d’action publique et une lecture plus politique
des aides se retrouve également dans les politiques départemen-
tales et municipales, ainsi que dans les relations que les collec-
tivités tissent avec I’Etat, comme I'explicitent les deux entretiens
suivants.

« Cela a été une assez longue négociation. On engage un pre-
mier dossier en 1998 officiellement on nous dit que c’est pas mur,
que 'ancrage territorial est insuffisant, pas assez scientifique. La
commission réunie par le ministre nous le confirme. En fait, il y a
un autre projet de la DRAC, qu’elle voudrait nous faire soutenir en
échange de I'appui de notre projet. La collectivité s’y refuse au nom
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des dépenses déja importantes qu’il consent en la matiere. En 2002,
changement de ministre. Celui-ci décide du soutien, rapide. On
travaille avec le ministére pour améliorer le projet, tenant compte
des remarques faites avant. La DRAC obtempeére. Le soutien du mi-
nistre est déterminant. »

Un directeur de festival, entretien.

« Le conventionnement avec le premier festival date de 2003.
Cela a été une volonté du président du conseil général de conven-
tionner, dans un contexte ou I’Etat souhaitait contractualiser avec
les collectivités. Pour le second, le conventionnement est plus po-
litique. Il est passé par le préfet du département et a transité par le
ministre. »

Le conseiller musique d’une Direction Régionale des Affaires
Culturelles, entretien.

En tout état de cause, il apparait nettement que le conven-
tionnement est I'un des outils que les collectivités ont appliqués
a leurs relations avec les opérateurs de festivals. Ceux-ci doivent
donc tenir compte de ce nouveau cadre, notamment a I’heure
des premiéres négociations, qui sont souvent déterminantes
pour la suite.

5. Le mécénat

Depuis la loi du l=aott 2003, les conditions de dévelop-
pement du mécénat d’entreprise ont été facilitées, notamment
du point de vue de leur intérét fiscal, et en particulier en direc-
tion des petites et moyennes entreprises. Une étude récente de
I’ADMICAL montre que le mouvement va globalement crois-
sant. Les chiffres estiment a 1 milliard d’euros le volume total de
celui-ci en 2005 (Admical 2006), et situent a 18 % du total des
entreprises celles qui pratiquent le mécénat. De ce total, 53 %
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sont des PME, qui représentent 31 % du volume global de mé-
cénat évalué. La part de la culture dans la pratique du mécénat
concernerait 52 % des entreprises méceénes. Celles-ci sont, a

72 %, des entreprises de services.

Montants
800000
70000
60000
50000
40000

30000

* ¥

20000

Moyenne 71 316
10000

Médiane 29 100

0

Mécénat

Contrairement a une
idée recue, la part du meé-
cénat, que l'on situe a
pres de 12 % du total des
ressources des festivals,
n’est pas significative-
ment faible si on la
compare avec la situation
anglo-saxonne. En Angle-
terre, par exemple, sa
part a été estimée a 14 %,
un chiffre finalement
assez voisin (Hunyadi,
Inkei et Szabo 2006), et
bien plus faible que dans
le cas des festivals hon-
grois, ou elle est estimée
a 20 % (Hunyadi 2005).

Avec le mécénat, on
entre dans une catégorie
a la fois activement re-
cherchée par la plupart
des festivals, mais aussi
difficile a convaincre du-
rablement de s’inscrire

aux cotés des opérateurs. Nous avons déja cité un directeur de
festival a ce sujet. Pour autant, on note dans notre échantillon
une présence finalement assez fréquente du mécénat de festival.
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50 % des volumes sont compris entre 8000 et 72000 euros, ce
qui constitue une assez large fourchette. Elle témoigne d’une
grande diversité d’intervention. La plus petite ne dépasse pas
les 900 euros, tandis que la plus importante excede les
300000 euros. Si la participation moyenne est assez €levée
(72000 euros environ), elle est trés supérieure a la médiane:
29000 euros. Encore une fois, quelques festivals fortement « mé-
cénés » tirent le groupe de 56 vers le haut. On trouve en effet
16 festivals dont le mécénat est inférieur a 10000 euros; 15 ou
il est compris entre 10500 et moins de 40000 ; 13 entre 40000 et
100000; 12 a plus de 100000 euros.

Les mécenes des festivals de danse interviennent a un niveau
plus élevé en moyenne (230000 €), mais pour quatre festivals
dont un déforme totalement le total, avec une part de mécénat
supérieure a 800000 €.

Comme il est de regle pour des personnes privées, et en dépit
des incitations récentes qu’a souhaité accorder au mécénat le 1é-
gislateur francais (notamment en faveur du mécénat des petites
et moyennes entreprises), le soutien est structurellement fragile.
Dans I’ensemble, il dépend de quatre conditions variables, que
I’on trouve dans les deux citations suivantes.

« En dépit des incitations, le mécénat s’est réorienté massive-
ment sur ’humanitaire ou le social. Par ailleurs, il se montre plus
« intéressé » qu’avant, avec des demandes, parfois, de concerts pri-
vés en échange, dont le cotit dépasse ’aide accordée ! Le choix est
aussi entre petit et gros mécénat: le petit a 'avantage que si on en
perd un, ce n’est pas grave. On a créé un Club d’Entreprises pour
cela. Les résultats se font attendre, en dépit du potentiel qu’on y
voit nous... On a parallelement chargé un cabinet de Poitiers, spé-
cialisé sur ces questions, de rechercher de gros mécenes. Cela ne
semble pas non plus évident... »

Sébastien Almon, administrateur du festival de Saintes, entretien.
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« Le mécénat est peu dynamique, nous ne sommes pas dans une
région a industries riches. Il comprend des versements classiques et
des prestations en nature comme le prét d’une flotte de véhicule
par un concessionnaire automobile. Ils nous aident par ce biais
dans le cadre des bonnes relations locales. Nous comptons en re-
vanche au titre du mécénat la contribution de la CCI du Doubs,
partenaire historique du festival, fondateur. Une banque (Crédit
Industriel et Commercial d’Alsace-Lorraine) nous aide aussi, tout
comme la Caisse des dépots. Par contre, on a perdu France Télé-
com, apres son retrait di aux mauvais résultats actuels de I’entre-
prise. »

Michel des Borderies, directeur du festival de musique de Besan-
con, entretien.

La premiere des conditions concerne I’environnement socio-
économique du lieu ou se déroule le festival. Il est clair qu’une
région industrielle, de commerce intense est un meilleur ber-
ceau pour attirer des entreprises qui sont, par tradition souvent,
engagées dans les ceuvres de leur lieu d’implantation. Cela s’il-
lustre pour le sport comme pour la culture.

La seconde condition se rapporte a la nature du mécénat
concerné et au type de relation stratégique en jeu. Dans le cas
des fondations des grandes entreprises, en I’absence de réelle
obligation (comme en Italie ou en Espagne, par exemple), les
festivals bénéficiaires le sont dans le cadre d’une orientation qui
peut changer. Le changement peut s’opérer de la culture vers
d’autres domaines « d’intérét général » (comme I’humanitaire
ou la recherche). Il peut entrer en crise au gré des résultats
d’une entreprise. Pour les petites entreprises locales, I'implica-
tion dans un festival reste en outre, malgré les incitations (et la
quasi-certitude que cette opération, dans le cadre légal actuel,
n’est aucunement une dépense somptuaire), difficile a faire ad-
mettre (aux actionnaires, aux salariés). Elle continue d’étre
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Montants

140000
130000
120000
110000
100000
90000
80000
70000
60000
50000
40000
30000

Moyenne 22 000
20000

Meédiane 12 000
10000

o dnebed o dmooeimrdwmmobooonobrdeorondromimbnmln

22

Société de droits

percue comme une dépense
inutile, voire injuste par rap-
port a d’autres « intéréts supé-
rieurs ».

Du coup, la troisieme condi-
tion de cette implication re-
pose sur la capacité de
conviction d’un dirigeant
d’entreprise, et/ou sur les in-
téréts bien compris qu’elle
peut signifier dans les bonnes
relations, de sociabilité et de
marché, a 1’échelle locale.
Cette circonstance explique le
role que jouent certaines en-
treprises de travaux publics et
de services aux cotés de festi-
vals trés soutenus par des col-
lectivités territoriales.

La quatrieme condition
concerne enfin la qualité du
partenariat en question. Nous
avons rencontré quelques fes-
tivals qui déclaraient avoir,
parmi leurs mécenes des entre-
prises, fondations ou per-
sonnes privées qui allaient
jusqu’a refuser de voir citer
leur participation. Cette forme
(quelles qu’en soient les
causes) de mécénat ou le dés-
intéressement est poussé a
I’extréme est en crise. Le mé-
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cénat s’oriente aujourd’hui de plus en plus vers un systeme
d’échange ou les opérateurs des festivals ne retrouvent plus au-
tant de liberté d’usage des fonds concédés. Certains vont méme
jusqu’a établir que les exigences qui sont parfois posées pour
un soutien privent le mécénat de tout intérét... économique !

6. Les sociétés de droit

37 festivals, soit pres de la moitié de 1’échantillon, mention-
nent I’aide accordée par 'une des sociétés de droit (SACEM,
ADAMI ou SPEDIDAM, auxquelles il faut ajouter la SACD pour
certains festivals de danse) a leur événement. La plus petite aide
est de 1800 euros. La plus importante est de 83000 euros. Les
trois-quarts des aides se situent entre 5000 et 22000 euros, avec
une moyenne de 22000 et une médiane de 12000 euros. Cette
fourchette nous indique que I'aide de ces partenaires est beau-
coup plus homogene que pour les partenaires précédents. En
gros, lorsqu’une société de droit aide un festival, cela signifie
qu’elle tend a accorder un montant a peu pres standardisé, en
fonction des criteres qui sont les siens.

A propos de ces critéres, il convient de faire la différence
entre chacune de ces sociétés.

La SACEM a inauguré son action culturelle dans les années
1960, par une politique d’encouragement a la diffusion de
compositions contemporaines qui ne trouvaient pas aisément
leur place dans la programmation annuelle des lieux consacrés.
Cela a notamment ouvert des financements pour les festivals qui
diffusaient ces compositions. L’action culturelle, qui fonction-
nait (et fonctionne toujours) sur une sorte de péréquation entre
les revenus tirés de la variété et le soutien a des musiques « do-
minées » dans la diffusion, est entrée dans les statuts de la
SACEM au milieu des années 1960. C’est la loi de 1985 sur les
droits d’auteurs qui a institué, pour elle comme pour les autres
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sociétés citées ci-dessus, la redevance de droit pour les copies
privées, qui a ensuite bénéficié, avec I’explosion des supports
numeériques, d’une évolution tres positive. Cette loi est au prin-
cipe d’une obligation pour ces sociétés de consacrer une part
du montant de ces redevances a de I’action culturelle.

Pour la SACEM, ce cadre a donné naissance a une quarantaine
de programmes d’aide distincts, dont trois pour les festivals, qui
se partagent 1,5 million d’euros par an '7: musiques savantes,
musiques actuelles, cinéma et audiovisuel. Les premieres repreé-
sentent environ 35 % du total, contre 40 % pour les musiques
actuelles et 25 % pour le cinéma et I'audiovisuel. A ces disposi-
tifs, il convient d’ajouter certains programmes qui peuvent venir
aider un festival : résidences, bourses d’écriture, aides a la créa-
tion.

Au total, ce sont pres de 90 festivals qui sont actuellement aidés
par la SACEM, qui différentie sommairement deux types d’évé-
nements: les festivals « spécialisés », ceux qui sont au coeur de
la diffusion de la création contemporaine (Musica a Strasbourg,
Aujourd’hui Musiques a Perpignan, Why Note a Dijon... soit
une vingtaine au total) ; les festivals « généralistes » qui, travail-
lant plutét sur un patrimoine, s’ouvrent actuellement de plus
en plus a la création. Ces derniers sont aidés dans cette dé-
marche, car «ils constituent une sorte de second marché qui peut
élargir le cercle des adeptes de la musique contemporaine, sans
pour autant n’attirer que ses amateurs distinctifs » (Olivier Ber-
nard. division culturelle de la SACEM, entretien.).

La particularité de I'intervention de la SACEM est de plusieurs
ordres. Elle est d’abord doublement structurée : au niveau natio-
nal, ou 40 festivals sont aidés chaque année ; au niveau régional
pour les autres manifestations. Elle est ensuite et naturellement
trés centrée sur la création, conformément a ses propres intéréets
de perception de droits d’auteurs. C’est ce qui explique qu’elle
participe, aux cotés de I’Etat, a un fonds spécifique pour les fes-
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tivals, au sein de Musiques Nouvelles en Liberté (MNL). Elle est
enfin pérenne par principe, ce qui signifie que, contrairement
a d’autres sociétés plus orientées vers les interpretes, les aides
qu’elle consent ont vocation a se reproduire si les critéres de
son soutien (programmation de musique créée apres 1975, ac-
tuellement) sont établis.

L’ADAMI a également bénéficié de la réforme des droits
d’auteurs de 1985, et a hérité de la méme obligation de consa-
crer 25 % des droits percus a une action artistique d’intérét gé-
néral. Elle le fait en direction de sa cible particuliere, les solistes
et chefs d’orchestres, tandis que la SPEDIDAM a pour mission
les autres musiciens d’orchestre. Chacune de ces sociétés dis-
pose d’aides aux festivals lorsqu’elles y trouvent la satisfaction de
leur objectif majeur: I’emploi des artistes, I’évolution de leur
carriere, la création de spectacle ou de disque. Les critéres d’in-
tervention aupres d’un festival sont donc assez différents. La
SPEDIDAM applique une regle proche du dispositif automa-
tique, qui se déclenche en fonction des salaires des artistes d’ac-
compagnement qu’un festival assume en contrat d’engagement.
Cette regle permet de satisfaire pratiquement 90 % des de-
mandes qui lui parviennent, méme si les modalités de cette aide
peuvent paraitre légerement décalées par rapport a I’évolution
actuelle de certains festivals:

« La SPEDIDAM nous aide, mais le probleme est qu’ils nous
payent au prorata des musiciens que nous payons en cachets. Or
notre tendance est de passer le plus possible par une facturation a
un agent (qui paye les musiciens) : c’est plus simple, moins lourd
pour une structure qui repose largement sur des bénévoles. Mais
on se pénalise nous-mémes... en faisant baisser le taux de feuille de
paie basant le soutien de la SPEDIDAM. »

Odile Pierre Chrétien, présidente du festival de quatuor a cordes du
Luberon.
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IADAMI, par contre, n’applique pas cette regle. Les aides
qu’elle accorde sont moins marquées par ’automaticité. En
conséquence, son systeme de soutien est un peu plus sélectif:
50 % des demandes sont honorées, en moyenne. Les criteres
sur lesquels se fonde la commission de 12 membres, tous ar-
tistes-interpretes, sont davantage tournés vers le critére artis-
tique (évaluation de la programmation, part des frais artistiques
sur 'ensemble des dépenses) ainsi que sur la cohérence d’en-
semble de la structure. Le caractere plus qualitatif de ces criteres
alimente naturellement une certaine incompréhension des fes-
tivals éconduits:

« Nous motivons toujours les accords et refus. Ce travail d’expli-
cation est trés prenant, tres sensible. Il s’agit de donner des pistes
tout en respectant la confidentialité des décisions, qui ne sont pas
toujours bien comprises: tout festival pense que le sien est le meil-
leur du monde. Les pistes qu’on donne peuvent étre que la pro-
grammation est un peu trop « évidente », que l'artistique est a un
niveau insuffisant (ex. 12 %) dans le budget, que la communication
est trop importante, que les objectifs sont plutot territoriaux ou cul-
turels qu’artistiques... »

Benjamin Sauzay, ADAMI, entretien.

A la différence de la SACEM, les aides de ’TADAMI posent le
probléme de leur reconduite dans le temps. Une étude interne
réalisée en 2003 a ainsi établi que la plupart des festivals aidés
I’étaient depuis de nombreuses années, ce qui pouvait laisser
penser a une sorte d’« effet de club », inclusif pour certains, ex-
clusif pour les autres. Ce constat laissait également supposer que
I’ADAMI n’avait pas suffisamment de ressources pour étre en
phase avec les événements les plus actuels, et notamment les
jeunes festivals, dont la fragilité pouvait nécessiter un soutien
accru. L ADAMI a donc formalisé un principe de « roulement »
qui implique qu’un festival ne peut étre, en général, soutenu
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au-dela d’une période de 5 ans. Comme toute regle, celle-ci
continue de comporter des exceptions, au gré de 1’évaluation
réalisée par la commission, qui reste souveraine et aide, toutes
disciplines confondues, environ 170 festivals par an.

Les sociétés de droit jouent donc un role non négligeable
dans le soutien aux festivals. Elles le font directement, par le
biais d’aides a la diffusion ou a la création, et indirectement, a
travers leur participation a des fonds partenariaux (MNL, déja
cité, le Fonds de Création Musicale), ainsi que par le biais de
dispositifs plus spécifiques a des projets (résidence, exportation,
formation...). On sait que ces sociétés sont marquées par deux
traits historiques. Le premier est le role majeur qu’a joué la loi
Lang de 1985 dans leur positionnement en termes d’action ar-
tistique. Le second est leur fragmentation (auteurs/interpretes
et entre types d’interpreétes), issue de I’histoire, que les récents
débats sur la licence globale n’ont fait qu’alimenter. Pour autant,
on ne saurait distinguer leur contribution entre I'un qui ne s’in-
téresserait qu’a la création tandis que les autres seraient centrés
sur la diffusion. On a vu, dans cet apercu, que la SACEM, natu-
rellement plus sensible a la création, envisageait aussi son inter-
vention au prisme des dimensions culturelle et territoriale de la
diffusion. Quant aux sociétés de droits d’interpretes, elles ne
peuvent faire autrement que de considérer la création comme
un des criteres d’évaluation des festivals candidats a une aide.

Nous avons souhaité ici détailler la contribution des diffé-
rents partenaires principaux, au sens ou leur présence est plutot
fréquente et dense au sein de notre échantillon. Rappelons que
celui-ci ne saurait préjuger du comportement d’ensemble de
ces mémes partenaires pour les festivals de musique qui sortent
presque totalement de notre cadre (les musiques actuelles, par
exemple) ou les festivals de théatre.

Les autres partenaires que sont les associations d’amis,
I’Union européenne, certains ministéres en dehors de celui de
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la Culture ne sont pour autant pas négligeables, de méme que
la catégorie floue « autres partenaires ». On a vu qu’en moyenne
cumulée, ceux-ci représentaient tout de méme pres de
57000 euros en moyenne par festival. La situation des uns et des
autres est a certains égards inverse. Les associations d’amis,
comptant pour trés peu en volume de participation — mais on
peut estimer qu’elles sont bel et bien toujours présentes —, sont
au principe des ressources informelles ou non, comptabilisables
facilement de tout festival : bénévolat, négociation avec les pou-
voirs locaux, aides en nature etc. A I’opposé, I'Union Euro-
péenne n‘est que rarement présente, mais sa participation,
lorsqu’elle est obtenue, peut fortement appuyer un festival.
L’un d’entre eux percoit plus de 160 000 euros, tandis que deux
autres ont obtenu respectivement 70000 et 90000 euros. Les
fonds européens sont de différentes natures. Certains sont ob-
tenus dans le cadre de programmes régionaux de développe-
ment, et en particulier le programme Interreg. Il faut, pour cela,
pouvoir fonder I’action sur un territoire et des réseaux perti-
nents du point de vue du programme, ce qui n’est pas généra-
lisable. D’autres festivals s’appuient sur le Fonds Social
Européen (F.S.E.), notamment en ce qui concerne leur dé-
marche en termes de formation, ou d’amélioration de I’« em-
ployabilité » des musiciens. C’est le cas du festival de Saintes,
dans le cadre de son académie. Comme on le sait, ’obtention
de telles mannes repose sur une forte capacité de montage de
dossier, a la mesure de la complexité des procédures a suivre
pour y parvenir. Elle n’est donc pas donnée a tout le monde...
Une autre dimension problématique des fonds européens —
mais ce n’est pas leur apanage — est celle des « fins de pro-
gramme », autrement dit le destin des structures qui, ayant bé-
néficié d’un soutien pendant deux a trois ans, pour développer
un axe (formation, coopération, emploi, création...), s’en trou-
vent dépourvues sans que d’autres aides prennent le relais. Ainsi
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a Prades:

« On a eu des fonds Interreg qui nous ont permis de développer
des actions sur I’année : préparation de concours, trios et quatuors,
des tournées dans les écoles, un concours de composition. Le pro-
bléeme est quand les fonds cessent: les actions risquent de couler
aussi. La logique de ces fonds peut encourager les opportunistes,
sans assurer la pérennité des interventions. »

Michel Lethiec, directeur artistique du festival de Prades, entretien.

Les partenariats des festivals évoluent dans leur structuration.
On voit apparaitre un mécénat plus « intéressé » qu’auparavant;
certaines intercommunalités émergent comme acteurs clefs des
nouveaux espaces de financement et de diffusion; les conseils
généraux et régionaux s’inscrivent dans des logiques conven-
tionnelles, dont nous examinerons I'incidence plus loin; I'ins-
titutionnalisation de ce partenariat tend a relativiser le poids
d’acteurs historiques: d’un coté les associations d’amis des fes-
tivals, qui les ont portés sur les fonds baptismaux, de I'autre
I’Etat, dont il va étre question dans un instant. Les sociétés de
droit, qui ont bénéficié d’une période favorable avec la numé-
risation, s’appuient sur le statut de 1985 pour développer une
action artistique et culturelle, elle aussi parfois sensible a la no-
tion de convention. La contractualisation ne fait pas obstacle au
maintien d’une logique politique dans la pratique des choix,
quel que soit le niveau auquel on fait référence, et quelle que
soit la politique (la couleur des conseils, les intéréts de certaines
corporations ou professions, le niveau territorial ou national de
référence) dontil est question. Pour autant qu’il soit possible de
comparer terme a terme notre échantillon avec celui de 2002,
on doit cependant relativiser cette perception de changements
frémissants.

84



Nompre SV

B
o

(4]
o

IIIIIIII\I|I\I\\I\I\lllIHI1I1|\IIIHIII|IIIII\I|I|I

00 00 00 00 00 0O 00 00 00
00 00 00 00 00 0O 00 00 00
265 2% 25 25 25 25 25 25 26§
Partenaires A A A A
Autres Conseil DRAC Intercommunalités
régionaux
A A A A A
A
généraux

Comme l'indique le graphique ci-dessus, sur 49 festivals pour
lesquels la comparaison était possible, la structure globale des
partenaires semble infiniment moins bouger que ce qu’indi-
quent les changements qualitatifs que nous avons énoncés. Si
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se confirme la baisse d’influence des sociétés de droit et de
I’Etat, la plupart des partenaires restent a leur niveau de freé-
quence.

Nous n’avons pu aller au-dela de ce constat, un peu frustre,
dans la mesure ou I'indication des volumes financiers ne faisait
pas partie de la démarche d’étude précédente. Avant que d’ana-
lyser les ressources financieres des festivals, et de mettre donc les
données partenariales qui précedent en corrélation avec les
budgets de chacun d’entre eux, il convient de réserver un cha-
pitre particulier a la question qui défraie la chronique depuis
deux ans: I’Etat se retire-t-il des festivals? Si oui, comment?

IV. LE RETRAIT DE L'ETAT DES FESTIVALS : DE QUOI PARLE-T-ON ?

Nous avons vu, dans la comparaison des chiffres 2002 et 2005,
que I'Etat n’était qu'un partenaire minoritaire des festivals de
musique et de danse en France. Les quelques exceptions a cette
regle, qui se caractérisent d’ailleurs souvent par le maintien
d’un soutien directement géré par le ministére en administra-
tion centrale (Avignon, Aix-en-Provence, Festival d’Au-
tomne...), ne sauraient faire oublier la loi que nous posions plus
haut: les festivals sont les fils adoptifs de la décentralisation.
Pour autant, I'intervention de I'Etat a toujours été considérée
comme cruciale, dés les prémices de I’essor des pouvoirs locaux
dans les politiques culturelles. On a souvent parlé a son sujet de
la reconnaissance que sa seule présence signifiait pour les pro-
fessionnels, d’effet de levier sur la décision des élus, d’influence
que les conseillers du ministére pouvaient exercer, méme mi-
noritaires, sur la prise de risque artistique et la pertinence des
choix de programmation. Bien qu’il ait aujourd’hui perdu le
monopole de I'expertise artistique, pour les festivals comme
pour d’autres domaines de la culture, I’Etat reste attendu et son
role, sa place et I’éventualité de son effacement sont toujours

86



I’objet de vifs débats. Depuis quelques années, et singulierement
depuis les débuts de la seconde décentralisation (loi
d’aott 2004, méme si elle ne concerne pas directement les fes-
tivals), un spectre hante la France des politiques culturelles:
celui du retrait de 'Etat. Chacun fourbit ses armes, fournit les
preuves d’un retrait, voire d’un recul de sa présence aux cotés
des équipes. Pour les festivals, la chose semble d’autant plus iné-
luctable que I'Etat lui-méme, par sa Directive Nationale d’Orien-
tation (2003), a déclaré ne plus tenir les festivals comme une
priorité du ministére. Pourtant, nous avons souhaité examiner
cette question sur pieces, et de facon quantitative et qualitative.
Nous utiliserons nos entretiens a cet effet. Ils montrent toute la
complexité de la question. Nous allons aussi avoir recours aux
données chiffrées.

Nous présentons ici le financement du ministere de la
Culture en matiere de spectacle, de festivals, depuis 1998, puis
en détaillant son déploiement en région. Pour plus de clarté,
nous avons mélé les crédits centraux du ministére et ceux, dé-
concentrés, gérés par les DRAC. Les crédits centraux sont deve-
nus résiduels en nombre d’événements financés. On en trouvait
encore en 2005 dans les régions suivantes: Auvergne (Aurillac) ;
Centre (Bourges, Saint-Chartier) ; Champagne-Ardennes (Char-
leville-Mézieres) ; Ile-de-France (Festivals d’Automne, Nuit des
Musiciens, Cirque de demain); Limousin (Francophonies) ;
Pays-de-la-Loire (Folle journée) et PACA (Lyriques d’Aix, Avi-
gnon in et off). La part de ces financements centraux dans le
total des festivals aidés n’est cependant pas négligeable:
8,76 millions d’euros, soit 43 % des aides aux festivals en 2005.
Elle représente, avec 3 millions d’euros, 37 % du financement
des festivals de musique.

Une autre présentation de I’aide du ministére de la Culture
aux festivals du spectacle vivant s’attache a deux aspects. Le pre-
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mier repose sur la distinction entre deux grandes catégories de
festivals: les 30 majeurs, pour lesquels sa contribution avoisine
ou dépasse les 100000 € annuels; ils représentent environ les
deux tiers de I'aide de I’Etat aux festivals. Le tiers restant corres-
pond a des aides en moyenne dix fois inférieures, ot 'Etat méle
des finalités artistiques et territoriales d’intervention.

Le second aspect consiste a élargir le strict spectre des sub-
ventions affectées directement aux festivals, et de prendre en
considération le fait que I’Etat soutient indirectement ces mani-
festations par au moins deux instruments: le statut des intermit-
tents du spectacle, a I’économie duquel il contribue notamment
par un fonds de soutien « transitoire-récurrent »; la mise a dis-
position des lieux patrimoniaux qui lui appartiennent, selon un
esprit de gratuité ou de répercussion des colits sans rapport avec
un échange marchand. La comptabilisation de ces instruments
n’est pas aisée. Il faut ajouter que, par son caractere indirect,
elle rend moins sensible I’évolution de la stratégie spécifique-
ment appliquée aux festivals. Nous allons donc raisonner uni-
quement a partir de I’examen des aides directes.

Nous avons réparti les festivals en cinq rubriques: musique,
musiques actuelles, danse, théatre et autres. Ce tableau résulte
des chiffres transmis par I’Observatoire des Politiques du Spec-
tacle vivant, de la Direction de la Musique, de la Danse, du Théa-
tre et des Spectacles (DMDTS) du ministere de la Culture 8.
Pour des raisons de disponibilité et de comparabilité des don-
nées, nous n’avons pu établir notre analyse régionalisée que sur
les années 2003 et 2005. Les données fournies par ailleurs par
la DMDTS indiquent une évolution contrastée a bien des
égards.
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Evolution du soutien de I"Etat aux festivals (1998-2005, en milliers d’euros courants)

1998 2002 2003 2004 2005

Nombre de Festivals aidés 550 342 403 329 321#*
Volume total 17253 18931 26110 17766 20255
Budget global spectacle* - 363613 385823 390878 397931
% des festivals dans le total - 5.2% 6,7% 4.5% 5,1%

* on entend par « budget total spectacle » I’ensemble des crédits centraux de la DMDTS
+ les dotations correspondantes des DRACs
** estimation, en 1’absence de données détaillées en Ile-de-France

Plusieurs commentaires s’imposent ici. Le premier est que
I’analyse de moyenne durée montre une augmentation globale
de I'aide aux festivals, de 17 a 20 millions d’euros environ. Le
taux d’inflation ne neutralise pas cette croissance du finance-
ment de I'Etat aux festivals. Il faut isoler, a bien des égards, I’an-
née 2003 qui a vu le ministere débloquer d’importants fonds en
direction des festivals, dans le contexte de crise des intermittents
du spectacle. Cette année-la, ce sont essentiellement les crédits
centraux qui augmentent (de 8,3 millions en 2002 a 14 millions
en 2003). L’idée, pourtant fortement répandue, que I'Etat se
retirerait du financement des festivals résiste donc mal a I’exa-
men. Dans un contexte général ot le spectacle vivant a fait I’ob-
jet d’une sorte de sanctuarisation au sein des politiques du
ministere, la part qu’occupent les festivals entre 2002 et 2005
est a peu pres stable, mais en fonction d’une évolution en dent-
de-scie. Cette derniere incite donc a la prudence quant a la mise
ajour d’un fait structurel. L’analyse des années successives pour-
rait parfaitement conduire a un effet de bascule, dans un sens
ou dans l'autre.

Pour comprendre la diffusion du sentiment de retrait de
I’Etat dans un contexte global ot il ne se retire pas réellement,
il faut examiner un autre chiffre, beaucoup plus régulier celui-
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la: le nombre de festivals aidés. Dans ce domaine, 1’évolution
est presque linéaire a la baisse. On verra plus loin dans le détail
comment ces évolutions affectent diversement les régions et les
secteurs du spectacle, dont la musique. Mais cette « rationalisa-
tion » des aides se constate a I’ceil nu en observant I’économie
globale des subventions accordées. De 1998 a 2003, une myriade
de petites dotations peuple les crédits des DRAC. Certaines n’at-
teignent pas les 1000 euros annuels, et beaucoup sont com-
prises entre 1000 et 2000 euros. I’examen des mémes crédits
en 2004 et, surtout, en 2005 ouvre sur un tout autre paysage.
Les petits crédits sont devenus rares, et bien des festivals sont
au contraire confortés dans leur appui. La justification d’une
telle évolution s’appuie, de facon plus ou moins réaliste, sur
trois arguments.

Le premier consiste en I'application de la DNO (nous y re-
viendrons) en concentrant les aides sur les structures qui
ceuvrent véritablement dans la ligne édictée: des festivals d’en-
vergure nationale ou internationale, et/ou articulés sur une ac-
tion a l'année dans les territoires concernés. Une telle
présentation fait naturellement I'impasse sur la sociologie par-
ticuliere des liens entre ministere (en DRAC et en « centrale »)
et dirigeants de festivals. On peinerait, en appliquant de facon
automatique de ces criteres, a expliquer le maintien de telle ou
telle manifestation dans le crédit ministériel.

Le deuxiéme argument, plus spécifique a I'année 2005, ex-
plique cette rationalisation par I’effet contraignant de I'intro-
duction de la LOLF (Loi d’Orientation de la Loi de Finance,
nouvelle bible comptable de I’Etat). La croissance du coiit de
traitement des dossiers entrainerait les conseillers a privilégier
ceux qui, a lourdeur administrative égale, auraient tout simple-
ment plus d’envergure financiere. Certains conseillers évoquent
spontanément cette tendance, tandis que d’autres expliquent
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au contraire combien la LOLF ne peut étre percue comme im-
posant ipso facto de tels ajustements bureaucratiques.

Laide de I’Etat aux festivals en France (par région) en 20031

actuelles

Aquitaine 29 168800 48500 54000 215921 32000 519250

Basse Norm. 16 151350 99260 0 47940 0 298566

Bretagne 26 47000 302000 0 64650 183500 597176

Champ. Ard 20 43667 72256 13600 241560 131337 502440

Guadeloupe 2 0 65500 0 0 0 65502

Guane 12 500 1S00 2000 0000 4SS0 1msi2

Haute-Norm. 3 30500 0

(=]

10000 33500 74003

Limousin 8 38112 18800 0 631642 103584 792146

Martinique 5 5000 0 10500 0 56500 72005

Nord PAC 3 0 11000 27114 0 43070 81187

Picardie 13 48000 28600 0 35000 0 111613

PACA 27 5945775 51085 144337 4545037 171323 10857584

Rhone-Alpes 11 359750 142080 304895 123000 25000 954736

26110890**

* 403 en comptant les festivals en Ile-de-France — ** montant total incluant 1’Ile-de-France

On ne peut éviter d’évoquer le réle que joue un troisieme
argument, au fond assez réaliste bien qu’un peu cruel. Selon
celui-ci, 'injonction ministérielle a ne plus considérer les festi-
vals comme une priorité du ministére s’inscrit dans un contexte
ou la confortation des lieux et équipes permanentes exigeait
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L aide de I’Etat aux festivals en France (par région) en 2005 (hors Ile-de-France)

Alsace 19 802650 870003 0000 52000 25000 996669

Auvergne 7 115500 24000 0 10000 544961 694468

Bourgogne 13 172000 120000 65000 7000 227000 591013

Brage 20 %00 9000 0 48500 195000 577020

Centre 5 86970 343000 0 0 0 429975

Franche-C. 10 162500 90000 7620 15250 46000 321380

Guyane 2 0 2000 5000 0 0 7002

Lang-Rous. 29 146000 38000 440000 53000 136990 814019

Lorraine 7 0 102622 0 181392 6097 290118

Midi-Pyr. 16 189000 132000 0 25000 132000 478016

Pde Loire 8 259500 130000 0 0 28500 418008

Poitou-Ch. 11 4150001 83000 51000 96000 180525 925536

Rhone-Alp. 18 273000 194000 404895 117600 90000 1079513

20255147**

* 321 en incluant une estimation pour I’Ile-de-France — **: volume total avec 1'Ile-de-France

certains sacrifices. Elle s’est traduite au concret par le retrait de
« petits » festivals pour le simple fait qu’ils « crient moins fort
que les gros » (un conseiller musique en DRAC), sont parfois
moins appuyés sur le partenariat avec les collectivités territo-
riales. Le « petit » festival, ne pouvant bénéficier des moyens de
pression qu’induit la présence d’un pouvoir local a ses cotés,
fait les frais de la rationalisation ministérielle, sans pour autant
que I’enveloppe globale en direction des festivals ne diminue.
Elle bénéficie comparativement a des structures mieux inscrites,
politiquement et artistiquement, sur leur territoire. C’est ce que

©
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nous allons examiner de plus pres, en nous focalisant sur les ter-
ritoires et domaines du spectacle.

Le fait d’avoir choisi comme années de référence 2003 et
2005 doit étre commenté. Il s’agit, pour 2003, d'une année ex-
ceptionnelle par le fait d’un tres fort soutien conjoncturel de
I’Etat, qu’on ne retrouve pas (depuis la « centrale ») ni les an-
nées suivantes, ni les précédentes. On est donc en droit de s’at-
tendre, depuis 2003, a une baisse générale, affectant toutes les
dimensions du spectacle vivant, et correspondant en gros a une
régression de 23 % (Ile-de-France incluse). En réalité, comme
on le voit en comparant les deux tableaux, cette prédiction ne
se réalise pas.

Sur I’ensemble des financements des festivals, et a partir
d’une baisse théoriquement attendue de 23 %, on peut faire la
différence suivante entre les régions:

Modulation inter-régionale du retrait et du regain de I’Etat

Situation Nombre Régions

Baisse supérieure a la 6 Bourgogne, Guadeloupe, Guyane, Ile-de-France,

moyenne Martinique, PACA,

Baisse équivalente a la 3 Champagne-Ardenne, Languedoc-Roussillon,

moyenne Midi-Pyrénées,

Baisse inférieure a la 5 Alsace, Aquitaine, Bretagne, Lorraine, Pays-de

moyenne la-Loire

Croissance de +3% a +10% 4 Poitou-Charentes, Basse-Normandie, Centre,
Franche-Comté

Croissance supérieure a 10% 6 Auvergne, Haute-Normandie, Limousin, Nord-
Pas-de-Calais, Picardie, Rhone-Alpes

1l est désormais clair que I’évolution du soutien de I'Etat aux
festivals ne s’opere pas de facon linéaire, mais différemment en
fonction des régions. Six d’entre elles font les frais principaux
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du retrait observé entre ces deux années. Elles correspondent a
trois types: les territoires d’outre-mer, mais dont les enveloppes
étaient limitées en envergure; la Bourgogne, dont I’enveloppe
est dans la moyenne francaise, et les deux principales régions
festivalieres de I'Etat: I'Tle-de-France et Provence-Alpes-Cote
d’Azur. La chute est plus modeste en nombre de festivals soute-
nus: de 27 a 23 en PACA. Les baisses équivalentes a la moyenne
sont le fait de deux régions moyennes et d’une autre, plus im-
portante et festivalieére : le Languedoc-Roussillon. Cette derniere
présente la singularité d’'une augmentation du nombre de fes-
tivals pour une baisse du soutien global. C’est une exception a
la rationalisation d’ensemble.

Les régions qui, a I’opposé, voient leurs dotations augmenter
sont de deux ordres: trois régions autour de la moyenne (Au-
vergne, Rhone-Alpes et Limousin) et quatre régions de faible
tradition festivaliere : Haute-Normandie, Nord-Pas-de-Calais et
Picardie. Avec 10 régions sur 24 dont les dotations augmentent,
on s’éloigne de la logique de retrait unilatéral consécutif a la
DNO. Il convient d’apprécier I'évolution des stratégies de I’Etat
de facon plus complexe. On peut tout de méme remarquer que
les grosses baisses se concentrent en grande partie sur Paris et
le sud.

Sil’on apprécie la méme évolution en fonction des domaines
de spectacles, on remarque une méme diversité: ce sont les fes-
tivals de théatre qui sont les principales victimes de la baisse des
crédits d’Etat (-72 %), mais il faut immédiatement apporter un
correctif a ce chiffre par le fait que les « autres événements », au
sein desquels se trouvent les festivals interdisciplinaires (dont
désormais le festival d’Avignon) voient dans le méme temps leur
dotation augmenter de 172 %. Les festivals de musique (-31 %)
et de musiques actuelles (-28 %) baissent de facon supérieure a
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la moyenne 9. Par contre, le soutien aux festivals de danse est
pratiquement stable, voire croissant en part relative. En propor-
tion, on peut donc constater un relatif maintien des ordres
d’importance de chaque type de manifestation, par secteurs,
avec un tassement du secteur « musique » (de 42 a 37 % du total
des aides aux festivals), une importance légerement accrue des
secteurs « musiques actuelles » et danse, et une inversion
complete entre festivals de théatre et festivals pluridisciplinaires.
Une telle inversion peut traduire une évolution de fond des pro-
grammations festivalieres, mais on ne peut exclure qu’elle ré-
sulte, en partie aussi, d’effets de classement au sein de la
DMDTS.

Pour conclure cet examen, on notera que le secteur de la
musique est tres typique des évolutions constatées. De grosses
chutes de budgets (Champagne-Ardennes, Midi-Pyrénées, Lan-
guedoc-Roussillon, par exemple) voisinent avec des régions plus
stables (Picardie, Alsace) et des hausses plus significatives dans
huit régions, dont Poitou-Charentes, la Haute-Normandie et la
région Centre. Du méme coup, il est intéressant de rechercher
ce qui explique la différence d’attitude d’une région a I'autre.
Tout serait assez simple si les régions a forte baisse étaient en
méme temps celles ot le nombre de manifestations était impor-
tant. C’est la theése du rééquilibrage (en volume ou en nombre).
Or on constate qu’en dépit de baisses plus sensibles dans les ré-
gions du sud, la corrélation est loin d’étre évidente. Pour illus-
trer ce phénomene de différenciation, on peut étre tenté
d’écouter les conseillers musique eux-mémes quant a leur lec-
ture de I'injonction ministérielle. On conservera a nos interlo-
cuteurs I’anonymat, pour privilégier la variété des « lectures » de
la DNO et de ses incidences sur ’attitude a avoir a I’égard des
festivals. La plupart de ces derniers commencent ainsi leur ana-
lyse: « Nous devons appliquer la DNO aI’égard des festivals, et
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nous le faisons rigoureusement ». Voici un échantillon des
phrases qui suivent:

« Bien sur, je me dois de conserver au moins un festival par
département »

« J’ai dGi supprimer le soutien a un certain nombre de mani-
festations. Souvent des petites, car... elles crient moins fort » ;

« A quelques exceptions prés, je conserve uniquement celles
qui sont en lien avec des structures pérennes sur le territoire » ;

« Je dois bien sir tenir compte de la variable politique. Cer-
taines annulations sont tout simplement impossibles »;

« Je conserve certaines manifestations qui, sans étre de
grande envergure, méritent notre soutien car elles sont impor-
tantes sur un créneau tres particulier de la création, ou d’'un
Instrument » ;

« Dans une région dotée de beaucoup d’équipements a I’an-
née, je n’ai plus beaucoup de marge de manceuvre pour le reste,
dont les festivals font partie »;

« Cette question des festivals est percue de facon un peu ca-
ricaturale. On doit bien reconnaitre que les festivals sont I’occa-
sion de montrer des ceuvres, voire de prendre certains risques
que ne prennent pas toujours les directeurs de lieux dans leur
programmation annuelle »;

« On a gardé les initiatives structurantes: celles qui corres-
pondent a un répertoire a soutenir; celles qui sont des outils de
création en tant que tels; celles qui restent des outils de dévelop-
pement culturel, 1a ou il n’y a pas d’offre culturelle perma-
nente ».

« Je ne me suis retiré que la ou je ne sentais pas qu’il y avait
péril pour le festival en question ».

« Le critere est quand méme celui de I'identité régionale ! Et
je soutiens le festival... car il exprime pleinement cette iden-
tité »
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« Nous ne financons que les festivals qui sont en rapport avec
la DNO: des événements d’envergure nationale ou internatio-
nale, avec un ancrage territorial et au moins une résidence;
bon, a coté, il y a aussi des considérations politiques qui font
qu’on reste sur un festival qui ne remplit pourtant pas les cri-
teres... ».

Cette liste, fondamentalement hétérogene et contradictoire
de critéres de maintien (voire de regain) de I'Etat, exprime au
fond toute la contingence territoriale de I'intervention du mi-
nistére aujourd’hui. La dialectique qui existe, au moins depuis
la déconcentration des années 1990, entre les directives cen-
trales et les capacités partenariales en région, est devenue
source d’une tension de plus en plus vive. Elle est aussi au prin-
cipe d’une plasticité de plus en plus grande des DRAC vis-a-vis
de leur environnement politico-institutionnel local.

%k

La diversité du partenariat festivalier est un signe de la place
que ces événements ont acquise dans les politiques culturelles.
La mobilisation des partenaires obéit a des causes qui sont
propres a chacun, comme on I’a vu. I exemple du ministére de
la culture, dans la variété de ses régions, montre que les criteres
de soutien ne sont pas toujours aussi cohérents que les discours
sembleraient I'indiquer. C’est aussi parce que le partenariat fes-
tivalier s’appuie sur un contexte ou les logiques des uns et des
autres s’entrecroisent constamment. Les festivals sont, d’une
certaine manieére, les médiateurs de ces relations entre collecti-
vités publiques, méceénes, sociétés de droit et associations. De
ces négociations découle une économie festivalieére singuliere,
que nous allons maintenant décrypter.
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TROISIEME PARTIE
LECONOMIE DES FESTIVALS

[’économie d’un festival renvoie a trois dimensions complé-
mentaires, que nous avons choisies d’associer dans cette partie.
La premiere est constituée des ressources et de leur utilisation.
On trouvera ici matiére a alimenter le débat sur le colit d’une
manifestation, en distinguant la part respective des ressources
propres, des subventions et du mécénat. On examinera ensuite
la structure des dépenses, en traitant de la part des dépenses ar-
tistiques, techniques, administratives, de communication. Nous
pourrons faire part des différences qui affectent éventuellement
les festivals de musique et de danse, ainsi que mesurer certaines
évolutions depuis 2002.

Mais le cout d’un festival a une dimension plus large que
celle des équilibres budgétaires. Il renvoie aussi a I’emploi, que
nous avons différencié en deux aspects: I’emploi artistique, qui
concerne le nombre d’interpréetes programmeés ainsi que leur
provenance ; I’emploi culturel, qui vise les différents acteurs de
I’organisation festivaliere, depuis les emplois permanents
jusqu’aux techniciens intermittents en passant par la question
du bénévolat. Nous pourrons ainsi dresser quelques portraits
d’employeurs festivaliers.
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Enfin, la question économique est celle des retombées. Nous
I’aborderons sous I'angle des dépenses directes effectuées par
un festival sur son territoire.

I. LES FINANCES DES FESTIVALS

Nous entamons ici une analyse exactement symétrique a la
précédente, du point de vue des partenariats, en intégrant la
dynamique propre des festivals, qu’il s’agisse de la structure de
leurs recettes ou de leurs orientations en matiere de dépenses.
Nous allons suivre la méme démarche que dans la partie précé-
dente, en traitant d’abord les recettes, puis les dépenses (en vo-
lumes et en parts respectives), et enfin les principales évolutions
qui marquent, pour 46 festivals, la comparaison des exercices
2002 et 2005. L’autre comparaison sera menée avec les festivals
de danse de notre échantillon, sur la seule année 2005.

mécénat, publici

recettes propres

36,54%

51,62%

subventions
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1. Les recettes

Les festivals de notre échantillon (sur 72 événements ou ces
données étaient disponibles) ont une structure moyenne ou do-
minent les subventions (51,5 %) sur les recettes propres
(36,5 %) etle mécénat et autres ressources (12 %). Pour les fes-
tivals de danse, cette répartition est respectivement de 68,5 %
pour les subventions, de 21 % pour les ressources propres et de
10,5 % pour le mécénat. Elle est donc nettement plus dépen-
dante de I'appui des pouvoirs publics.

En volume total, cela représente, pour les festivals de mu-
sique, 21,5 millions de subventions, 15,2 millions de ressources
propres, 4,9 millions de mécénat, soit un montant global de re-
cettes de 41,6 millions d’euros. Naturellement, et compte tenu
de la diversité qui frappe les festivals en termes de fréquentation
et de partenariat, cette présentation est une moyenne qui dissi-
mule des situations tres différentes.

Coté subventions, en dehors du festival qui n’en percoit au-
cune, le plus petit total de subventions se situe a hauteur de
15000 euros et le plus important a plus de 2,5 millions d’euros.
La moyenne s’établit a environ 300 000 euros, avec une médiane
de 136000 euros, bien inférieure. 2/3 des festivals sont compris
entre 60000 et 600000 euros, ce qui est le signe d’un assez
grand éparpillement en volume.

Volume de SUBVENTION Nombre de festivals
Moins de 60000 euros 18
De 60000 a 120000 euros 15
De 121000 a 260000 euros 17
De 261000 a 1000 000 euros 17
Plus de 1000000 euros 5
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Pour le mécénat, 11 festivals n’en déclarent pas, le plus petit
montant effectif étant de 1400 euros, et le plus important
741000. La moyenne s’établit a 68 000 euros, avec une médiane
de 27000 euros. C’est le plus petit écart entre moyenne et mé-
diane, signe que les « gros consommateurs » de mécénat ne
tirent pas autant I’ensemble vers le haut. Les trois quarts de
I’échantillon sont compris entre 8 500 et 60 000 euros de mécé-
nat.

Volume de MECENAT Nombre de festivals
Moins de 60000 euros 54
De 60000 a 120000 euros 8
De 121000 a 260000 euros 7
De 261000 a 1000 000 euros 3
Plus de 1000000 euros 0

On constate ici, avec des montants a chaque fois égaux pour
définir les fourchettes, 'importance relative des subventions par
rapport aux ressources propres et, surtout au mécénat. Mais le
plus important est sans doute d’examiner la part respective que
péese, pour les festivals, chacune de ces sources de financement.

On peut ensuite répartir les festivals en fonction de la part
respective, plus ou moins élevée, qu’ils consacrent a ces trois
sources.

Subvention Ressources propres Mécénat

Moins de 10% 2 6 32
De 10% a moins de 20% 2 11 19
De 20% a moins de 40% 14 33 20
De 40% a moins de 50% 9 11 1

De 50% a moins de 60% 17 5 0
De 60% a moins de 80% 20 4 0
Plus de 80% 8 2 0
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La majorité des festivals dépend a plus de 50 % des subven-
tions. 8 festivals en tirent la quasi-exclusivité de leurs ressources.
Les 28 qui dépassent 60 % de subventions sont notamment de
festivals tres liés a une collectivité, et surtout un conseil régional
ou général. Leur programmation déborde en général sur la sai-
son et leur thématique est généralement assez vaste.

On voit sans surprise qu’aucun festival n’a une part supé-
rieure a 50 % de ressources tirées du mécénat. Cependant, un
nombre non négligeable de 20 festivals y tire autour du tiers de
ses ressources. Les deux tiers d’entre eux en tirent moins de
20 %. Ceux qui ont une forte part relative de mécénat sont
presque exclusivement des festivals urbains et purement esti-
vaux, a I'identité treés nettement affirmée (répertoire unique,
repere clair, lieu fixe).

L’essentiel des festivals (55) se situe au-dela de 20 % de res-
sources propres, la moitié (36) en tirant plus du tiers de leur
budget. 11 manifestations dégagent plus de 50 % de ressources
propres. Ces derniers relevent de deux catégories: de tres gros
festivals tres médiatiques et de tres petits.

Nous reviendrons plus loin sur des croisements plus précis
pour dégager de grands types de festivals a partir de ces varia-
bles budgétaires.

2. Les dépenses

La structure des dépenses est plus fragmentée que celle des re-
cettes. Cela est dGi a notre propre mode de classification au sein
du questionnaire. Le volume global de dépenses (42 millions)
est légerement supérieur a celui des recettes (41,6 millions).
C’est la méme chose pour nos dix festivals de danse (11,3 mil-
lions de dépenses contre 10,8 millions de recettes).
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frais artistiques

50,63%

A frais
A @ de communication
missions 8
réceptions

artistes : N 11,21%

frais techniques .

frais administratifs

La part des dépenses qui domine nettement, avec plus de
50 %, est celle des dépenses artistiques. Cela représente 21 mil-
lions d’euros, soit pres de 300000 euros de frais artistiques par
festival en moyenne. S’agissant de festivals qui, pour la plupart,
démontrent un engagement ancien en faveur des musiques sa-
vantes, le fait ne saurait surprendre. On verra plus loin que cette
part globale laisse apparaitre des contrastes importants entre
événements. Le deuxiéme poste en importance est celui des
frais administratifs (20 %). Les frais techniques viennent en troi-
sieme rang (12 %), suivis de pres par les dépenses de commu-
nication (11 %). Enfin, les charges de missions et réceptions
(6 %) ferment la marche.
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Pour les festivals de danse, les parts respectives sont de 44,5 %
pour les dépenses artistiques, 3,5 % pour les missions-réceptions
d’artistes, 12,5 % pour les frais techniques, 19 % pour I’adminis-
tration et 20 % pour la communication. Cette derniére est beau-
coup plus importante que pour des festivals de musique, ce qui
se concoit s’agissant d’une discipline beaucoup plus récente
dans le paysage festivalier et dans le spectacle vivant. La diffe-
rence est presque totalement prise sur les dépenses artistiques,
moins importantes en proportion que pour la musique.

Les dépenses artistiques vont d’un minimum de 5600 euros a
un maximum de 2,9 millions d’euros. La moyenne s’établit a
pres de 300000 euros, contre une médiane de 121000 euros.
50 % des festivals ont un volume de dépenses artistiques com-
pris entre 57000 et 215000 euros. Pour les festivals de danse, la
moyenne de dépenses artistiques est de 508000 euros. Elle est
fortement soutenue a la hausse par deux festivals: Biennale de
Lyon et Montpellier-danse. Pour les festivals de musique, voici
les différentes catégories de volumes de dépense.

Volume de DEPENSES ARTISTIQUES Nombre de festivals
Moins de 60000 euros 17
De 60000 a 120000 euros 17
De 121000 a 260000 euros 21
De 261000 a 1000 000 euros 10
Plus de 1000000 euros 5

Les dépenses administratives varient de « aucune » pour 4 festi-
vals (1800 euros pour la plus petite dépense administrative ef-
fective) a 1,1 million d’euros pour les plus imposantes. La
moyenne s’ établit a 119000 euros, contre une médiane de
39000 euros. 50 % des festivals ont un volume de dépenses ad-
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ministratives de 8300 a 97000 euros, ce qui représente une hé-
térogénéité relative plus forte que pour les dépenses artistiques.

Volume de DEPENSES ADMINISTRATIVES Nombre de festivals
Moins de 60000 euros 44
De 60000 a 120000 euros 10
De 121000 a 260000 euros 6
De 261000 a 1000 000 euros 10
Plus de 1000000 euros 1

Pour les dépenses techniques, 5 festivals n’en déclarent aucune.
On peut faire I’hypothése qu’elles ont été intégrées dans les dé-
penses administratives, ou bien non budgétées. La plus petite
dépense effective est de 500 euros, la plus importante de
574000 euros. La moyenne s’établit a 70 000 euros, contre une
médiane de 20000. 50 % des festivals ont un volume de dé-
penses technique compris entre 7100 et 73000 euros, un écart
de méme nature que pour les dépenses administratives.

Volume de DEPENSES TECHNIQUES Nombre de festivals
Moins de 60000 euros 51
De 60000 a 120000 euros 11
De 121000 a 260000 euros 3
De 261000 a 1000 000 euros 6
Plus de 1000000 euros 0

Tous les festivals ont un budget de communication. Le plus petit
est de 4000 euros et le plus gros de 490000 euros. La moyenne
s’établit a 65 000 euros, contre une médiane de 36 000. 50 % des
festivals ont un volume de dépenses de communication compris
entre 15000 et 74000 euros, ce qui montre une plus grande ho-
mogénéité des situations que pour les types précédents.
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Volume de DEPENSES de COMMUNICATIONS

Moins de 60000 euros

De 60000 a 120000 euros
De 121000 a 260000 euros
De 261000 a 1000 000 euros
Plus de 1000000 euros

Nombre de festivals

Enfin les frais de mission et de réception sont les moins ré-
pandus: 11 festivals n’en déclarent pas, et une partie integre
donc ce type de frais au sein du budget administratif. La plus pe-
tite dépense effective est de 1400 euros, la plus grosse de
289000 euros. La moyenne s’établit a 34000 euros, contre une
meédiane de 12000 euros, ce qui indique une assez grande ho-

mogénéité pour ces dépenses.

Volume de DEPENSES en MISSION-RECEPTION

Moins de 60000 euros

De 60000 a 120000 euros
De 121000 a 260000 euros
De 261000 a 1000 000 euros
Plus de 1000000 euros

Nombre de festivals

S — W oo

Comme précédemment, il va sans dire que ces volumes n’in-
diquent en rien les différentiels de stratégies d’un festival a
I’autre, tant I’envergure de ceux-ci est diverse. Il convient donc
d’examiner la part relative que chaque dépense représente dans

I’ensemble des dépenses.

artistique  administratif  technique  communication missions
Moins de 10% 1 27 46 20 37
De 10% a moins de 20% 0 17 20 36 26
De 20% a moins de 40% 15 24 5 15 8
De 40% a moins de 50% 20 2 0 0 0
De 50% a moins de 60% 13 1 0 0 0
De 60% a moins de 80% 22 0 0 0 0
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Commencons par quelques précisions sur les comportements
un peu « étranges » : la réponse de moins de 10 % de frais artis-
tiques correspond a un festival qui a un taux anormalement
élevé (33 %) de frais de missions-réception. On peut en déduire
qu’il s’agit la d’une simple erreur d’imputation. Il en est de
méme pour les festivals qui ont de trés gros frais administratifs
qui, bien qu’ils soient dans la fourchette basse des frais artis-
tiques (autour de 28 %) ont concentré ici I’essentiel de leurs
frais techniques et de communication.

Le budget artistique est de tres loin le plus important: il dé-
passe la moitié du total pour 50 % de I’échantillon. Les autres
le situent a plus de 20 %, et fréquemment plus pres de 35 %
que de 20 %. On peut en déduire qu’'un tiers de budget artis-
tique constitue un seuil minimum partagé par I’ensemble des
festivals de I’échantillon.

Le budget administratif est a ’exact opposé de ce dernier,
avec plus du tiers des festivals qui n’y emploient pas 10 % de
leurs dépenses totales. Le maximum partagé se situe aux alen-
tours de 27 %.

Le budget technique est encore plus limité, avec les deux
tiers des festivals qui n’y consacrent pas 10 % de leurs dépenses.
Les autres dépassent rarement les 20 %. Le plafond partagé est
de I'ordre de 27 % également.

Le budget de communication est plus présent que le précé-
dent, avec un festival sur trois qui n’y consacre que 10 % ou
moins. Un festival sur deux y consacre entre 10 % et 20 %. 9 fes-
tivals se distinguent par des taux supérieurs, tous compris sous
la barre des 28 %, plafond partagé. Le festival qui atteint 28 %
est un festival départemental qui se situe tres en dessous de la
moyenne pour les frais techniques et administratifs, avec une
proportion trés importante (60 %) de frais artistiques.

Enfin, le budget des missions et réceptions présente la méme
structure que les dépenses techniques. Les 9 festivals qui se dis-
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tinguent par un pourcentage élevé (plus de 20 %) ont, sauf ex-
ception déja mentionnée, un pourcentage a peine supérieur a
20 %.

Si les gros festivals de danse sont en méme temps ceux qui

ont une part de dépenses artistiques €levées, il n’en est pas de
méme pour ceux de musique. La ou les dépenses artistiques pré-
dominent, on ne repére aucune caractéristique distinctive: ce
sont des festivals estivaux ou non, urbains ou ruraux, de fort vo-
lume médiatique et de fréquentation, ou plus confidentiels sur
ces deux aspects. Les festivals qui, a I'inverse, sont relativement
parcimonieux pour ce méme budget (en dehors de I’exception
mentionnée) n’ont pas non plus de dominante particuliere sur
ces points. On peut en déduire que cette orientation, plus ou
moins favorable a la part artistique des dépenses, résulte d’un
choix stratégique.
Peut-on établir que 'intervention du ministere de la culture per-
met de repérer les festivals qui assument une part plus impor-
tante aux dépenses artistiques? C’est du moins I’hypotheése qui
découle des criteres d’intervention des DRAC. En réalité, elle ne
se vérifie gueére, pour trois raisons. La premiére est que certains
festivals, qui ont des taux tres élevés de dépenses artistiques, ne
sont pourtant aidés par « leur » DRAC. Onze festivals qui leur
consacrent plus de 60 % du budget sont dans ce cas.

La deuxieme raison est que ’aide de la DRAC se déclenche
parfois en faveur de festivals qui ne font pas un tel choix en fa-
veur de lartistique. Dix festivals n’atteignent pas 40 % de bud-
get artistique et bénéficient pourtant de subvention de I'Etat
culturel. La troisieme raison prend en compte la moyenne des
taux de budget artistique des 35 festivals aidés par I'Etat: elle
est, 249,4 %, légérement inférieure a la moyenne pour I’ensem-
ble des festivals (51 %).

Si I'on examine maintenant les festivals trés « communi-
cants », en dehors du comportement général en ce sens des fes-
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tivals de danse, on constate que leur point commun est d’étre
de petits festivals, en zone rurale et dont la programmation est
exclusivement estivale. On peut faire I’hypothese qu’il s’agit de
construire une reconnaissance aupres de publics qui ne repe-
rent pas le lieu de facon idéale. On peut aussi remarquer qu’ils
surinvestissent dans la communication au moment de la plus fé-
roce concurrence entre festivals: I’été. Leurs dépenses artis-
tiques, a deux cas pres, sont inférieures a la moyenne générale.
Quant aux festivals qui ont de gros frais administratifs (un tiers
ou plus de leurs dépenses), ce sont surtout des festivals impor-
tants (plus de 400000 euros de budget) a deux exceptions pres.
Par contre, ce sont tous des festivals aidés par le ministere de la
culture. De la a y voir une corrélation...

3. Les budgets généraux et lewr évolution

Rappelons que le budget moyen d’un festival est donc situé
a 570000 euros. Il est « idéalement » constitué comme suit.

Recettes Répartition Dépenses Répartition
Subventions 51,5% Artistiques 51%
Techniques et réception 18%
Ressources propres 36,5% Administration 20%
Mécénat 12,0% Communication 11%
Total 0.49% Total 1.00%

Par rapport a ce volume, dont on a déja apprécié la variation
en volumes et en répartition interne, il convient maintenant
d’examiner la stratification dans I’ensemble de notre échan-
tillon. Quels sont les différents ordres de volume budgétaire des
festivals? Nous allons 'apprécier par types de budgets, a partir
des recettes. On aura noté une tendance globale, sur I’année
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2005, a dépenser légerement plus (0,8 %) que ’on recoit en re-
cettes. Il existe un certain nombre de gros festivals qui tirent la
moyenne vers le haut. La médiane est en effet située a
260000 euros. Voici comment se répartissent les différentes
classes de festival.

Festivals Nombre % de Deffectif
Moins de 150000 euros 22 30%
De 151000 a 300000 euros 17 23%
De 301000 a 450000 euros 14 19%
De 451000 a 1 million d’euros 10 14%
Plus de 1 million d’euros 10 14%

Entre 2002 et 2005, nous n’avons pu comparer qu’'un
nombre limité de variables, pour un nombre également limité
(46) de festivals.

La comparaison des recettes montre une croissance globale
de 15,5 %. Elle est plus soutenue pour le mécénat (+ 22,5 %) et
les subventions (+ 17 %), et plus limitée pour les recettes
propres (+ 7 %). Cette évolution cache d’importantes disparités
entre festivals:

29 festivals progressent en ressources propres tandis que 17
en perdent;

26 festivals progressent en mécénat, tandis que 18 en perdent
(2n’en ont pas) ;

37 festivals progressent en subventions, tandis que 9 en per-
dent.

En ce qui concerne les dépenses, I’augmentation globale est
de 19 %. La comparaison plus détaillée entre 2002 et 2005 est
un peu biaisée par le fait que 'occurrence « frais de mission et
réception » n’existait pas initialement. Si I’on isole ce volume
(ce qui est peu satisfaisant), on peut constater une évolution
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inégalement répartie. L’augmentation des dépenses artistiques
est de 9,5 % en moyenne. Les dépenses administratives,
deuxieme poste, croissent de 20,5 %, autant que les dépenses de
communication (20,2 %). L’augmentation des frais techniques
(58 %) est hors norme, sans que nous puissions avancer une ex-
plication a ce sujet. Quelques festivals ont a cet égard des aug-
mentations tres brutales, ce qui laisse penser (tout simplement)
a I’effet d’une meilleure ventilation des dépenses par 1’organi-
sation du festival. La part des frais non affectés (les dépenses or-
phelines de mission et réception) représentant 5 % du total en
2006, on est bien en présence d’une croissance inégale des dé-
penses, plutot inférieure en matiéere artistique.

Ces augmentations sont, comme pour les recettes, inégales
selon les festivals.

— 23 festivals augmentent leurs dépenses artistiques, contre
23 qui les diminuent;

— 23 festivals augmentent leurs dépenses administratives,
contre 23 qui les diminuent;

— 21 festivals augmentent leurs dépenses en communication,
contre 25 qui les diminuent.

On peut enfin se faire une idée de la structure inter-régionale
de ces évolutions, en observant les graphiques géostratifiés.

II. IEMPLOI ARTISTIQUE ET CULTUREL DES FESTIVALS

La maniere dont les festivals sont des acteurs de I’emploi cul-
turel en France pourrait a elle seule soulever plusieurs pistes de
recherche. L’analyse des filieres d’emploi concernées, leur lien
avec la formation, I’évolution qu’ils traduisent de I’engagement
des opérateurs a I’égard des artistes ont été abordés dans nos
entretiens. On mentionnera au passage le role que peuvent
jouer les fonds européens pour la formation mais aussi pour
I’amélioration des entrées de carriere. Nous I’avons déja évoqué
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dans notre partie consacrée au partenariat. C’est aussi le role
des masterclasses, que nous évoquerons dans une partie suivante.
En ce qui concerne les filieres et niveaux d’emploi, on a pareil-
lement insisté sur le role d’incitation que jouaient les sociétés de
droit dans leur intervention, sélective, aux cotés de certains fes-
tivals.

La question de I’emploi, qui traverse bien des politiques pu-
bliques aujourd’hui, pourrait également figurer au rang de cri-
teres d’intervention des pouvoirs régionaux. Certains y font
explicitement référence a ’heure d’établir un diagnostic sur
leur réalité territoriale, et de définir les modalités de soutien
qu’ils pourraient mettre en place a terme.

Plusieurs pistes sont simultanément lancées. Elles reposent
parfois sur une évaluation assez critique de la réalité globale des
festivals, comme en témoignent, a des degrés divers, les trois ci-
tations qui suivent.

« En observant comparativement les dossiers de la fin des années
1980, je me suis rendu compte qu’il y a aujourd’hui une incroyable
chute des salaires aux artistes, qui sont parfois divisés par deux. On
assiste a une réelle précarisation des artistes. »

Benjamin Sauzay, ADAMI.

« On note une concurrence accrue entre manifestations qui
peut causer une baisse de la fréquentation. Il n’y a plus un seul ter-
ritoire qui n’ait son événement. Certes on accuse la météo, le mon-
dial de football... comme toujours. Mais il faut réfléchir a plus long
terme. Pour certains festivals, la baisse de la fréquentation se traduit
par des déficits, et du coup il y a un probleme: les petits ne paient
pas les artistes, la demande est insuffisante... »

Sylvie Robert, vice-présidente a la culture, Région Bretagne

« Pour le festival Les Méditerranéennes d’Argeles, en musiques
actuelles, nous mettons cela dans la perspective de I’Eurorégion.
Cela peut représenter un plus pour la professionnalisation des mu-
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siciens, dans un secteur qui manque cruellement de structures. Il
s’agit de tisser, a partir de 14, un réseau de relations entre Toulouse,
Montpellier et Barcelone, aux c6tés d’un opérateur parisien: c’est
intéressant comme perspective. »

Fabrice Manuel, directeur de la culture, Région Languedoc-Rous-
sillon.

Notre ambition, dans cet ouvrage, est nécessairement limitée
a quelques aspects de la question. Nous allons ici principale-
ment traduire la dynamique d’emploi qui résulte des festivals,
en nous intéressant a deux grandes catégories de questions. La
premicre est celle des artistes, et notamment des interpretes
francais et étrangers, a laquelle nous avons voulu ajouter une
estimation des incidences des festivals en matiere d’emploi d’ar-
tistes de la région de rayonnement du festival. La seconde ques-
tion est celle des différentes catégories d’emploi qu’un festival
permet de mobiliser, des permanents aux bénévoles en passant
par les différents types d’emploi culturel: stagiaires, saisonniers,
intermittents, mise a disposition... Autant que faire se peut,
nous tenterons une comparaison de ces dynamiques entre 2002
et 2005, ainsi qu’avec les festivals de danse.

1. L'emploi des artistes interpreles professionnels francais et étrangers

En 2005, notre observation a pu s’établir sur 67 festivals de
musique et 10 festivals de danse, qui emploient un total de
18011 interpretes, soit 234 artistes en moyenne. Les premiers af-
fichent un total de 15091, dont presque les deux tiers sont fran-
cais. Les festivals de danse sont légérement moins franco-centrés
(58 % de compagnies francaises, 58 % d’interprétes francais).
22 festivals de musique et 3 de danse emploient plus d’artistes
étrangers que de francais; ce sont aussi bien de gros employeurs
que des petits.
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Un festival de musique emploie en moyenne 225 artistes,
dont 147 Francais et 78 étrangers. La médiane est plus basse, et
s’établit a 99 artistes, dont 77 Francais et 22 étrangers. Le plus
petit employeur d’artistes interprétes professionnels en déclare
6 (deux Francais et quatre étrangers), le plus grand 1550 (1400
Francais et 150 étrangers). Quant aux festivals de danse, ils em-
ploient plus d’artistes en moyenne (292), dont 166 Francais et
126 étrangers. Cela tient a la moindre présence de spectacles a
plateau réduit, de solistes ou duettistes, en danse qu’en mu-
sique.

On se doute a ce sujet que le format du festival, son ouverture
a certaines musiques symphoniques, par exemple, rendent dif-
ficilement comparables les événements entre eux. C’est pour-
quoi on doit classer les festivals, de ce point de vue, en quelques
catégories distinctes.

Niveau d’emploi d’interpretes Nombre de festivals
Moins de 50 17
De 51 2100 15
De 1012225 13
De 226 a 500 15
Plus de 500 7

Quelle estI’évolution de I’emploi des interpretes entre 2002
et 20057 La comparaison dans le temps est délicate, dans la me-
sure oll nous ne pouvons nous appuyer sur plusieurs années
consécutives. Cela est également lié au fait que nous ne pouvons
travailler que sur un nombre limité de 42 festivals qui nous ont
fourni les mémes données sur les deux années de référence.
Quoiqu’il en soit, il n’est pas inutile de mesurer cette évolution,
d’autant plus que la moyenne 2005 d’interprétes (227) est tres
proche de la moyenne globale sur 67 festivals. On peut donc en

115



déduire une tendance plus générale pour les festivals de notre
échantillon.

L’évolution globale du nombre d’interpréetes professionnels
est fortement positive. On passe de 8468 a 9563 artistes, soit
une croissance de 13 %. Celle-ci s’opére presque exclusivement
en faveur des interpretes francais. Cependant, cette croissance
n’est pas générale. 12 festivals connaissent une baisse du
nombre d’interpretes (dont 3 tres forte). 6 sont stables et 24 en-
registrent une hausse, tres forte pour 8 festivals.

Il convient d’interpréter ces chiffres avec prudence, dans la
mesure ou les années de références, espacées, ne peuvent néces-
sairement prendre en compte la spécificité d’une version. Par
exemple, si 2002 s’est traduite par la présence de plusieurs en-
sembles symphoniques (exemple du festival de Besancon et son
concours de jeunes chefs d’orchestres, biennal), on ne retrouve
pas toujours les mémes choix trois ans plus tard. Il en est de
méme pour des choix impliquant, une année deux ou plusieurs
cheeurs professionnels, des big band pour le jazz...

Dans ce domaine, les fortes baisses concernent plutot des fes-
tivals modestes a moyens en niveau d’emploi. Les fortes hausses
concernent des festivals de moyens a haut en niveau d’emploi.

Quant a la question des interpretes issus de la région de rayon-
nement du festival, nous ne nous y attarderons pas longtemps.
La relation entre artistes et territoire est une question trop sé-
rieuse pour étre examinée par quelques chiffres. Elle est au
coeur d’une opposition schématique entre la démarche d’excel-
lence/exception, qu’on peut revendiquer pour un festival et
qui I’éloigne de tout principe « terroriste », et I’aspiration a un
ancrage territorial de la diffusion, du spectacle, qui le rapproche
de son rayon spatial d’action. Quant a la bonne dialectique
entre ces deux sens contraires, elle demeure un tres bon sujet
de réflexion et de débat.

116



Pour 65 festivals qui ont répondu a cette question, 2014 ar-
tistes sont des « régionaux ». Cela représente 31 artistes en
moyenne (sur une moyenne générale de 227, soit 13,5 % des
artistes). La médiane étant a 10 artistes « régionaux », on peut
donc faire I’hypothése que quelques festivals ont une pratique
trés supérieure en ce domaine. Naturellement, cette question a
a voir avec la structure tres parisienne de la consécration artis-
tique, un cas tres particulier par rapport a ce qui se passe dans
des pays comme I’Espagne, I'Italie ou ’Allemagne. Du méme
coup, les festivals trés « régionaux » sont en majorité de la ré-
gion parisienne. Mais il n’est pas inintéressant de constater que
deux festivals de régions autres que I’'lle-de-France se trouvent
en téte a ce sujet. Ce sont de trés gros festivals. A 'opposé, 17 fes-
tivals déclarent ne programmer aucun artiste de la région de
rayonnement.

Nombre d’artistes « régionaux » Nombre de festivals
Aucun 17
De 1410 20
De 11430 12
De 312450 9
Plus de 50 10
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2. Les emplots culturels

stagiaires saisonniers

. intermittents

........ permanents
------ a temps complet

..... 7.04%

permanents
a temps partiel
autres

59,04%

mises a disposition

bénévoles

I1 est bien str toujours délicat de séparer emplois artistiques
et culturels. Ici, nous analysons la présence aupres des festivals
des différentes catégories d’emplois qui, pour étre culturels, re-
levent de types (techniciens, administrateurs, animateurs, etc.)
et de statuts (permanents, intermittents, stagiaires, bénévoles...)
différents. Ils traduisent dans leur ensemble une dynamique
d’emploi variable d’un événement a 'autre.

On voit que la structure générale de I’emploi culturel des fes-
tivals donne, encore aujourd’hui, la part belle aux bénévoles
(59 % de I'’emploi concerné). Un festival moyen est a 'image de
I’organisation des pompiers: pour éteindre le feu, le seul
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concours des professionnels ne suffit pas; en musique, pour le
mettre non plus. Les intermittents (hors interpretes)
constituent le deuxiéme bataillon (10 %), suivis des saisonniers
(7,7 %) des permanents (7 %), stagiaires (5,4 %) personnels
mis a disposition (5,3 %) etautres (5,5 %).

Les festivals de danse présentent ici une véritable originalité.
La premiere catégorie en importance est celle des intermittents
(29 %), suivis par les emplois saisonniers (26 %). Les personnels
mis a disposition arrivent en troisiéme position (18 %), mais
c’est a la faveur d’un seul festival qui bénéficie du concours des
personnels techniques des lieux de spectacle ou se produit le
festival. Les permanents (9 %) sont un peu plus présents que
dans les festivals de musique, devant les stagiaires (8 %) et les
autres personnels (6 %). L’autre véritable originalité se situe
dans la grande modestie de la présence des bénévoles (4 %).
On peut en partie I’expliquer par la relative jeunesse de ces fes-
tivals et les origines de leur création et par les choix effectués a
cet égard par leurs responsables. La jeunesse des festivals de
danse et les ressorts de leur création les situent au coeur de la pé-
riode de professionnalisation des politiques culturelles. On peut
également indiquer que le recours plus fréquent a des salles
équipées ainsi qu’a des technologies scéniques spécifiques im-
pose I'existence d’un personnel qualifié.

Ce n’est pas dire que les acteurs individuels ne sont pas,
comme pour un festival de musique né au cours de I'apres-
guerre, des clefs pour comprendre leur genese. C’est situer
celle-ci dans un contexte de reflux de 'action militante, socio-
culturelle ou artistique, qui a porté bien des festivals musicaux
sur les fonts baptismaux. La base sociologique des festivals nais-
sant apres les années 1984-1985 n’est plus la méme que celle
qui ont alors déja plus de dix ans. Bien str, cette hypotheése mé-
riterait d’étre creusée plus qualitativement. Naturellement, cela
n’implique aucune prise de position quant au fait que le béné-
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volat soit une forme dépassée, ou susceptible de renouveau.
Nous constatons simplement que 6 des 10 festivals de danse
concernés I’excluent totalement.

Cet ensemble trées varié représente 5 125 emplois pour 82 fes-
tivals décomptés, soit 62 emplois par festival: 59 pour ceux de
musique, 85 pour ceux de danse. On se doute qu’une telle
moyenne cache d’importantes distorsions entre festivals.

En ne prenant en compte que les festivals de musique, on
peut considérer six familles de festivals, a partir de leur volume
total d’emploi culturel.

Volume d’emploi culturel Nombre de festivals
Moins de 10 emplois 7
De 10 a 20 emplois 18
De 21 a 30 emplois 16
De 31 a 50 emplois 13
De 51 a 100 emplois 10
Plus de 100 9
Total 73

Cette distinction en familles reste assez imprécise. Par
exemple, elle méle des festivals qui, pour étre de gros em-
ployeurs, ont massivement recours aux bénévoles et ceux qui
I’excluent de leurs pratiques. Examinons maintenant ces em-
plois catégorie par catégorie.

Les bénévoles devraient étre en moyenne 34 par festival de
musique. Voici quelles sont les répartitions réelles:

Emploi des BENEVOLES Nombre de festivals
Aucun 15
Del110 17
De 11220 19
De 21250 13
Plus de 50 9
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On voit bien qu’il existe trois religions distinctes au sujet des
bénévoles. Celle qui consideére qu’il s’agit d’un modele illégi-
time pour un festival poursuivant des fins artistiques profession-
nelles; celle qui considére qu’il ne peut s’agir 1a que d’une force
d’appoint, méme si elle peut-tre numériquement importante;
celle, enfin, qui voit dans le bénévolat, par principe ou faute de
mieux, I’essentiel des forces vives d’un tel événement. Un festi-
val comme Jazz in Marciac, qui emploie 750 bénévoles, est dans
ce dernier cas. Le premier est plutot typique de gros festivals ur-
bains (Orange, Montpellier, Bordeaux, par exemple). Nous af-
finerons ce commentaire plus loin, a propos de la part du
bénévolat dans I’emploi culturel festivalier.

Emploi des INTERMITTENTS Nombre de festivals
Aucun 36
Dela$ 26
De6220 6
Plus de 20 4

Les intermittents sont 6 par festival en moyenne. Leur répar-
tition est tout aussi hétérogene.

Il est évident ici que le recours a ce statut (pour les techni-
ciens notamment) est tres variable. Les quelques festivals qui en
emploient plus de 20 (soit respectivement 20, 55, 60 et 125) sont
naturellement les plus gros festivals de I’échantillon, et
comptent parmi ceux qui n’ont pas recours au bénévolat, no-
tamment en fonction de I’envergure des spectacles program-
meés.
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6

De 6220

Si la moyenne est d’un peu plus de 4 permanents par festi-
vals, la médiane (1 seulement) montre la encore les écarts qui
existent entre familles de manifestation. 50 % des festivals
comptent moins de 5 permanents. 37 % n’en ont aucun. Deux
festivals (respectivement 47 et 72 permanents) dénaturent to-
talement la moyenne. Si I’on ajoute les emplois permanents a
temps partiel a ces derniers, on ajoute 1 salarié en moyenne a
ces totaux, sans vraiment modifier la nature de résultats.

Les emplois saisonniers sont en moyenne de 4,5 par festival.
Mais on voit bien qu’il s’agit d’une pratique minoritaire. 43 n’y
ont pas recours, 7 n’en emploient qu'un seul. A 'opposé, les
gros consommateurs de saisonniers emploient respectivement
30, 45, 50 et 75 saisonniers, que I’on a ici distingués des perma-
nents a temps partiel. Ils tirent la moyenne vers le haut, de ma-
niere encore plus forte que pour les emplois permanents ou
intermittents.
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Aucun 43

Le recours aux stagiaires est une modalité particulierement
sensible a I’heure actuelle, dans la mesure ou il est mécani-
quement encouragé par ’augmentation sidérale du nombre de
masters en gestion, animation, politique, management... cultu-
rels, en méme temps qu’il alimente le soupcon d’un salariat au
rabais ou d’un bénévolat de luxe. En moyenne, les festivals y ont
recours pour 3 emplois. Les gros consommateurs de stagiaires
sont parfois aussi ceux qui ont un fort recours aux bénévoles.

Les familles de festivals, a partir de ces différentes variables,
peuvent étre distinguées en quatre. Le critére retenu pour faire
partie de la famille est de compter plus d’emploi que la
moyenne dans la catégorie.

Dela3l 32

Le total de festival est supérieur a 100, puisqu’un festival peut
faire partie de plusieurs familles. 10 combinaisons se dégagent:

123



Familles de festivals Caractéristique Nombre de festivals

Les « bénévolistes » Plus de 60% d’emploi bénévole 38
Les « intermittentistes » Plus de 10% d’emploi intermittent 16
Les « permanentistes » Plus de 8 % d’emplois permanents 27

(temps complet et partiel)
34
Les « autristes » Plus de 22% d’ « autres emplois »

* pour cette famille, nous avons regroupé les emplois : saisonnier, stagiaire, mise a disposition et autres

On voit donc plus clairement les différents types de festivals
en fonction de la structure de leur emploi dominant. Un peu
plus de la moitié des festivals correspond a une dominante
«pure »: « bénévoliste », « permanentiste », « intermittentiste »
ou « autriste ». Les festivals « de bénévoles » sont de loin les plus
nombreux dans cette catégorie (22 sur 38).

Les combinaisons les plus fréquentes sont celles qui associent
un festival a fort taux de bénévoles et, en méme temps, de per-
manents, ou d’emplois « autres »; on trouve aussi la combinai-
son entre permanents et « autres ». Par contre, il est rare qu’un
festival soit treés bénévoliste et ait en méme temps un fort taux
d’intermittents. Il est de méme assez rare qu’on ait la combinai-
son « permanents-intermittents ».

L’évolution de I’emploi culturel, entre 2002 et 2005, n’a été
possible a prendre en compte que pour 32 festivals, ce qui prive
naturellement I’exercice d’une partie de sa pertinence, méme
si ce sous-e¢chantillon est assez représentatif. Nous ne pouvons
présenter de chiffres globaux non plus, car certains défauts évi-
dents de remplissage des questionnaires en 2002 mettent en lu-
miere des flottements entre les catégories d’intermittent, de
stagiaire, de saisonnier, etc. Pour autant, deux catégories
semblent, a I’examen des fichiers, a I’abri de ce type de biais: les
emplois permanents et les bénévoles. C’est donc sur eux et eux
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seuls que nous allons analyser I’évolution de I’emploi culturel
festivalier.

Le nombre total d’emplois permanents a augmenté de
15,5 % entre les deux saisons. Cette croissance est, une fois n’est
pas coutume, presque générale. Seul un (petit) festival perd des
emplois de maniére nette. Deux autres, petits également, per-
dent des emplois permanents, mais les compensent par autant
d’emplois a temps partiel (ce qui est une autre forme de recul).
On trouve enfin peu d’évolution brutale de I’emploi de perma-
nents, la tendance étant plutot a la stabilité (pour le tiers de ces
festivals) ou a I’évolution incrémentale (pour la moitié).

Le nombre de bénévoles augmente également, et de maniere
encore plus soutenue: + 20,4 %. Mais 8 festivals connaissent une
baisse du nombre de bénévoles, dont 3 aboutissent a la suppres-
sion du bénévolat. En sens inverse, 12 festivals connaissent une
augmentation du nombre de bénévoles. Pour deux d’entre eux,
le bénévolat est une nouveauté. Les autres festivals (12) sont sta-
bles, soit en absence de bénévoles, soit en recours plus ou moins
important a ces derniers.

Ces deux chiffres donnent une idée de la tendance a la struc-
turation professionnelle des festivals, mais également de son ac-
compagnement par le maintien, voire le renouveau du
bénévolat. Les festivals dont ’augmentation des permanents est
la plus importante ne sont pas pour autant marqueés par le recul
du nombre de bénévoles. Il n’y a donc pas de rapport de résorp-
tion ou de substitution entre ces deux catégories d’emploi.

En tout état de cause, I’engagement vers une professionnali-
sation de I'activité festivaliere semble étre I'un des enjeux ma-
jeurs des manifestations enquétées. Qu’il s’agisse d’une
professionnalisation « sous contrainte », comme dans le cas de
la transformation en emplois permanents des emplois-jeunes,
ou d’une orientation stratégique de confortation organisation-
nelle, elle est plus que jamais a I’ordre du jour. Pour les 27 fes-
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tivals qui ne s’appuient aujourd’hui que sur un bénévolat, lui-
méme souvent en voie d’essoufflement, I’enjeu est parfois vital.
La question de I’emploi est évidemment interdépendante avec
les autres dimensions de I’activité festivaliere. Il est ainsi du par-
tenariat, car les enjeux d’emploi culturel sont un théme crois-
sant des négociations entre festivals, collectivités territoriales et
Etat. Il en est de méme des retombées économiques, qui s’ins-
crivent pleinement aussi dans le cadre de telles négociations:
I’emploi artistique et culturel est en effet, au-dela de tout débat
sur le calcul des retombées économiques des festivals, I'une des
principales valeurs ajoutées de I'activité festivaliere.

II1. LES RETOMBEES ECONOMIQUES DES FESTIVALS

La question des retombées ou de I'impact économique des
festivals a défrayé la chronique il y a quelques années, quant au
bien fondé de ce type d’évaluation, au nom des relations épi-
dermiques entre économie et culture. Les démonstrations, le
plus souvent tres élogieuses, des effets induits d’un événement
sur un territoire font toujours I’objet de débats sur les méthodes
de calcul des retombées (enquéte par sondage aupres des festi-
valiers, estimation a partir des retraits dans les distributeurs au-
tomatiques de billets) et les biais qu’elles peuvent comporter
(Nicolas 2006). Nous avons affirmé plus haut, a propos des re-
tombées en termes d’emploi, que la justification de la culture et
des arts par I’économie ne pouvait étre que subsidiaire et pru-
dente. Subsidiaire parce qu’il demeure, au nom de I’exception
culturelle, un cott de la culture qu’il convient d’assumer ou de
discuter comme tel, et non a partir d’une finalité « extrinseque »
(Bonet et Négrier 2003). Prudente, parce qu’au jeu des seules
justifications économiques, la culture pourrait trés bien se voir
préférer d’autres initiatives ou produits non culturels aux « ren-
dements » plus élevés. Au-dela de ces principes, I’analyse des re-
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tombées peut désormais, en France et ailleurs, s’appuyer sur
quelques exemples. On peut faire ici référence a deux études
assez récentes qui, a I’échelle d’une région, ont tenté de cerner
les retombées économiques des festivals.

La premiere se situe en France, dans la région Midi-Pyrénées.
Elle a été confiée au cabinet Les Nouveaux Armateurs par le
conseil régional (Nouveaux Armateurs 2004) et concerne I’en-
semble des 119 festivals subventionnés par la région, tous do-
maines confondus. Le mode de calcul des retombées part des
dépenses journalieéres effectuées par les spectateurs (en fonc-
tion du taux de spectateurs extérieurs a I’agglomération et de la
durée de leurs séjours), et aboutit a un total de 53 millions d’eu-
ros de retombées, pour 24 millions d’euros de budgets cumulés
des 119 événements. Cela représente donc une retombée éco-
nomique de 445000 € par festival, ou un effet multiplicateur
(a partir du budget du festival) de 2,2. I’étude n’analyse pas les
retombées que nous qualifions ici de « directes » au sens étroit
du terme, soit le total des dépenses effectuées par un festival sur
son territoire. Elle conclut, en revanche, sur un effet multiplica-
teur massif des subventions publiques sur I’économie locale : un
euro de subvention publique engendrerait 10 euros de retom-
bées, avec une corrélation entre la taille du festival et le taux de
retombées constaté.

La seconde étude se situe en Angleterre, dans la région de
I’East-Midlands, et a été confiée, par le Arts Council England, a
Christopher Maughan et Franco Bianchini, de la De Montfort
University de Leicester (Maughan & Bianchini 2004). L’analyse
se base sur un échantillon de 11 festivals, dont beaucoup sont
pluridisciplinaires. Elle distingue I'impact économique occa-
sionné par les dépenses effectuées localement par la structure
du festival de celui tiré des dépenses des festivaliers. L’impact
économique direct est évalué a 57,7 % des dépenses totales .
L’impact économique indirect atteint un effet multiplicateur de
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4,2. Le ratio subventions publiques/impact économique indi-
rect est, comme pour I’étude en Midi-Pyrénées, de 1 a 10.

La convergence des ratios ne doit pas laisser penser qu’il
existe en I’espéce une sorte de loi générale de I'impact festiva-
lier. L’incertitude sur les protocoles précis de recherche incite
a rester assez prudent quant a la crédibilité de cet impact de 1
a 10. I peut manifestement avoir sous-estimé, voire ignoré un
certain nombre de dépenses hors subventions assumées par les
pouvoirs publics, notamment en matiere de sécurité, de bati-
ment, d’aides en nature, etc. A ce sujet, nous renvoyons le lec-
teur a la déja citée et tres utile synthese effectuée par Yann
Nicolas, qui tient lieu de véritable vaccin contre toute dérive
dans I’évaluation des retombées directes et indirectes. Notre
point de vue sur celles-ci est limité a I’analyse des dépenses que
les festivals effectuent sur leur territoire. La notion de « terri-
toire » n’a pas été définie plus avant. Nous avons laissé aux in-
terlocuteurs le soin de considérer eux-mémes les limites de ce
territoire. Nous avons décomposé les types de dépenses qui
étaient, en totalité ou en partie, effectuées sur place: héber-
gement, transport, communication, technique et « autres dé-
penses ».

Dans cette partie, nous allons d’abord présenter les volumes
globaux que ces totalisations représentent, ainsi que leur ori-
gine, a partir de ces cinq sources possibles. Nous I’apprécierons
ensuite source par source, en fonction des différences existant
entre festivals. Nous présenterons ensuite la part que ces retom-
bées représentent par rapport aux budgets des festivals, pour
identifier, en quelque sorte, ce que les festivals « rendent » a
leur territoire. Ce rendement (ou retour) sera enfin examiné
comparativement entre 2002 et 2005, pour les festivals pour les-
quels ce calcul est possible.
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1. Les retombées économiques : analyse globale et part des différentes
sources

Les 63 festivals qui nous ont répondu sur ce point totalisent
7,7 millions d’euros de retombées directes sur leur territoire,
par I'acquisition des biens et services correspondant aux cinq
sources: hébergement, transport, communication, technique et
« autres ». Cela représente 122000 euros par festival en
moyenne.

transport

hébergement

autres

communication

technique

Ce sont les dépenses de communication qui viennent en téte
(32,8 % du total), suivis des dépenses d’hébergement (28,5 %).
Légerement en retrait figurent les dépenses a caractere tech-
nique (20,8 %) puis, loin derriere, les dépenses de transport
(11 %) et « autres » (6,9 %).
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Les retombées économiques directes ne dérogent pas a la
regle de la diversité des festivals de notre échantillon. Si la
moyenne est de 122000 euros, la médiane est plus basse
(64000 euros). Pour regrouper 50 % des événements, sur ce
point, il faut définir une fourchette allant de 23800 a
148000 euros.

Pour les 9 festivals de danse ayant répondu a cette question,
les retombées représentent un total de 2,8 millions d’euros, soit
une moyenne (310000 euros par festival) trés supérieure a celle
des festivals de musique. En part relative, c’est également la
communication qui est en téte (28 %), suivie des dépenses tech-
niques (27 %) et des hébergements (26 %). Les dépenses de
transport et autres dépenses font jeu égal avec respectivement
9 % et 8 % du total des retombées économiques.

Huit festivals de musique ne déclarent aucune retombée di-
recte 22. La plus petite effective est de 1168 euros. La plus élevée
est de 1 million d’euros. On peut distinguer les groupes de fes-
tivals comme suit.

Retombées directes totales Nombre de festivals
Moins de 20 000 euros 12

De 21000 a 50000 euros 16

De 51000 a 100000 euros 13

De 101000 a 150000 euros 7

De 151000 a 300000 euros 9

Plus de 300000 euros 6

On voit clairement que les 15 festivals qui sont au-dessus de
la moyenne ont un role moteur, et un peu artificiel pour I’en-
semble des festivals. Les grosses retombées économiques sont
évidemment le fait de festivals aux ressources elles-mémes im-
portantes, méme si, nous le verrons, I’adéquation entre niveau
de budget et niveau de retombée n’est pas automatique. Une
observation assez rapide des différentes sources ne montre pas
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de réelles variations de cette regle de la diversité des situations
festivalieres, et de 'importance relative des gros festivals. Un fes-
tival produit en moyenne 40000 euros de retombées en commu-
nication (achats de supports, dépenses de fabrication de
matériel promotionnel, etc.), avec une médiane de 17500 euros.
Le score le plus élevé est de 405800 euros.

Il génere en moyenne 34900 euros de retombées en héber-
gement (hotellerie, restauration, etc.), avec une médiane de
13700. Le score le plus élevé est de 293000 euros.

Les retombées de caractere technique sont en moyenne de
25400 euros par festival, avec une médiane de 8800. L’écart est
plus élevé, et les grosses machines festivalieres ont ici une impor-
tance relative encore plus forte. Le score le plus élevé est de
244000 euros.

Les retombées liées aux transports sont en moyenne de
13500 euros, avec une médiane de 5000. La aussi, I’écart est
plus grand. Cela est notamment di au fait que 8 festivals n’en
déclarent aucune. Le score le plus élevé est de 143000 euros.

Enfin, les « autres » retombées sont en moyenne de
8400 euros (médiane a 150 euros). 30 festivals n’en déclarent
pas. Le plus gros score est de 95000 euros. On range alors dans
ces retombées les dépenses en matiere de frais de courrier, d’as-
surances, etc.

2. Les retombées économiques directes et les budgets des festivals

Peut-on tracer une équivalence entre le niveau des retombées
économiques et les budgets dont disposent les festivals? Nous
avons vu que les tétes de listes, sur les différents types de retom-
bées, étaient systématiquement de gros festivals (en termes de
budget, de nombre de concerts, de fréquentation notamment).
La réponse a cette question n’est pourtant pas évidente. Il est
possible que les festivals aient une attitude plus ou moins systé-
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matique d’achat de leurs biens et services sur place. Cela dé-
pend bien sir de la nature de ces biens. Mais, par exemple, le
choix d’assumer directement, en partenariat avec une agence
locale, le cotit des transports ou bien de procéder au rembour-
sement des frais que les artistes, par exemple, auraient engagés
ailleurs pour se déplacer, ce choix a des conséquences directes
en termes de retombées. Ce n’est qu'un exemple parmi d’autres
de la marge qui peut exister entre les mains d’un festival, et de
la non-automaticité du rapport budget/retombées. On le vérifie
assez bien au travers des chiffres. Sil’on met de coté un résultat
aberrant %%, on peut partir du lien global : un festival de musique
produit 23 % de son budget en retombées économiques di-
rectes. Ce taux est de 24,6 % pour les festivals de danse. Or ce
pourcentage (a deux points pres) n’est que le fait de 6 festivals.
Classons les manifestations en fonction de leur plus ou moins
grand taux de retombées par rapport a leur budget.

Part des retombées directes sur le budget du festival Nombre de festivals
Moins de 10% 8
De 10% a 23% 17
De 24% a 35% 19
De 36% a 50% 11
Plus de 50% 6
Total 61

Le premier résultat est clair: les retombées économiques ne
sont pas directement proportionnelles au budget d’un festival.
Si tel était le cas, nous aurions une seule situation, avec un taux
constant, ou a peu pres. La question, plus difficile, est donc de
savoir ce qui fait varier de telles proportions. La prudence mé-
thodologique nous incite a penser qu’il peut y avoir quelque
biais lié a la maniere dont chaque interlocuteur a comptabilisé
telle ou telle dépense « territorialisée » ou renoncé a le faire.
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Identifier réellement, au-dela des quelques imprécisions, la dy-
namique qui pousse a une telle différenciation excede notre
étude. Il faudrait en effet interroger de pres chacun des festivals
sur leurs pratiques en matiere d’acquisition de biens et services.

Essayons cependant d’identifier ces festivals qui sont hors
norme (plus de 50 % ou moins de 10 %). Les festivals a plus
fort taux de retombées ne sont pas parmi les plus gros festivals.
Ce ne sont pas non plus parmi les plus petits. Leur localisation
est variable, quatre étant ruraux et deux urbains dont un pari-
sien. Quant aux festivals a taux tres faible de retombées directes
par rapport a leur budget, ce sont des festivals légerement plus
importants en volume ; leur caractéristique territoriale est d’étre
localisé en Ile-de-France hors Paris ou en zone rurale ou au sein
de petites villes. Ceci ne permet pas réellement de valider une
corrélation, sinon que les forts volumes budgétaires ne
conduisent apparemment pas a démultiplier les retombées éco-
nomiques en proportion, au contraire. Les tres gros budgets ont
une moyenne de retombées directes a peine égale a la moyenne
générale de 23 %.

3. L'évolution des retombées économiques : comparaison 2002-2005

Nous avons pu établir une comparaison sur 33 festivals entre
ces deux années. Le graphique ci-apres donne une indication
des hausses globales qui concernent chacune des sources.

Le graphique nous montre que ce sont, en proportion, les
retombées en hébergement qui augmentent le plus, suivies des
retombées en biens et services de communication.

Les retombées liées aux frais techniques évoluent peu et
celles liées aux transports sont stables. Ce sont les « autres » re-
tombées qui diminuent assez nettement. Globalement les re-
tombées économiques des festivals suivent donc une courbe
ascendante.
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augmentent considérablement. Le méme constat peut étre fait
pour les festivals a retombées plus limitées

Méme si I’on ne peut exclure, rappelons-le, des écarts liés a
la simple qualité des informations fournies, cela conforte une
these: celle de la grande variété des stratégies festivalieres en
matiere d’acquisition de biens et services sur leur territoire. Cela
conforte une autre these, liée a I’étude cette fois: la nécessité
d’approfondir ces aspects par une démarche plus qualitative et
systématique.

Les festivals sont des entreprises territoriales d’un genre par-
ticulier, dontI’économie repose sur plusieurs piliers. I’équilibre
entre les subventions, les ressources propres et le mécénat est a
géomeétrie variable. De méme, les dépenses artistiques, adminis-
tratives, techniques et de communication atteignent des vo-
lumes assez différents d’une manifestation a I’autre. La diversité
festivaliere marque aussi la structure de I’emploi, qu’il soit artis-
tique ou culturel.

Ces constats alimentent, avec I’examen des retombées éco-
nomiques, la theése selon laquelle les festivals sont au cceur des
enjeux du développement territorial et culturel. C’est une pro-
blématique que nous allons retrouver en examinant leurs choix
stratégiques. Ceux-ci concernent notamment les dimensions fi-
nancieres, artistiques et d’animation territoriale.
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QUATRIEME PARTIE
LES CHOIX STRATEGIQUES

Dans cette partie, nous allons évoquer quelques aspects qui
touchent aux choix qu’opérent les festivals a propos de plu-
sieurs enjeux de débat. Ce n’est pas dire que ce qui précede ne
résulte que de contraintes ou de décisions automatiques. Nous
avons montré a plusieurs reprises (par exemple a propos de la
part des dépenses artistiques) qu’il n’en était rien. Mais nous
avons identifié quelques sujets qui mettent directement en €évi-
dence les orientations des responsables des festivals.

Le premier concerne la question de la tarification. Celle-ci
alimente, on le sait, la chronique de la démocratisation cultu-
relle. On I’examinera a propos des tarifs effectivement consen-
tis, mais aussi a propos de la pratique, controversée, de la
gratuité.

Le deuxiéme domaine ou les festivals exercent un choix stra-
tégique a trait aux actions pédagogiques et de sensibilisation,
dont la mise en ceuvre est parfois I’occasion d’articuler les fes-
tivals et leur temporalité singuliére et les saisons culturelles sur
I’année; et dont elle est toujours une réponse, parmi d’autres,
al’enjeu démocratique. Nous intégrons également a cette partie
la question de I’articulation des festivals sur les saisons des lieux
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permanents, ainsi que celle de leurs actions vis-a-vis des pra-
tiques en amateur.

Le troisieme domaine concerne la nature territoriale de la
programmation des spectacles. Il s’agit a la fois d’examiner le
type de lieu (salles équipées, lieu du patrimoine...) et la locali-
sation dans I’espace (une commune, une intercommunalité, un
département...).

Le quatrieme type de choix concerne la pratique de I'aide a
la création. Les festivals font souvent I’objet d’une critique glo-
bale touchant a leur inégal investissement dans la diffusion,
qu’ils privilégieraient, par rapport a la création, qu’ils néglige-
raient. Nous avons souhaité examiner la réalité des pratiques
des festivals de notre échantillon.

Le cinquieme type de choix concerne I'existence et, si pos-
sible, le repérage quantifié des pratiques de captation de spec-
tacles et d’édition. Dans le contexte actuel qui frappe
I’économie du disque, les festivals peuvent-ils apparaitre comme
de nouveaux acteurs? Si oui, dans quelles limites et pour quelles
finalités?

Enfin, nous traiterons des logiques coopératives, au travers
de la participation des festivals aux différents réseaux qui se dé-
veloppent, aI’échelle nationale et internationale, mais aussi par
le biais de coopérations moins informelles entre festivals. On
sait que cette question a longtemps suscité un scepticisme a la
mesure de 'individualisme supposé des entrepreneurs de festi-
vals, vis-a-vis duquel la notion méme de coopération, et qui plus
est entre égaux, semblait contre-intuitive.

I. LA TARIFICATION ET LA QUESTION DE LA GRATUITE

On évoque la tarification pour ce qui touche au niveau des
prix consentis, méme si on sait que le lien entre le prix des
places et 'ouverture des concerts a des publics éloignés du
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spectacle vivant est tout sauf direct (Benhamou 2003). Celui-ci
doit notamment tenir compte du fait que la distance au specta-
cle n’est ni directement financiére, ni spatiale mais aussi sociale
et psychologique (Fleury 2006). Elle n’est, autrement dit, pas
seulement un probléme d’offre, mais aussi de nature de la de-
mande. Ce débat sur la tarification concerne aussi I’économie
de festivals dont nous avons vu, dans la partie précédente, com-
bien les recettes propres étaient cruciales dans les budgets:
36,5 % en moyenne. Il concerne enfin la question de la gratuité,
au sujet de laquelle les prises de position sont diamétralement
opposées, entre ceux qui estiment qu’elle est une juste contre-
partie du fait que les festivals sont financés sur deniers publics
aplus de 50 %, et ceux qui considérent notamment que, le prix
n’étant pas un facteur essentiel d’ouverture sociale, il reste un
marqueur symbolique et pratique de tout spectacle.
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1. La tarification des spectacles payants

Tarification moyenne Nombre de festivals
Moins de 15 euros 23
De 15 euros a 20 euros 29
De 21 euros a 30 euros 16
Plus de 30 euros 6

Pour 74 festivals recensés, le prix moyen du billet s’établit a
18,70 € 4. Ce tarif est, une fois n’est pas coutume, trés proche
de la médiane (16,40 €). Ainsi, si les écarts sont trés importants
entre la tarification la plus basse (7 €) et la plus haute (87 €),
il y a une distribution assez réguliére entre ce minimum et le
maximum. 50 % de I’échantillon est compris entre un tarif
moyen de 13,70 € et de 22 €. Ceci étant dit, on peut différen-
cier 4 classes suivantes:

Moinsde15 Del5a20 De2la30 Plusde30 Total
Moins de 2500 spectateurs 7 6 4 1 18
De 2500 a 5000 spectateurs 8 9 2 0 19
De 5001 a 8500 spectateurs 4 6 7 1 18
De 8501 a 20000 spectateurs 2 4 3 2 11
Plus de 20000 spectateurs 2 1 1 4 8
Total 23 26 17 8 74

On peut étre ici tenté de croiser la pratique de la tarification
et la fréquentation des festivals. L’hypothése sommaire, d’ori-
gine commerciale, voudrait démontrer qu’une fréquentation
importante permettrait une baisse des prix. Le résultat du croi-
sement affirme nettement qu’un festival est le contraire... d’un
supermarché de la culture. Nous n’avons pas observé de corré-
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lation statistique nette entre la distribution des tarifs et celle de
la fréquentation. Qui plus est, en croisant les catégories de fes-
tivals, on obtient le résultat inverse (dans les cases, nombre de
festivals résultant du croisement ).

Sil’on pouvait donc énoncer un lien entre tarification et fré-
quentation, il inciterait plutot a dire que plus un festival a une
fréquentation basse, plus il a des chances d’avoir une tarification
également basse, et réciproquement: plus un festival dispose
d’un public payant nombreux, plus ses tarifs sont €élevés! La cor-
rélation reste cependant relative et ne tient pas compte de la
pratique des spectacles gratuits, ce qui peut relativiser, pour cer-
tains festivals, I’affluence réelle. En tout état de cause, la tarifi-
cation est liée a d’autres causes que le simple calcul commercial,
parmi lesquelles on trouve I'investissement dans les cotts artis-
tiques, I'accompagnement des publics, la mise en ceuvre de for-
mations..., bref: des variables stratégiques.

On peut s’en convaincre en examinant une seconde corréla-
tion possible: entre tarification et niveau de recettes propres.
L’hypotheése est comptable : plus un festival doit compter sur ses
recettes propres (ou la billetterie compte majoritairement), plus
la tarification aura tendance a monter. Hélas, cette corrélation
demeure également limitée. Mais en examinant le méme type
de tableau par catégories, on peut en revanche déceler un lien,
cette fois positif, entre les deux variables.

% de recettes propres Moins de 15 De 15220 De212a30  Plusde30 Total
Moins de 20% 9 5 2 0 16
De 20% a 30% 3 11 4 1 19
De 30,1% a 40% 3 5 5 1 14
De 40,1% a 60% 6 3 5 2 16
Plus de 60% 1 1 1 3 6
Total 22 25 17 7 7

141



Quand la part des recettes propres est inférieure a 20 %, le
prix du billet est faible. Quand cette part est élevée (plus de
60 %), le prix du billet a tendance a étre également élevé. Ilya
donc un lien d’influence certain, mais limité aux deux ex-
trémes. Lorsqu’un festival dispose d’une part moyenne de re-
cettes propres, cela n’induit aucun lien str avec sa pratique de
tarification. Par ailleurs, le lien entre tarification et part des sub-
ventions dans les recettes n’est pas évident. Si les festivals dont
les subventions représentent plus de 75 % du budget ont une ta-
rification basse, ceux qui ont, a I'inverse, moins de 40 % de part
de subventions n’ont pas tous pour autant des tarifs élevés.

Ces tarifs sont-ils liés a la part des dépenses artistiques, ce qui
soutiendrait I’hypothése que I'augmentation des tarifs bénéfi-
cierait a la partie la plus « noble » de I’activité festivaliere? Ce
lien n’est pas évident non plus. 3 festivals dont les dépenses ar-
tistiques dépassent 70 % du total de leurs dépenses ont une ta-
rification inférieure a la moyenne, et 3 autres festivals, dont les
tarifs dépassent 30 €, sont également a un tres haut niveau de
dépenses artistiques. On peut donc affirmer que les frais artis-
tiques ne sont pas fonction des tarifs appliqués, mais plus stre-
ment des autres ressources (subventions, mécénat, stratégie
spécifique d’un festival).

Nous ne pouvons développer ici des croisements qu’avec un
nombre limité de données. Par exemple, il nous est impossible
de croiser tres précisément le prix moyen des billets avec le ni-
veau que tel ou tel festival atteint en termes de rémunération
des artistes. On peut pourtant faire I’hypothése qu’un lien existe
entre ces deux données, méme s’il peut n’étre qu’indirect (en
fonction de la régulation de ce rapport par I'intervention du
meécénat et des subventions).

L'é¢volution du prix moyen du billet, obtenu en comparant 48
festivals, doit étre prise avec précaution. En effet, le comporte-
ment moyen des 48 festivals en question est, en 2005, légere-
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ment différent de la moyenne des 75 festivals ci-dessus
(18,70 €). Le prix moyen y est de 20,50 €. Mais si I’on compare
terme a terme ce groupe resserré, on observe une évolution a la
hausse du prix des places: de 18,90 € a 20,50 €, soit une aug-
mentation de 8,5 %, légérement supérieure a I'inflation sur la
méme période. Cette évolution doit tenir compte de contrastes
dans le comportement des festivals. 11 d’entre eux affichent
une baisse des tarifs. 12 ont une tarification stable (a plus ou
moins 0,8 %) et 25 ont un tarif moyen en progression. Il n’y a
qu’un seul festival dont la baisse des tarifs est supérieure a 6 %.
Ily en a 7 dont la hausse est supérieure a 6 %. La plus forte
baisse et la plus forte hausse concernent deux festivals prati-
quant des prix €élevés, signe qu’il n’y a pas de corrélation entre
le prix moyen du billet et la probabilité d’augmenter (ou de
baisser) les tarifs.

2. Le cout d’une place de spectacle

Pour les 79 festivals pour lesquels le calcul était possible, nous
avons calculé le cotit d’une place de spectacle, en appliquant le
ratio total des dépenses/fréquentation totale des spectacles
payants ?. Les écarts sont considérables, et sont le reflet de la di-
versité des genres et registres musicaux. Il est évident qu’une
programmation lyrique n’a rien a voir avec un festival comptant
essentiellement des récitals.

143



Coiit d’une place ? Festivals de musique Festivals de danse Total

Moins de 25 € 8 0 8
De25a50€ 1 8 2 2
De50a75€ 22 1 23
De 752100 € 11 2 13
Plus de 100 € 10 5 15
Total 69 10 79
Moyenne 64,12 € 83,03 €
Médiane 5952€ 93,00 €
Place la moins chere 1181€ 3689 €
Place la plus chére 250,88 € 155,19 €

Pour affiner ce résultat, on peut tenir compte du taux moyen
de gratuité des spectacles (22 % pour la musique, 11 % pour la
danse). En admettant (pure convention) que le nombre de
spectateurs soit équivalent pour le gratuit et le payant, et sans in-
tégrer le différentiel de colt entre représentations gratuites et
payantes), on pourrait alors, a titre indicatif, considérer que le
cout moyen d’une place serait de 50 euros pour la musique et
de 74 euros pour la danse. Cette moyenne écraserait naturel-
lement les différences de stratégie des festivals en ce qui
concerne la gratuité (entre ceux qui ne la pratiquent pas, tres
peu, moyennement ou beaucoup...).

L’ observation des festivals concernés permet d’affirmer I’ab-
sence de lien de causalité entre niveau de fréquentation et cott
moyen du spectateur. Parmi les 26 festivals de musique dont le
cout par spectateur est inférieur a 25 €, seuls 4 ont une af-
fluence supérieure a la moyenne. Inversement, parmi les 21 fes-
tivals de musique dont le méme cott est supérieur a 75 €, seuls
6 ont une affluence supérieure a la moyenne. Le niveau de ce
cout est donc fonction des genres et des capacités a attirer des
recettes (subventions, mécénat) plus que de la seule fréquenta-
tion.
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3. Ethique et pratique de la gratuité

La gratuité fait 'objet de prises de positions tres opposées.
Pour René Keering, présentant en aout dernier le bilan de la
version 2006 du festival de Radio-France et de Montpellier-Lan-
guedoc-Roussillon, la gratuité est la juste contrepartie du fait
que son festival bénéficie de volumineuses subventions pu-
bliques, par le biais des collectivités territoriales et par I'interven-
tion tres vigoureuse de Radio-France a leurs cotés. On peut
comprendre par ailleurs que pour ce festival hors norme, a la
fois prolifique et fortement orienté vers I’enregistrement et la
diffusion sur les ondes francaises et européennes, la tarification
des spectacles apparaisse comme largement accessoire. Seuls
quinze concerts de soirée, sur les plus de 120 donnés au total,
font’objet d’une entrée payante. A son sujet, d’autres conside-
rent que cette justification comporte une dose de démagogie,
dans la mesure ou il n’est pas du tout évident que la gratuité bé-
néficie de maniere égale a I’ensemble des citoyens qui, par leurs
impots, concourent indirectement a la tenue de la manifesta-
tion. La notion de « juste retour » serait donc privée d’une par-
tie de ses fondements. Par ailleurs, certains évoquent d’autres
effets induits d’un recours aussi massif a la gratuité, au sein
meéme du territoire de rayonnement du festival.

« Le festival de Radio France occupe une place préoccupante
avec sa multitude de concerts et surtout le gratuit, qui désorganise
I’offre dans la région avec ses 140 concerts. Certes, le gratuit est
considéré comme une compensation des fonds publics qui finan-
cent le festival. Mais bien d’autres festivals reposent sur ces mémes
fonds sans pouvoir, comme lui, « se payer » un tel niveau de gra-
tuité. Pour ces autres festivals, la concurrence est totalement faus-
sée. »

Pascal Champlon, directeur de Réseau en Scene Languedoc-Rous-
sillon.
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Pour preuve qu’il ne s’agit pas d’une religion montpellié-
raine, la pratique du gratuit n’est pas du tout percue de la méme
maniere par I'autre festival important de la capitale régionale,
Montpellier-danse :

« On fait différentes animations, de la sensibilisation. Bagouet a
fait deux créations pour la rue a Montpellier, Merce Cunningham
s’est produit sur ’Esplanade, on organise des spectacles spéci-
fiques... La gratuité, je suis d’accord pour I’animation, mais pour
les ceuvres non. Je suis contre : par principe, il s’agit de lieux fermés,
spécifiques, pour un confort optimum du regard. Le colt est certes
pris en charge par la subvention, mais pas totalement. Il faut payer
pour accéder aux ceuvres! La gratuité conduit au relativisme : tout
se vaut, rien ne se paie, I’ceuvre se délite. On fait par contre beau-
coup de tarifs privilégiés. On peut se débrouiller pour aller voir de
grands spectacles pour 8 euros! Et puis, on ne demande jamais a ce
qu’Aznavour soit gratuit! les gens sont préts a payer 80 euros, la. Et
alors?! Il faut en outre que le festival ait ses recettes propres. J'en
suis treés content, c’est important vis-a-vis des pouvoirs publics,
cela. »

Jean-Paul Montanari, directeur du festival Montpellier-Danse.

Entre ces deux positions tranchées, il y a beaucoup de posi-
tions intermédiaires. Les premiéres font état du role que jouent
certaines collectivités territoriales dans la négociation de leurs
subventions, pour inciter les festivals a pratiquer la gratuiteé.
Dans le cas du festival de musique de Besancon, par exemple,
c’est le conseil général du Doubs qui a porté cette demande
pour une partie des spectacles. Le festival I’a donc appliquée,
dans certaines limites bien précises:

« On aréagi a la demande de gratuité en I’organisant, de sorte
que ce soit quand méme un acte particulier et volontaire de venir
a un spectacle: les gens doivent quand méme réserver, et on leur
délivre un billet. C’est pour éviter I’auberge espagnole... et respon-
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sabiliser ’acte d’assister a un concert, ce qui n’est pas rien. On a les
gratuits pour les concerts de musique du monde (tout Magic Mirror)
et pour le spectacle itinérant: un méme spectacle qui tourne dans
la région et est représenté entre 6 et 8 fois selon les années. »

Michel Des Borderies, directeur artistique du festival de musique
de Besancon.

En dehors des collectivités territoriales, certaines institutions
influent également en faveur de la gratuité. Il s’agit des repré-
sentants de I’Eglise qui, au niveau local, n’ont pas a I’égard des
musiques un comportement équivalent, et dont certains posent
comme préalable la gratuité pour le public dans I’accés a un
spectacle dans leur lieu. Pour d’autres festivals, la pratique de la
gratuité releve a la fois d’une tradition et d’une logique d’ex-
tension des publics, depuis les spectacles gratuits vers les
payants.

« Pour le gratuit, on a gardé la tradition d’éducation populaire :
offrir la possibilité d’'une découverte de cette musique, depuis tou-
jours. Il'y a un festival « bis » qui accueille de treés bons musiciens,
professionnels. L'idée est évidemment de faire que des gens qui
ont acces en découverte a un spectacle gratuit vont fournir ensuite
les rangs des concerts payants. En fait les publics sont complémen-
taires, pas concurrents. Les gens y voient un plus pour eux, qui
n’avaient jamais écouté de jazz. Ils deviennent ensuite des clients
potentiels. »

Jean-Louis Guilhaumon, directeur de Jazz in Marciac, maire de
Marciac.

« On prépare le public de demain, en s’ouvrant a d’autres pu-
blics, pour combattre I'image élitiste, mélomanes érudits du festi-
val. La gratuité est en cours de réflexion. Toute mon équipe n’est
pas convaincue pour le moment. Certains sont réticents. Je crois
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que c’est possible pour des opérations dans certains lieux: le centre
commercial de Rouen, par exemple... »
Benott Andre, directeur du festival Automne en Normandie

La pratique de la gratuité par les festivals est tres hétérogene,
fidele en cela a la variété des prises de position a son sujet.

Pratique du gratuit Nombre de festivals
Aucune pratique 38
Un spectacle gratuit 12
De 2 2 3 spectacles gratuits 12

De 4 a 10 spectacles gratuits
De 11 a 20 spectacles gratuits 7
Plus de 20 spectacles gratuits

Le nombre total de spectacles gratuits correspond a 22 % du
total des représentations. Si 47 festivals sur 75 déclarent y recou-
rir, son intensité révele d’importantes disparités. 12 festivals ne
programment qu’un spectacle gratuit sur I’ensemble de leur dif-
fusion. A I’opposé, le plus prolifique en ce domaine dépasse les
80 concerts gratuits. On peut classer les festivals en six catégories
de ce point de vue.

I1 est évident que les festivals les plus prolifiques en termes de
gratuité sont des festivals de grande audience, diffusant beau-
coup de spectacles. Mais en proportion, la part de la gratuité ne
tend pas réellement a croitre en fonction du nombre de repré-
sentations. Des festivals qui ont un taux de gratuité important —
soit un nombre de spectacles gratuits sur le nombre de repré-
sentations supérieur a 22 % — 11 ont une diffusion supérieure
a la moyenne (plus de 32 représentations), mais 8 sont dans le
cas contraire. De tres petits festivals (en volume de diffusion:
moins de 15 représentations) peuvent avoir une majorité de
spectacles gratuits.
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Cette absence de corrélation confirme notre hypothese qu’il
s’agit bien la d’un choix stratégique, lui-méme fondé sur trois
type d’argument:

—I'incitation émise en ce sens par I’'une des collectivités ter-
ritoriales soutenant le festival ;

—le pari que la gratuité d’une partie des spectacles peut drai-
ner de nouveaux publics, en général et, en particulier pour les
spectacles payants;

—le juste retour du caractere public du financement de I’évé-
nement.

On ajoutera qu’il n’est pas rare, dans la segmentation entre
spectacles gratuits et spectacles payants, que les premiers
concernent exclusivement des représentations données a I’oc-
casion des actions d’animation ou de sensibilisation.

« On fait 9 concerts gratuits, qui sont les concerts donnés par
les étudiants de I’académie dans le cadre de leur formation: ils pré-
parent un programme et ensuite jouent gratuitement. C’est de bon
niveau, et par déontologie, je ne fais pas payer des concerts ou je ne
rémunere pas les musiciens. Cela permet aussi a un public de venir,
meéme si ce n’est pas un probleme d’argent. Casals faisait toujours
payer un peu, méme a l'usine : symboliquement, pour dire que cela
aun prix. On fait des conférences gratuites, on applique un méme
cachet pour les musiciens, en renoncant a faire venir des grands et
gros: il ya une sorte de course en avant des tarifs des musiciens en
ce moment, contre laquelle on s’inscrit. »

Michel Lethiec, directeur artistique du festival Pau Casals de
Prades.

La pratique de la gratuité est donc en lien avec trois dimen-
sions distinctes: le partenariat, le type de spectacle et les types
de public recherché. Concernant ces derniers, on indiquera
pour finir le fait que les pratiques des festivals évoluent et font
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débat a I'intérieur des équipes et dans la relation entre celles-ci
et les collectivités. Charlotte Latigrat, directrice du festival d’Ile-
de-France, avoue « résister des quatre fers » a cette perspective.
Sébastien Almon, administrateur du festival de Saintes, indique
qu’il a renoncé a la pratique de la gratuité pour les jeunes de
moins de 18 ans apres avoir constaté que celle-ci n’avait aucun
effet sur leur fréquentation accrue d’un festival qui, par ailleurs,
ne dispose guere de capacités d’accueil supplémentaire pour
I'instant.

La gratuité reste, dans notre échantillon, une pratique rela-
tivement limitée. Nous ne disposons pas d’informations plus
globales quant a I’ensemble des festivals, de nature a en tirer
des lois générales sur ce point. Nous avons vu que 1'un des fac-
teurs de développement de spectacles gratuits était celui des ac-
tions pédagogiques et d’animation, que nous allons maintenant
observer.

II. LA PEDAGOGIE, LES ANIMATIONS ET L’ACTION PERENNE

Lorsqu’on interroge les festivals sur leur pratique de la gra-
tuité, il est assez fréquent que leurs responsables évoquent spon-
tanément le volume d’actions pédagogiques et d’animations
qu’ils mettent en place. Ce lien fait entre les deux est souvent
une maniere de limiter, voire d’expliquer I’absence de I’organi-
sation de spectacles gratuits. Il y a de multiples liens stratégiques
(de complémentarité ou de substitution) entre gratuité, anima-
tion, et pédagogie. Pour autant, ces actions ne sont pas de
meéme nature. Les actions d’animation peuvent relever de lo-
giques tres proches de ce qui est désormais demandé aux insti-
tutions assumant une action au long de I'année: actions
hors-les-murs, interventions aupres de publics empéchés, re-
cherche de nouveaux publics.
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Cette pratique de I'animation, plus largement considérée,

fait aussi partie de I’esprit d’un festival, au sens ou celui-ci com-
porte une part précisément « festive ». Mais il s’agit ici de di-
mensions plus difficiles a cerner par une enquéte quantitative.
Si nos entretiens nous permettent d’attester de la présence de
ces initiatives, ils ne nous autorisent pas a quelque généralisa-
tion ou distinction que ce soit sur ’ensemble des événements.
Nous allons donc nous concentrer sur les actions pédagogiques
et académies, pour ensuite nous intéresser aux pratiques en
amateur et a 'insertion des manifestations dans les program-
mations ou périodes hors-festival.
On recense donc 79 interventions de cet ordre au sein des fes-
tivals. Au total, 51 festivals sur 76 sont présents sur au moins I'un
de ces créneaux: académie et masterclasse, action pédagogique,
autres actions. 30 festivals organisent une académie ou une mas-
terclasse.

16 festivals ont renseigné précisément le budget qu’ils consa-
crent a ces actions. Cela représente 2,3 millions d’euros au total,
soit pres de 150000 euros pour chacun en moyenne. Mais les
montants varient trés fortement d’un festival a I'autre: de
3000 a 900000 euros. Une masterclasse organisée ponctuelle-
ment a I’occasion du séjour d’un concertiste renommeé n’a rien
a voir avec I’académie du festival de Saintes, ou I’académie ba-
roque européenne du festival d’Ambronay, dotée d’un budget
dépassant les 900 000 euros. Ce dernier cas illustre bien la com-
plémentarité que peut incarner un festival par rapport aux
structures d’enseignement artistique (conservatoires et écoles
nationales de musique).
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académie - masterclass

15,19%

autres

actions pédagogiques

« En 1993 on crée I'académie baroque européenne avec Jordi
Savall. C’est une rupture : un grand projet de formation, d’insertion
professionnelle, qui se crée apres discussion avec les grands chefs:
Christie, Koopman, Rousset et Savall. On note qu’il n’y a pas encore
beaucoup de musique ancienne dans les conservatoires (jusqu’au
milieu des années 1980), du coup se justifiaient des masterclasses.
Mais apres I'introduction des cursus de musique ancienne dans pas
mal de conservatoires, les masterclasses doivent s’adapter. L’enjeu,
c’est d’offrir aux jeunes musiciens un apprentissage de la situation
de scéne, de se produire. On opére une sélection dans les conser-
vatoires européens. A partir de cette sélection, se créent un orches-
tre, un cheeur, un ballet qui travaillent, préparent et se produisent,
puis vont en tournée. L’apprentissage scénique, le travail corporel,
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le contact avec les plus grands chefs. .., c’est une activité importante
qui mobilise deux personnes a temps plein. »

Alain Brunet, directeur du festival de Musiques Anciennes d’Ambro-
nay.

Assez logiquement, le nombre d’éléves concernés par ces
masterclasses et académies varie fortement, d’un maximum de
400 éleves a un minimum de 4, avec une moyenne de 158 éleves.

37 festivals mentionnent une action pédagogique. Celle-ci se
traduit par des actions de sensibilisation aupres des publics sco-
laires (concerts spécifiques, conférences ou présentations de
concerts, ateliers...). Le cott moyen affiché par les 23 festivals
qui 'ont mentionné est de 41 069 euros. Le plus haut montant
consacré a ces actions est de 450 000 euros et le plus modeste de
300 euros. Quant au nombre d’éleéves touchés, il est en
moyenne de 1290, mais un seul festival concentre la moitié de
ce total, avec 19750 éleves concernés. Il s’agit d’un festival for-
tement soutenu par un conseil général, qui croise a cette occa-
sion ses compétences culturelles et celles touchant a
I’enseignement secondaire. Trois autres festivals sont, a un
moindre degré, représentatifs de cette méme tendance.

12 festivals mentionnent enfin d’autres actions: journée
portes ouvertes, répétition publique, exposition, conférences,
ateliers de pratiques, etc. Elles se distinguent des actions péda-
gogiques en ce qu’elles ne s’adressent pas spécifiquement aux
publics scolaires.

On peut enfin distinguer ceux qui n’opérent que sur un seul
créneau d’action (29) de ceux qui interviennent sur deux (16)
voire trois (6). Ces derniers sont des festivals parmi les plus for-
tement dotés en subventions, a une exception pres d un festival
financiéerement plus modeste, mais qui ne compte pas parmi les
plus petits festivals de France.
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En ce qui concerne les pratiques en amateur, nous avons re-
censé un total de 22 festivals qui y souscrivent, pour une ou plu-
sieurs actions. C’est la programmation des groupes et ensembles
amateurs qui vient en premier, en concernant 13 festivals. En-
suite, 8 festivals contribuent a la formation des amateurs, et
enfin 8 autres s’impliquent dans ce domaine par des actions
« autres » (ateliers d’initiation, actions de médiation par
exemple). Pour nos 76 festivals de musique, cela représente 30
actions différentes. Méme si elles ne concernent que moins
d’un festival sur trois (plusieurs festivals étant particulierement
actifs sur ce créneau), les actions en direction des amateurs sont
donc loin d’étre marginales. Par contre, c’est une pratique sys-
tématique des festivals de danse, qui passe majoritairement par
la formation des amateurs, mais qui procede également par le
biais de conférences, de médiation, d’ateliers d’initiation. On
peut comprendre cette stratégie partagée, la encore, par la vo-
lonté de faire sortir la danse, contemporaine notamment, d’un
cercle d’initiés et d’atteindre une reconnaissance qui est moins
au cceur des enjeux pour la musique.

L’insertion des festivals dans les saisons artistiques et cultu-
relles pérennes est un objet de débat en soi. Pour certains, cette
perspective est a la fois périlleuse (les conflits entre egos
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intégrations concerts

résidence d'artistes

4,36

23,19%

projet pédagogique B

autres

la rendent difficile a conduire), artificielle (ce n’est pas la mis-
sion d’un festival) et inégalement praticable : pour I’accomplir,
il faut... un lieu permanent, ce qui exclut, presque automati-
quement, les zones rurales. En revanche, cette perspective est
largement souhaitée par les représentants du ministere de la
culture, préoccupés pour certains par le fait que « les festivals
sont pour les élus des maniéres de se dédouaner a peu de frais
de leurs obligations d’action culturelle sur 'année » (un conseil-
ler musique et danse du ministere de la Culture). L’articulation
entre festivals et saisons permet en outre de répliquer a I’argu-
ment, ici caricaturé, du caractere artificiel et socialement parti-
culier d'une manifestation limitée dans le temps. Elle autorise
des croisements entre professionnels du lieu et les responsables
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artistiques de festivals, souvent non installés sur celui-ci, suscep-
tibles d’ouvrir un territoire (ses lieux et son festival) sur des ré-
seaux é€largis et des coopérations nouvelles. Elle rend également
possible une action aupres des publics, dans des conditions qui
sortent de la parenthese festivaliere pour s’installer dans la
durée. Une fois cette batterie de précautions et d’opportunités
déclinée, il reste a savoir de quelle maniére assurer une telle ar-
ticulation.

49 festivals (soit deux sur trois) agissent en ce domaine au
travers de trois types d’actions, auxquels s’ajoute un certain
nombre d’actions diverses, non précisées. En premier rang vient
I’organisation de concerts qui sont intégrés dans la saison d’un
lieu permanent. 31 festivals, sur les 49 qui disposent au moins
d’une action en cette matiere s’inscrivent dans cette démarche.
L’un des bons exemples de cela, qui en traduit a la fois les mé-
rites et les difficultés, est le festival Automne en Normandie, fes-
tival nomade, qui négocie toujours avec les lieux un role
d’acteur a la fois festivalier et permanent « a temps partiel » sur
le territoire. En deuxiéme rang apparait une action en direction
non plus des lieux de spectacle mais de ceux de formation spé-
cialisée : écoles de musique, conservatoire, etc. 16 festivals sont
dans ce cas. D’autres sont en cours de réflexion sur ce point, et
I’Etat a, de ce point de vue, une fonction de médiation a jouer.

« A Ambronay, la programmation est trés aboutie. L’académie
fait un travail important et le projet sur I'année se développe. IIs ont
un chargé de mission sur ’action vers les scolaires... Nous souhai-
terions qu’ils s’orientent plus vers les compagnies baroques de la ré-
gion et vers les 11 établissements d’enseignement musical (ENM
et CNR) notamment ceux qui ont des sections de musique ba-
roque ».

Lauvre Berlioz, conseillere Musique et Danse, DRAC Rhone-Alpes.
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Par contre, la pratique des résidences artistiques, qui est assez
développée pendant la durée de certains festivals, reste trés mar-
ginale des lors qu’elle déborde de cette durée. Les 3 festivals
qui s’y impliquent (Sablé, le Printemps des Arts de Nantes et le
festival de musique de Besancon) restent des pionniers. Cette
politique, officiellement soutenue par le ministére de la Culture
(pour les festivals comme pour les lieux permanents), peut
jouer un role d’incitation, en dépit d’un contexte ou la parole
de I’Etat n’est pas toujours suivie d’effets, comme en témoi-
gnent les deux citations concernant Besancon.

«Nous accueillons en résidence les compositeurs qui, au bout de
deux ans, mettent leur ceuvre créée au concours de chefs. Cette ré-
sidence a été applaudie par la DRAC, en ce qu’elle répond a la prio-
rité donnée a la politique des résidences par la DMDTS. On répond
a tous les criteres: c’est de la musique vivante, la résidence s’inscrit
dans plusieurs aspects d’animation sur le territoire, elle est aussi
une résidence de création, etc. Nous rencontrons pourtant
quelques difficultés a obtenir de I'Etat le soutien qui nous semble
correspondre a cet engagement. »

Michel des Borderies, directeur du festival de musique de Besan-
con.

« L'Etat participe aux nouvelles orientations a donner mais n’a
qu’un pouvoir restreint sur la décision finale, car la part de finan-
cement qu’il assure est bien moins importante que celle des autres
collectivités. Cependant, par son histoire, le festival est lié a I’Etat,
et le prestige qui est le sien se doit de perdurer. »

Loig Ruellan, directeur régional adjoint, DRAC Franche-Comté.

Quant aux festivals de danse, ils sont encore plus nombreux
a souscrire a ce type d’inscription sur la saison. 8 sur 10 inscri-
vent un spectacle dans la saison d’un lieu permanent. Il faut ici
signaler que certains festivals sont des déclinaisons spécifiques
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de centre chorégraphiques (a Lille, par exemple) tandis que
d’autres ont, a partir de I’expérience d’un festival, été chargés
de la programmation annuelle de la danse sur leur territoire.
C’est le cas du festival Montpellier-danse, mais on retrouve le
méme cas de figure en musique avec le festival de Sablé qui, de
simple manifestation, s’est vu accorder le label de scéne conven-
tionnée pour assumer la programmation artistique sur I’année.
5 festivals ont une pratique de résidence artistique qui excede
la durée du festival. Deux s’articulent a un projet pédagogique
d’établissement spécialisé.

Au total, on peut affirmer que les festivals, pour une partie si-
gnificative d’entre eux, ne sont plus confinés dans leur tempo-
ralité singuliere. Ils débordent en de multiples aspects et par
diverses voies: pédagogiques, d’animation et d’articulation sur
les saisons culturelles. Si cela est plus fréquent pour certains as-
pects et pour certains types de festival (la danse, par exemple),
c’est Ia une lecon a méditer pour aborder de maniére plus réa-
liste la « festivalisation » du spectacle et ses ressorts, ainsi que
pour tirer, plus qualitativement, des lecons d’expériences qui
sortent des idées recues et des contraintes encore réputées in-
surmontables pour certains. En évoquant la temporalité, nous
avons déja traité d’espace (professionnel, social, local). Abor-
dons maintenant la question territoriale.

III. I’ECHELLE TERRITORIALE DE LA PROGRAMMATION

Nous avons vu, a I’occasion de notre analyse des partenariats,
que festivals et décentralisation ont partie liée. La relation d’un
festival a son territoire a plusieurs dimensions, dont certaines
ont déja été observées (action pédagogique, partenariat, retom-
bées économiques...). Nous voulons ici mettre I'accent sur deux
aspects complémentaires. Le premier concerne les géographies
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de la programmation. Le second vise les lieux de représenta-
tion. Ils appellent des commentaires assez différents.

1. Géographies de la programmation

Le spectre géographique de programmation d’un festival est
assez vaste. A peu d’exceptions prés, elle peut aller d’un lieu
unique, au sein d’une municipalité (le théatre antique
d’Orange, par exemple), a ’ensemble d’une région (le festival
d’Ile-de-France par exemple). Mais elle s’établit a plusieurs
autres dimensions possibles.

plusieurs lieux
dans une commune

monument
13,51%

23,42%

450%  autres

région

pays ou
micro région,

plusieurs
départements

un département
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Le cas de figure qui reste le plus répandu (23 %) est celui
d’un seul monument ou lieu accueillant un festival. Il s’agit en
général de lieux patrimoniaux, pour lesquels le festival joue un
role essentiel de valorisation. Il est en général compris au titre
de la politique patrimoniale qui concerne le monument histo-
rique (une abbaye, un centre culturel de rencontres, un cha-
teau). En deuxiéme rang interviennent les festivals dont la
programmation s’étend sur plusieurs lieux au sein d’une inter-
communalité (18 %). En troisiéme rang, on trouve deux situa-
tions distinctes: une pluralité de lieux au sein d’'une commune
et un département entier (13,5 %). Les échelles d un pays (8 %)
ou d’une région (9 %) restent plus rares. Ce dernier cas n’est
pas a confondre avec les 11 festivals (10 % des cas) dont la pro-
grammation se déploie sur plusieurs départements.

Cette question, qui n’avait pas fait I’objet de semblable inter-
rogation en 2002, ne peut étre examinée dans son évolution.
Tout porte pourtant a croire que I’extension territoriale de la
programmation est un phénomene croissant. Certains festivals
s’étendent de fait au gré de I’évolution de leur statut. C’est le cas
du festival de Radio-France et de Montpellier qui, a la faveur de
I’entrée en lice du conseil régional, programme désormais des
concerts jusqu’'a Perpignan. Pour le festival d’Ile-de-France,
cette pratique est ancienne, et elle a pour particularité de chan-
ger chaque année de cible. Le co6té positif de cette entreprise est
que la recherche de nouveaux territoires coincide, en partie,
avec celle de nouveaux publics. La construction d’une program-
mation sur un territoire aux lieux changeants suppose aussi une
réflexion de fond sur les relations entre esthétique, espace et
temps.

« Une fois qu’on a exclu toute forme de démagogie dans la pro-
grammation aupres de nouveaux lieux, on doit tenir compte de
I’équation public/lieu/moment. Certains échecs (une pianiste nor-
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végienne un samedi soir dans une église reculée jouant du Grieg,
30 personnes) nous incitent a moduler I'offre en fonction de la
structure attendue du public potentiel: du coup dans cette église
c’est le dimanche aprés-midi, moins pointu, avec « vente » d’une ba-
lade a la clef... Dans ces cas aussi, on booste ’animation en amont:
aupres de la bibliotheque, de la discothéque, des écoles. On intégre
une chorale amateur sur une piéce pour attirer du monde, etc. »
Charlotte Latigrat, directrice du Festival d’Ile-de-France.

Un autre exemple est celui du festival Automne en Normandie,
qui se produit désormais dans le département de I’Eure et non
plus seulement en Seine-Maritime. On a déja évoqué les défis
d’un tel festival « nomade », qui se produit désormais sur un
territoire nouveau a la faveur de I’entrée d’un conseil général
dans le conseil d’administration de I’'EPCC.

« Le conseil général de I’Eure est largement bénéficiaire de
I’opération puisqu’il obtient, ave un ticket d’entrée limité, une nou-
velle quantité de spectacles sur son territoire et que, de plus, la fré-
quentation est bonne, ce qui est une bonne surprise. »

Marc Le Bourhis, conseiller musique et danse, DRAC Haute-Nor-
mandie.

L’extension de la programmation sur des territoires inédits
ne s’improvise donc pas. Elle peut également faire I’objet d’es-
sor, mais aussi de repli, en lien avec la pratique du gratuit et
d’autres maniéres d’aborder 1’accessibilité, comme celle du dé-
placement des publics.

« Parallelement, on avait I'idée d’irriguer le département jusque
dans ses plus petits lieux. Cela s’avere trés lourd a porter, ces « bases
arriéres ». On s’est recentré, avec 1’extension territoriale, sur de
plus grands lieux, équipés. Mais en échange on va au-devant du pu-
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blic, avec un travail sur la mobilité: un pass « nouveau festival »: 5
spectacles pour 50 euros. On note que la plupart de ceux qui le
prennent le font pour des spectacles dans plus d’une aggloméra-
tion. On a mis en place un réseau de navettes pour la majorité des
spectacles: cela se développe. »

Benotit Andre, directeur du festival Automne en Normandie.

La question se pose sans doute de facon particuliére pour la
danse. En dehors de créations tres spécifiques, ou d’occasions
trés médiatisées, la danse a besoin, plus que la musique, de lieux
spécifiquement équipés. C’est une donnée qui contraint beau-
coup la possibilité d’organiser des représentations dans un es-
pace intercommunal, par exemple, dépourvu des plateaux
minimaux, sans aller méme jusqu’a la présence de parquets a
double lambourdage.

« La danse est un art lourd, comme le théatre. Elle suppose des
conditions spécifiques, un plateau. Une violoniste dans une cour,
elle peut exploiter I’ensemble de son art. Pas un danseur. Sauf si la
picce est explicitement prévue pour ce lieu. »

Jean-Paul Montanari, directeur du festival Montpellier-Danse.

Le second aspect de I’écologie festivaliere concerne les choix
de lieux. Ils font également apparaitre des contrastes importants
entre événements.

2. Lesprit des lieux

On I'a dit précédemment, nombre de festivals sont situés au
sein d’un seul lieu patrimonial. C’est le cas de 29 festivals, qui ne
diffusent que dans des lieux patrimoniaux. Pour 18 autres festi-
vals, ce sont 75 % des spectacles qui sont donnés dans de tels
lieux. 14 festivals appartiennent a la troisieme catégorie: ceux
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qui diffusent entre 50 % et 75 % de leurs spectacles dans ces
mémes lieux. Au total, ce sont donc 61 festivals qui utilisent ma-
joritairement de tels lieux. A I'opposé, 4 festivals n’ont aucun
lieu patrimonial dans leur programmation.

Les festivals qui se produisent dans des salles équipées sont
plus rares. 3 le font exclusivement, 2 autres pour plus des trois
quarts de leur programmation, et 8 pour au moins la moitié
(jusqu'a 75 %) de celle-ci.

Les autres lieux (salle non équipée, plein air, etc.) sont des es-
paces plus anecdotiques de programmation: un seul y recourt
systématiquement, deux autres s’y diffusent de facon majori-
taire. La question patrimoniale appelle plusieurs observations,
d’inégale importance. La premiére a trait aux contraintes que
de tels lieux induisent pour la programmation. Il s’agit bien str
du caractere limité des jauges, qui empéchent parfois les diri-
geants du festival de s’investir dans des politiques de développe-
ment des publics, faute de places pour accueillir de nouveaux
adeptes. Il s’agit ensuite des genres et registres qui peuvent,
techniquement, trouver leur place dans de tels espaces.

« I’abbaye le soir, comme lieu, est assez impressionnante pour
les gens, notamment pour les non-initiés. Comme dans le méme
temps, dans les années 1990, un certain nombre de petites églises
ont été rénovées dans le Conflans, on a mélé la musique a ces ré-
novations, et on va a la rencontre des gens, a Eus, a Mosset, mais
aussi dans des colonies de vacances, des salles des fétes. On a gardé
quelques concerts dans I’église de Prades: c’est une tradition, le di-
manche. L’acoustique est généreuse. On peut méme dire qu’elle
couvre les fausses notes! Mais c’est bon pour les cheeurs, pas pour
du Rachmaninoff. »

Michel Lethiec, directeur artistique du festival Pau Casals de
Prades.
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L’esprit du lieu peut donc avoir des effets non désirables
pour qui voudrait étendre le cercle des adeptes d’un festival.
Mais a coté des barrieres culturelles ou psychologiques a I’égard
de la monumentalité, il existe aussi des limites plus esthétiques,
qui touchent a la palette de répertoire qui peut, de facon adap-
tée, trouver sa place dans de tels espaces. Il faut enfin mention-
ner les barrieres plus philosophiques ou politiques qui
s’attachent a de tels lieux lorsqu’ils sont, ce qui est massivement
le cas, des lieux de culte.

« Avec les curés, ce n’est pas facile: les peres blancs de Notre-
Dame-des-Lumieres, par exemple, « gérent » plusieurs églises ou
ils disent la messe. Leur attitude est réservée sur les concerts. Cer-
tains refusent autre chose que de la musique sacrée, d’autres sont
heureux qu’il y ait du monde dans leur église. On ne peut pas, en
quatuor a cordes, diffuser que les rares morceaux de musique sa-
crée pour ce genre de formation... L'un des curés nous impose des
taxes tres élevées, assorties de participation aux bénéfices: c’est en
réalité pour étre sir qu’on ne fera rien dans son église (il ne peut
pas opposer un refus net...). Certains refusent Mozart comme
franc-macon, d’autres exigent un regard préalable sur la program-
mation... J'observe que ce sont plus souvent les jeunes curés qui
sont intransigeants, tandis que les vieux, ceux qui ont assisté a la
désertion publique de leurs lieux il y a quelques années, sont plus
libéraux. »

Odile Pierre-Chrétien, présidente du festival de quatuor a cordes
du Luberon.

« Certains ecclésiastiques exigent une restriction de la program-
mation a la musique sacrée: pas de profane méme classique ou
bien, si c’est du profane, pas de transmission de textes profanes
dans le programme distribué au public. De plus, ils nous deman-
dent de plus en plus des indemnités. C’est un vrai souci a terme... »

Charlotte Latigrat, directrice du Festival d’Ile-de-France.
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A coté de ces différentes contraintes, la disponibilité de lieux
patrimoniaux, surtout lorsqu’ils sont équipables et équipés, est
un avantage considérable pour un festival. Le lieu permet un
repérage fixe dans I’espace, il évoque et croise plus d’un intérét
culturel (musique, visite patrimoniale) chez le spectateur po-
tentiel. Il permet enfin de socialiser un certain nombre de dé-
penses qu’un festival doit assumer, lorsque celui-ci fait partie
intégrante d’un projet artistique et patrimonial. C’est le cas des
Abbayes (Royaumont, Epau, Saintes, Ambronay par exemple).
Sans doute les inconvénients sont-ils aujourd’hui plus prégnants
qu’hier, si I’on en juge par I’évolution des lieux de programma-
tion depuis 2002. Pour 49 festivals recensés, on observe en effet
que le nombre de festivals exclusivement situés en lieux patri-
moniaux passe de 21 a 16. La plupart de ceux qui sortent de
cette exclusivité y consacrent tout de méme 75 % de leur pro-
grammation.

IV. LES FESTIVALS ET L’AIDE A LA CREATION

Les objectifs de création, on I’a vu a ’occasion de notre ana-
lyse des partenariats, font partie des plus consensuelles finalités
de I'action en matiere de spectacle vivant. En apparence, cha-
cun partage pour sa politique cet intérét supérieur. En réalité,
ceci mérite d’étre nuancé, notamment a propos des festivals. En
effet, la tendance a mettre ’accent sur la création comme seul
horizon de ces politiques repose sur un diagnostic sévere de la
dynamique festivaliere, qu’il s’agit ici d’observer sous un angle
quantitatif et qualitatif. D’'une part, nous avons recensé le nom-
bre de festivals qui s’engageaient dans la création par la diffu-
sion de celle-ci, par le biais des créations francaises et créations
mondiales. D’autre part, nous avons comptabilisé ceux qui ont
mis en place un dispositif spécifique d’aide a la création. Ces
deux aspects stratégiques, sur lesquels on n’attend pas nécessai-
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rement les festivals, doivent étre estimés a 1’aune de 1’échan-
tillon particulier qui est le notre : un ensemble de festivals plutot
impliqués dans ces démarches artistiques, pour avoir presque
tous un directeur artistique reconnu par la profession, disposer
d’aides assez fréquentes de I’Etat, et étre inscrit sur une relative
longue durée. L’estimation qui va suivre devra nécessairement
tenir compte de cette focale, tant il est vrai que, nous ne le ré-
péterons jamais assez, une étude totalement exhaustive sur les
festivals semble impossible, d'une part, et que les festivals dits
« de diffusion » sont sans doute plus nombreux en dehors de la
réalité particuliere que nous observons.

L’ opposition, devenue assez stigmatisante, entre logiques de
création et de diffusion appelle un autre commentaire. Dans un
contexte ou la diffusion des ceuvres créées est entravée par une
insuffisance notoire pour certains créneaux, il n’est pas certain
que la hiérarchisation des objectifs, qui priorise la création, soit
des plus adaptées au monde contemporain du spectacle. C’est,
d’une certaine maniere, ce qu’expriment ici les deux citations
suivantes:

« La région a mis en place des aides a la création, ce sont des
montants souvent modestes, hors structures conventionnées. Pour
les compagnies régionales, cela équivaut a des montants allant de
3000 a 8000 euros. Mais le probléeme majeur est la diffusion: c’est
le probléeme. Et nous avons un dispositif d’aide a la diffusion qui
passe directement par une aide au diffuseur. Pour une commune
de moins de 5000 habitants, cela peut aller jusqu’a 40 % du cout du
spectacle. Pour les plus de 15000, nous limitons a 20 % du coft.
Notre aide au festival étant globalisée, nous n’intervenons pas direc-
tement en matieére de création. C’est un critére pour nous, mais il
n’y a pas application d’un instrument d’aide spécifique pour la
création pour les festivals. D’ailleurs peu de festivals font vraiment
de la création. »

Frangois Figuet, dir. de la culture, conseil régional Midi-Pyrénées.
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« Je ne peux pas exiger cela de festivals qui sont sous-dotés, trop
faibles. L’apport déja important que nous leur consentons les
oblige a aller vers plus d’exigence, mais pas forcément vers la créa-
tion. Pour les régions qui le font, je me demande comment cela se
passe. Je ne veux pas lancer trop de création dans la région alors
qu’il n’y a pas assez de structures de diffusion: on aurait alors une
situation problématique de surplus de création sans débouché... »

Fabrice Manuel, directeur de la Culture, conseil régional Langue-
doc-Roussillon.

commande d'oeuvre

45,45%

résidence
de compositeur

15,58%

. 15,58%
*  ogmgoy autres

aide institutionnelle

Une fois ces « précautions d’emploi » formulées, quelle est la
pratique des festivals en matiére de création?

Elle est sans doute plus diffuse qu’attendue en termes de dif-
fusion de la création. Avec 105 créations mondiales et 104 pre-
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mieres francaises, notre échantillon manifeste la présence sur ce
créneau de 40 festivals sur 75, soit plus de la moitié. On re-
marque que les deux logiques ne vont pas toujours ensemble. 15
festivals ne sont présents que sur I’'un des deux modéeles, et
presque toujours avec des créations mondiales sans premiere
francaise. Certains festivals sont de grands adeptes de cette dif-
fusion inédite de la création. Le plus prolifique affiche 13 créa-
tions mondiales et 14 premieres francaises. Le deuxieéme
respectivement 2 et 15; le troisicme 4 et 9... Ce sont tous des fes-
tivals fortement soutenus par les pouvoirs publics, et ot I'Etat
participe au partenariat.

En termes d’aides a la création, on peut observer la méme
tendance assez bien répandue. Les modalités de cette aide sont
de plusieurs ordres.

Le premier instrument d’aide est la commande d’une ceuvre,
un grand classique des politiques culturelles a la francaise, ou
les festivals apparaissent comme de bon relais, avec 35 com-
mandes passées en 2005. Le deuxiéme consiste en une catégorie
plus floue: I'obtention d’une aide institutionnelle. Ici, les festi-
vals jouent un role de médiation aupres des structures qui, d’or-
dre corporatif ou ministériel, peuvent déclencher une aide. En
troisieme rang, a égalité, on trouve le dispositif en vogue des ré-
sidences de création et d’autres dispositifs, restés imprécis. Sur
le total de 76 festivals recensés en musique, 49 festivals sont ac-
tifs en 'un au moins de ces domaines, soit les deux tiers. Ils cu-
mulent 77 dispositifs d’aide a la création, le plus souvent
directement. Les dispositifs sont peu cumulatifs. Seuls cinq fes-
tivals ont dans leurs pratiques 3 a 4 formes d’aides présentes si-
multanément. Huit croisent commande d’ceuvre et sollicitation
d’une aide institutionnelle, et trois la premiére avec une rési-
dence. Une tres large majorité n’a opté que pour une seule
d’entre elles.
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La conclusion de cette analyse est que la création, outre
qu’elle est une sensibilité assez partagée au sein de cet échan-
tillon de festivals, est une pratique non négligeable en termes de
dispositifs concrets.

V. LES CAPTATIONS DE SPECTACLES ET L’EDITION

L’une des interrogations qui surgissent, pour des festivals le
plus souvent établis depuis plus de dix ans sur un créneau spé-
cifique, commence a étre celui de la mémoire des événements
créés au fil des ans. Loin de n’étre qu’une concession au temps,
I'enregistrement, la vente de disques et I’édition sont des pra-
tiques qui inscrivent aussi les festivals dans le contexte actuel de
la diffusion et, plus largement, de I’économie de la création mu-
sicale.

Pour autant, la définition d’une stratégie en ce domaine doit
tenir compte des questions de droit, et notamment celle de I'in-
terface que peut représenter un festival dans la relation entre
diffuseurs (radiophoniques ou de I'industrie du disque) et inter-
pretes. Elle doit aussi tenir compte d’une situation assez délicate
de 'industrie du disque, soumise a ’essor du téléchargement
et livrée aux polémiques sur sa régulation, qui oppose notam-
ment les sociétés de perception de droit entre elles. Parmi les
tendances qui s’observent aux termes de nos entretiens, on peut
repérer les suivantes:

1. La logique tres active de captation par les sociétés radio-
phoniques (Radio-France notamment) évolue dans un contexte
qui est en plein changement. Quelques chiffres permettent de
vérifier une tendance apparemment tres positive. En 2002, pour
427 concerts captés par France Musiques, 149 festivals étaient
concernés. En 2004, sur 441 captations, on recense 201 festivals.
En 2006 enfin, pour 700 captations, 352 festivals sont concer-
nés.
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Paralléelement, on aurait pu faire I’hypothése que I’émer-
gence d’une certaine concurrence sur ce créneau, avec par
exemple I’essor de Radio-Classique, ait profité aux opérateurs
de festivals. En réalité, cela ne semble pas étre le cas. Les condi-
tions de négociation avec ces institutions tendent a étre de plus
en plus défavorables et les stratégies d’attraction de ces sociétés
vers les festivals plus aléatoires. La cause en est notamment
I'augmentation de I’offre consécutive a la croissance du nombre
de festivals.

« La captation se fait en partenariat avec France Musique. C’est
elle qui décide, et on joue le role d’intermédiaire aupres des com-
pagnies (pour leur faire accepter des cachets) et aupres de France
Musique pour qu’elle accepte de rémunérer. Les réactions des
équipes sont tres différentes, entre celles qui ne demandent rien
car c’est de la promotion pour elles, et celles qui prétendent a des
tarifs a discuter... On fait aussi le lien entre BBC et France Musique,
quand celle-ci capte pour la BBC les concerts de I’orchestre de la
BBC. On essaie d’obtenir le maximum, dans un contexte difficile. »

Benott Andre, directeur du festival Automne en Normandie.

En outre, la question des captations souléve des enjeux juri-
diques assez spécifiques a propos du role que peut jouer (ou
non) un festival dans la négociation. Sa position d’interlocuteur
de I’entreprise radiophonique peut le conduire, en pratique, a
se substituer aux artistes qu’il programme. Or I’accord préalable
de ces derniers demeure une condition essentielle (qu’il y ait ou
non rémunération spécifique) du point de vue des droits voi-
sins. Il en découle une insécurité juridique qui peut, en cas de
conflit, se retourner contre le festival. Celui-ci devrait systéma-
tiquement s’assurer de disposer, aupres des artistes, d’'un man-
dat autorisant cette médiation, ce qui est loin d’étre le cas le
plus fréquent.
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2. L’engagement d’un certain nombre de festivals dans I’édi-
tion se fait sur des créneaux tres spécifiques, et n’est pas a I’abri
de déceptions, voire de désillusions. D’un coté, 'intérét d’un
festival a diffuser le produit de sa programmation résulte de son
engagement dans des créneaux originaux de création, ou de re-
création. Mais de I'autre, dans la situation actuelle du disque,
bien des opérateurs de festivals tendent a considérer que I’édi-
tion n’est pas leur métier.

« I’édition: c’est ponctuel. Nous n’éditons jamais a 100 %. En
fait, a la demande d’une maison de disque, nous mettons a dispo-
sition un lieu, parfois la logistique, la prise en charge de tel ou tel
aspect artistique. Cela donne lieu a un contrat ot nous sommes co-
producteurs. Par exemple, en 2005, nous avons eu un concert du
quatuor Ysaye, du Haendel, avec comme récitant Michel Serres, de
I’Académie francaise. Cela a donné lieu a la coproduction d’un
disque. Cela dit, nous n’avons pas d’initiative dans ce domaine, no-
tamment parce que le secteur discographique est sinistré, et que
nous n’avons pas les moyens d’entrer dans ce domaine! »

Michel des Borderies, directeur du festival de musique de Besancon.

3. La prudence des festivals a I’égard de ces différentes pra-
tiques incite la plupart d’entre eux a se situer en partenaire plus
qu’en acteur direct de I’édition discographique, sauf, bien str,
dans le cas ot le directeur d’un festival est en méme temps a la
téte d’un label discographique, comme a Arques-la-Bataille, en
Normandie. Ce partenariat peut étre particulierement actif, et
se manifester de facon plus forte en faveur de telle ou telle ini-
tiative.

« On contribue a I’édition de disques, par une aide en nature
pour les enregistrements, et par un coup de pouce a I’éditeur. En
2000 on est passé a la gestion d’une collection chez Naive: 5 disques
par an d’une « collection Ambronay ». Mais I’éditeur n’a pas res-
pecté ses engagements. En 2005, on crée notre propre édition, en
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négociant la distribution avec Harmonia Mundi. Cinq disques sont
sortis. Les ventes ne sont pas géniales pour le moment, mais bon...
C’est un gros morceau a sortir a I’avance. Le cott fixe estlié a I’en-
registrement et au gravage. Le reste va de 5000 euros pour un so-
liste a 150000 pour un ensemble de 40 musiciens! La région nous
soutient la-dessus en aide a la production, comme les sociétés de
droit (SACEM, SPEDIDAM, ADAMI) et les mécenes. Les 10 parte-
naires du festival, d’accord sur la stratégie, aident sur certains
disques, parfois pour des motifs tres spécifiques, comme le courtier
en assurance De Clarence, qui sponsorise un disque de Liszt sur le
piano méme de Liszt (Bayreuth) et méme le concert a Paris en fé-
vrier 2007. »

Alain Brunet, directeur du festival de Musiques Anciennes d’Ambronay.

Dans ce contexte assez mouvementé, les festivals n’ont pas
répondu en masse aux questions concernant la captation et
I’édition. On remarque cependant que 44 festivals ont 'une des
pratiques suivantes: rediffusion radiophonique (33 festivals) ;
I’enregistrement des spectacles aux fins d’archivage (18), la re-
diffusion télévisuelle (10) etla production discographique (10).
Quant a la vente de disques, elle concerne 42 festivals, mais de
facon tres irréguliere, tant en nombre de disques vendus (de 10
a... 20000!) que de chiffre d’affaire tiré de cette activité (de
400 a 26 000 euros). La mauvaise qualité des informations trans-
mises nous interdit toute analyse approfondie de cet aspect des
stratégies festivalieres.

On peut cependant indiquer que la pratique de la vente de
disque revét des formes tres différentes selon les festivals. Cer-
tains la pratiquent au sein de la boutique du festival, notamment
lorsque celui-ci est installé au sein d’un monument historique
(Saintes). D’autres I’ont pratiquée, puis y ont renoncé afin de
soutenir I'implantation d’un disquaire sur leur territoire
(Epau). Certains festivals prélevent un pourcentage des recettes
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lorsqu’un professionnel s’installe au cours du festival pour dif-
fuser ses produits. D’autres estiment ne pas avoir a s’impliquer
dans ce commerce, tout en encourageant sa participation.

VI. RESEAUX ET COOPERATION

La participation a des réseaux de festivals pourrait paraitre
assez contradictoire avec I’hypothése selon laquelle les festivals
seraient des enclaves tres personnalisées, concentrées sur leurs
propres ressources, localisées, et disposant de réseaux de rela-
tions eux-mémes attachés aux personnes plus qu’aux projets ar-
tistiques ou culturels. Cette opinion, négative a I’égard de toute
participation a un collectif de festivals, s’exprime parfois, tant
du coté de ceux qui font partie d’un réseau (et tous les festivals
de musique de notre échantillon font partie, au moins, de
France Festivals) que de ceux, pour la danse, qui ne souhaitent
pas s’y impliquer.

Pour les premiers, rares sont ceux qui ont a I’égard de la
structure fédérative le point de vue assez classique consistant a
dénoncer la perte de temps, le faible retour en termes de service
(formation, conseil, influence, communication). Entre 2002
et 2005, une dizaine de festivals sont sortis de la fédération, et
pres du double y sont entrés. Pour les seconds, leur scepticisme
al’égard de tels réseaux s’exprime assez bien au travers du point
de vue de Jean-Paul Montanari:

« A propos des réseaux : j’y ai participé un temps (a 'IETM) mais
j’ai arrété. Notre festival ne pourrait qu’étre téte de réseau, par
exemple a I’échelle régionale, on I'a évoqué. C’est difficile, peu
pertinent. La disparité de moyens et de styles empéche d’étre en ré-
seau avec beaucoup! Et les programmateurs se fréquentent peu.
Avons-nous des intéréts communs, notamment en coproduction ?
Ce sont les artistes et leurs producteurs qui font cela, pas nous. L'in-
ternational ? chacun a besoin d’autonomie, on échange entre nous,
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avec Bruxelles par exemple, mais rien n’est structuré. Je me refuse

de fonctionner sur la base de la critérologie européenne. Ce sont

les artistes qui font les réseaux, pas les lieux ou les événements. »
Jean-Paul Montanari, directeur du festival Montpellier-danse.

A I’opposé, on trouve des explicitations tres différentes des
bénéfices tirés d’une participation aux réseaux, notamment a
I’échelle européenne. Outre les intéréts classiques liés aux
échanges d’information, contacts et amélioration de la connais-
sance du milieu, certains inscrivent les réseaux dans des pers-
pectives plus précises.

« Les réseaux, c’est d’abord I'intérét de I’échange: ca fait du
bien d’étre a Helsinki a partager nos expériences avec des Serbes,
des Espagnols... c’est en soi une richesse absolue. C’est important
pour nous de participer a cela. Je I’avais inclus dans ma discussion
initiale avec les tutelles, en 1992. I’E.F.A., c’est aussi certaines for-
mations, comme celle que nous avons montée sur la direction de
festival. Le constat est que beaucoup de festivals ont émergé dans
les années 1980. Les péeres fondateurs arrivent a la fin de leur man-
dat: comment leur succéder, sachant qu’il n’y a pas de formation
universitaire dans ce domaine ? C’est le role de I’Association. Cela
a eu lieu en Pologne, en mai 2006, pendant 10 jours et pour 35 sta-
giaires. Il faut situer au niveau européen certaines problématiques
communes. »

Hervé de Colombel, directeur du festival de I'Epau.

Forme de coopération Nombre de festivals
France Festivals + autre réseau + coopérations spécifiques 29
France Festivals + autre réseau sans coopération spécifique 2
France Festivals + coopérations spécifiques 10
Coopération spécifique uniquement 1
Aucune coopération 1
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La coopération est une pratique généralisée, a une exception
pres de festival ayant quitté France Festivals. Outre leur appar-
tenance a France Festivals, 31 festivals font partie d’un autre ré-
seau, le plus souvent a I’échelle européenne ou internationale.
Les plus fréquemment cités sont les suivants:

Nom du réseau Nombre de citations
Réseau Européen de Musiques Anciennes 5

Association des Festivals Européens de Musique (E.F.A.)
Charte Européenne des Abbayes Cisterciennes

Zone Franche

Fédération Mondiale des Concours Internationaux de Musique
Association des Centres Culturels de Rencontre

Fédération Francophone des Amis de I’Orgue

0 W W W W

Autres réseaux cités une seule fois

En dehors de 'E.F.A., tous les autres réseaux sont tres spé-
cialisés sur un créneau lié a I'identité (artistique, territoriale)
du festival. France Festivals joue le role presque exclusif de gé-
néraliste dans ce domaine. Cette complémentarité est assez bien
traduite par Michel des Borderies:

«Ily a deux structures différentes. France Festivals représente
une aide fiscale, un conseil, un appui en termes de lobbying no-
tamment auprés de I'Etat. La question fiscale est par exemple : A-t-
on intérét ou non a s’assujettir a la TVA? La participation a un
réseau comme la fédération mondiale des concours n’a pas cette fi-
nalité. Il s’agit plutot de confronter des idées, les calendriers pour
ne pas se marcher dessus, d’échanger des contacts. Il n’y a pas de
réseau manquant dans le paysage des festivals. Nous n’avons pas
vraiment de relations bilatérales entre festivals pour, par exemple,
coproduire des spectacles. Nous sommes trop généralistes pour

175



cela. Cela aurait du sens si nous étions, par exemple, un festival de
musique contemporaine exclusivement. »
Michel des Borderies, directeur du festival de musique de Besan-

con.

Parmi les 31 festivals appartenant a au moins deux réseaux
(France Festivals plus un autre), 2 ne déclarent aucune autre
forme de coopération. A I'inverse, 40 festivals développent d’au-
tres formes d’échange, le plus souvent entre festivals. C’est le
second aspect de la coopération, qui se décline en plusieurs ob-
jets de partenariat.

Objets de la coopération entre festivals Nombre de festivals
Diffusion (échanges d’artistes, programmation ou achat commun) 23
Coproduction ou co-réalisation 12

Echanges d’information 6
Communication 4

Formation et concours 4
Participation commune a un programme européen 2

Total i

*Total supérieur a 40 car 7 festivals mentionnent plus d’une opération de

coopération.

Du c6té des festivals de danse, I’absence de réel réseau a
I’échelle nationale explique I’existence de pratiques ad-hoc,
comme Repérages, simultanément festival et réseau de festivals
associant une quinzaine d’événements, ou le réseau internatio-
nal constitué a partir des rencontres chorégraphiques interna-
tionales de Seine Saint-Denis. Deux festivals ne déclarent
appartenir a aucun réseau. Deux participent au réseau national
des Centres de Développement Chorégraphique, et un dernier
participe a 'IETM (Informal European Theatre Meeting) et a
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I'IRIS (Association Sud-Européenne pour la Création Contem-
poraine).

Six festivals de danse pratiquent des coopérations spéci-
fiques: deux pour la coproduction, deux pour la diffusion, et
deux pour la mutualisation de charges (transport, logistique).

On voit donc que la coopération est une pratique majoritaire
des festivals recensés. On s’oriente vers un modele a trois en-
trées. La premiere est constituée d’une structure généraliste qui
exerce des fonctions de représentation, de conseil de formation
et de communication. La deuxiéme s’incarne par la participa-
tion, moins répandue, a un réseau thématique. Ces deux struc-
tures, outre leurs fonctions officielles, constituent des lieux de
socialisation et le point de départ de relations plus informelles
ou bilatérales. La participation a plus de deux réseaux formels
est exceptionnelle et considérée comme excessive par la plu-
part, notamment pour des raisons de disponibilité et de cotit. La
troisieme entrée de coopération est constituée des échanges
entre festivals, sans organisation collective. Elle est trés riche en
variété et en intensité de coopération, depuis la création jusqu’a
la formation, en passant par la diffusion. Les dispositifs euro-
péens, qui pourraient trouver ici matiére a agir, restent d’un
usage confidentiel.

Les choix stratégiques en matiere de tarification, de localisa-
tion, d’animation pédagogique ou de création illustrent d’'une
autre maniere le constat d’'une grande diversité de situation.
Sur chacun de ces thémes, on voit que plusieurs alternatives
existent, et qu’elles ne sont pas purement et simplement dictées
par des contraintes objectives. Seul fait sans doute exception la
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difficulté propre a la danse de se diffuser en dehors de lieux
techniquement prévus pour cela. Encore cette contrainte est-
elle toute relative. C’est ce qu’exprime précisément la notion
de stratégie, comme choix délibéré au sein d’une pluralité de
contraintes, de valeurs et d’opportunités. A ce titre, les festivals
manifestent une certaine hétérogénéité, que I’on a déja obser-
vée dans les parties précédentes. Nous allons revenir sur ce pay-
sage en conclusion, en présentant, apres avoir synthétisé les
principaux résultats de notre analyse, les sept familles de festi-
vals qui se dégagent des principales variables qui ont été mises
a jour dans cette recherche.
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CONCLUSION

La grande quantité d’informations que contient cet ouvrage
meérite que I’on tente d’en synthétiser les données, en rappelant
d’abord quelles sont les principales lecons que nous avons tirées
des dossiers successivement ouverts. Leur analyse a davantage
sollicité un regard progressif qu'un croisement systématique des
données traitées. C’est pourquoi, dans un deuxiéme temps,
nous allons rassembler quelques-unes des variables clefs pour
dégager les différentes familles de festivals qui se présentent a
nous. On considérera cette étape comme une tentative de ré-
duire les disparités entre événements, qui constituent une im-
portante lecon d’ensemble de notre étude. Nous définirons
enfin les principaux enjeux qu’expriment les festivals pour les
années a venir.

I. LES PRINCIPALES LECONS APPRISES

Les festivals sont en grande partie les fils de la décentralisa-
tion culturelle, précédés qu’ils sont par quelques grands freres
d’une premiere vague de ’apres-guerre et des transformations
de la France des années 1970. Leur moyenne d’dge est de 21 ans
pour la musique et de 13 ans pour la danse. Contrairement a
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une idée recue, festival ne rime pas nécessairement avec estival.
Si I’été reste I’'apanage de beaucoup de festivals méridionaux,
30 % des événements se situent en dehors de toute saison tou-
ristique.

Ces festivals (10 de danse et 76 de musiques) restent massive-
ment de statut associatif, en dépit de I’évocation de nouvelles
formes juridiques réputées plus adaptées aux opérateurs cultu-
rels partenariaux. Le modele de 'EPCC suscite beaucoup d’in-
terrogations pour des structures non-permanentes.

Les répertoires donnent une part importante a la musique de
chambre (30 %) aux récitals (13 %) et a la musique sacrée
(11 %). Ils sont suivis d'un grand nombre de répertoires moins
souvent présents. L'interdisciplinarité reste limitée pour la mu-
sique: 5 % la pratiquent. Par contre, c’est le cas d’'une majorité
de festivals de danse, qui croisent cette dernieére (hors musique)
avec lavidéo, les arts plastiques ou I’écriture. Trois registres domi-
nent la programmation: la musique classique (22 %), la mu-
sique baroque (20 %) et la musique contemporaine (19 %).

La tendance a la programmation de plusieurs registres est
assez partagée, mais la multiplication de ces registres (plus de 5)
reste limitée. La spécificité de la danse est ici I’écrasante majo-
rité du registre contemporain.

Une fréquentation inégale et légerement croissante

La fréquentation des festivals est en moyenne de 10000 entrées
payantes pour la musique, et de 13600 pour la danse, dont les
festivals sont tous situés dans des centres urbains. De gros festi-
vals en petit nombre tirent cette moyenne vers le haut. Pour la
musique, ils concentrent plus de 44 % du total des audiences.
Pour la danse, un seul en représente plus de 50 %. Le profil le
plus courant est celui d’un festival enregistrant entre 2500 et
8500 entrées. L’évolution entre 2002 et 2005 est globalement
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positive (+8 %), avec des disparités assez importantes: 21 festi-
vals enregistrent une baisse, contre 24 une hausse de fréquen-
tation. De fortes hausses et de fortes baisses influent sur ce
résultat. On peut conclure a une évolution modérément posi-
tive dans I’ensemble. Les baisses ne sont pas en lien avec I’évo-
lution des subventions. Elles affectent des festivals tres différents
entre eux.

La diffusion moyenne d’un festival est de 21 spectacles et 32
représentations. La encore, il convient de distinguer les
« grosses machines », qui font croitre la moyenne. Une tren-
taine de dates correspond a un certain optimum partagé. La
pluri-représentation d’un méme spectacle est contrastée. 40 fes-
tivals de musique ne la font jamais, et 8 autres en ont une pra-
tique tres intensive. Les festivals de danse y ont tous recours,
dans des proportions variables. La diffusion augmente
entre 2002 et 2005, de facon plus prononcée pour le nombre de
représentations que pour celui des spectacles. Mais 13 festivals
connaissent une baisse sur ces deux aspects.

Des partenariats a géométrie variable

Les festivals attirent une multiplicité de partenaires: en
moyenne pres de 6. La tendance est a 'augmentation de leur
nombre, sans qu’il y ait un lien nécessaire avec la croissance des
budgets: de gros festivals peuvent compter peu de partenaires,
comme de petits en attirer beaucoup, pour de petites sommes.

En fréquence, c’est le conseil général qui revient le plus sou-
vent, avec les communes. L'intercommunalité s’affirme parfois
en substitution ou en complément de ces derniéeres. Le conseil
régional et le mécénat sont en troisieme position. La présence
du ministeére de la Culture est plus rare, sauf pour la danse, et
sa fréquence estidentique a celle des sociétés de droit aux cotés
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des festivals: une fois sur deux. Les associations d’amis et
I’Union européenne sont largement plus épisodiques dans leur
partenariat. Les deux tiers des partenaires sont territoriaux.

En volume, c’est encore le conseil général qui est en téte, avec

26 % du total d’implication financiére dans les 35 millions d’eu-
ros que représente le partenariat de 69 festivals de musique. Les
conseils régionaux comptent pour 20 %. Les communes et I'in-
tercommunalité en représentent 21 %. Pour la danse, ces der-
nieres sont a un plus haut niveau, tandis que la région et le
département sont en retrait relatif. Les mécénes comptent pour
15 % du total, tandis que les DRAC sont dans une position beau-
coup plus modeste, avec 6 % du total. L’intervention du minis-
tere de la Culture est plus forte, a nouveau, pour la danse. Mais
c’est un partenaire en tres fort décalage entre sa fréquence et
son poids réel aux cotés des festivals.
En moyenne des interventions par festival aidé, le conseil général
reste en téte (105000 € par festival) devant le conseil régional
(95000 €), 'intercommunalité (85000 €). Ce trio est suivi par
quatre acteurs a un deuxieme type de volume: le mécénat
(71000 €), la commune (65000 €) I’'Union européenne
(62000 €) et les partenaires divers (57000 €). Les DRAC
(43000 €) et les sociétés de droit (22000 €) apparaissent a un
troisieme rang.

En croisant la fréquence, I'implication et le volume moyen
d’intervention, six types de partenaires se distinguent:

— Les trés réguliers et fortement impliqués en volume global
et en moyenne: conseil général et conseil régional ;

— Les réguliers mais moins fortement impliqués en volume
et en moyenne: la commune, le mécénat;

— Les moyennement présents et moyennement impliqués en
volume et en moyenne: la DRAC, les divers autres partenaires;

— Les rarement présents mais fortement impliqués en
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moyenne: I'intercommunalité, I’'Union européenne, soit les
nouveaux niveaux émergents;

— Les peu présents mais assez impliqués en moyenne: les so-
ciétés de droit;

— Les peu présents et peu impliqués en volume et moyenne:
les associations et autres ministéres.

Les partenaires, analysés dans leur mode d’intervention, sont
tres différents. La commune, comme ['intercommunalité,
montre de gros écarts, notamment lorsqu’il s’agit de contextes
rural ou urbain. A I’opposé, le conseil général est plus homo-
geéne dans son intervention, et s’avere tantot quasi-opérateur de
festival, tantot accompagnateur.

Le retrait de I’Etat, analysé entre 2002 et 2005, ne correspond
pas a la thése, pourtant généralement admise, d'un déclin irré-
versible. Si le nombre de festivals aidés est en constante dimi-
nution, le volume global d’aide se maintient, et représente une
part stable, autour de 5 %, de ses crédits du spectacle vivant. Le
retrait s’opere essentiellement vis-a-vis des petits festivals, et est
tres variable en fonction des régions. 6 d’entre elles ont une
baisse assez sensible des financements, 6 autres connaissent,
dans la méme période, une croissance forte a tres forte. Cette
différence de stratégie correspond a une maniére, tres contras-
tée selon les régions, d’interpréter la Directive Nationale
d’Orientation de 2003, qui indiquait ne plus tenir les festivals
comme une priorité de la politique ministérielle en matiere de
spectacle vivant.

Une économie orientée vers lartistique et le territoire

Le budget moyen d’un festival est donc situé a 570000 euros.
Les subventions sont prépondérantes, et c’est I’augmentation
la plus fréquemment observée entre 2002 et 2005, mais les res-
sources propres sont loin d’étre négligeables. La présence du
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mécénat est inégale et plus limitée, mais c’est la plus forte crois-
sance constatée entre ces deux années, pour les 46 festivals qui
pouvaient étre compareés.

La structure des dépenses est favorable a 'artistique (51 %),
notamment pour la musique, méme si c’est la part qui croit le
moins et si les évolutions sont inégales selon les festivals, sans
que certains types d’événements se distinguent particulie-
rement. Cette part, et sa diversité relevent d’un choix straté-
gique opéré par les structures. Ce choix a lui-méme une
incidence sur les frais de réception des artistes et dépenses a ca-
ractére technique (18 %).

Les frais de communication (11 %) restent d’'une importance
raisonnable. Les petits festivals ruraux estivaux et ceux de danse
ont tendance a leur accorder une part plus élevée, sans doute
liée a un double impératif de repérage et de reconnaissance pu-
blique. Les frais administratifs (20 %) sont importants, et no-
tamment liés a confortation de I’emploi culturel.

Ces moyennes budgétaires cachent dimportantes différences.
En volume, 5 classes de festivals représentent des réalités qui
vont de 1 a plus de 10. Ces contrastes sont a la fois importants
en volume global et en parts respectives des différentes sources
de recettes ou de dépenses. Il en est de méme pour I’évolution
des budgets (pres de 20 % d’augmentation en moyenne), qui
voit certains festivals progresser en ressources et d’autres régres-
ser.

Lemploi artistique de 77 festivals (67 de musique et 10 de
danse), représente 18011 interpretes, soit 234 en moyenne. Ils
sont aux deux tiers francais pour les festivals de musique. Les
festivals de danse emploient 58 % de compagnies francaises.
Dans ce domaine, les gros festivals constituent des locomotives
évidentes. Entre 2002 et 2005, I’évolution globale est a la hausse
(13 %). Elle est plus marquée pour les interprétes francais.

L'emploi culturel des festivals représente 5125 personnes pour
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82 festivals décomptés, soit 62 emplois par festival : 59 pour ceux
de musique, 85 pour ceux de danse. Cette moyenne cache d’im-
portantes distorsions entre festivals, que nous avons regroupés
en quatre familles.

Le bénévolat reste un pilier de I'activité de bien des festivals,
meéme si 15 festivals I'excluent totalement. Malgré des difficultés
parfois exprimées, I’évolution positive de I’emploi culturel reste
supérieure pour le bénévolat (+ 20 %) que pour les emplois per-
manents (+15 %) sans réelle substitution des premiers par les se-
conds. Les festivals de danse se distinguent par un moindre
recours au bénévolat en moyenne.

Les retombées économiques directes s’établissent a 122000 euros
en moyenne par festival. Cela représente 23 % des dépenses
(par ordre d’importance : hébergement, communication, tech-
nique, transport, autres) et un peu plus pour la danse.

Les gros festivals peésent sur ces volumes, mais ce sont plutot
des festivals d’importance moyenne qui ont un taux de retom-
bées plus important en part de leurs dépenses totales. L’évolu-
tion des retombées est positive, mais contrastée: 13 festivals
affichent une baisse, 20 une hausse.

Tarification et gratuité: des pratiques contrastées

La tarification des festivals fait apparaitre un prix moyen du
billet de 18,70 € pour les spectacles payants, mais avec des
contrastes importants dans les pratiques. Ces écarts de tarifica-
tion ne sont liés ni a la fréquentation, ni a la part de frais artis-
tiques. Ils sont un peu en relation avec la part des ressources
propres, et avec celle des subventions. Un festival fortement sub-
ventionné pratique en général des prix plus modestes. Les tarifs
sont légerement en hausse, mais avec des contrastes importants
selon les festivals.
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La gratuité faitI’objet de débats et de pratiques opposées. Elle
représente 22 % du total des représentations recensées. 38 %
des festivals I’excluent totalement, et 19 événements ont un taux
de représentations gratuites supérieur a 50 % de leur program-
mation. Ce choix stratégique est lié a plusieurs facteurs: une
orientation de principe, la pression d’un partenaire en ce sens,
I’espoir d’y puiser une extension, quantitative et qualitative, des
publics.

Une implication sociale et territoriale

Les actions pédagogiques sont assez répandues. 61 festivals sur 86
en mentionnent au moins une. C’est une pratique systématique
pour les festivals de danse. 30 festivals organisent une master-
classe ou une académie, pour des montants qui sont tres varia-
bles d’un festival a 'autre (150000 € en moyenne). 22 festivals
développent une action spécifique en direction des pratiques
en amateur: ici domine la programmation de groupes amateurs
sur la formation ou la médiation.

Limplication des festivals dans les saisons annuelles des lieux de
spectacles concerne 57 festivals (49 de musique, 8 de danse).
Celle-ci passe majoritairement par 'intégration de représenta-
tions dans la programmation d’un lieu, loin devant I'articula-
tion avec les lieux de formation (conservatoire et écoles
spécialisées). La pratique de résidences artistiques étendues sur
I’année reste tres rare.

Léchelle territoriale de la programmation des festivals donne une
prime au lieu unique (et souvent patrimonial), pour 23 % des
festivals. 18 % se produisent désormais au sein d’une intercom-
munalité, plus souvent que sur différents lieux au sein d’une
commune ou d’un département (13,5 % chacun). Les échelles
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de la région (9 %) ou du pays (8 %) restent moins fréquents.

Les lieux de spectacles distinguent fortement les disciplines. La
danse s’appuie trés majoritairement sur les salles équipées, tan-
dis que la musique se produit, pour 61 % des cas, en majorité
voire en exclusivité dans des lieux patrimoniaux. Ceux-ci témoi-
gnent aujourd’hui de certains problémes d’adaptation physique
(étroitesse des jauges) ou artistique (négociations avec les pro-
priétaires ou titulaires des lieux, notamment religieux).

Une sensibilité diverse a la création et a la valorisation para-événe-
mentielle

La diffusion de la création s’incarne par 105 créations mon-
diales et 104 premiéres francaises pour 40 des 76 festivals de mu-
sique. Cette pratique est naturellement beaucoup plus
importante pour les festivals de danse, qui s’inscrivent dans un
registre contemporain de facon écrasante. Pour des festivals qui,
en musique, ne font pas partie (a de rares exceptions pres) des
événements spécialisés en création contemporaine, ces chiffres
sont notables. Ils sont assez bien corrélés avec la présence d’un
soutien de I'Etat.

Les modalités d’aide a la création passent par plusieurs formules:
une commande d’ceuvre; le relais institutionnel vers un dispo-
sitif ; une résidence de création ; ou une aide diverse. Des 76 fes-
tivals recensés en musique (la danse étant, par son implication
systématique en ce domaine, considérée a part), 49 sont actifs
dans I’un ou l'autre créneau, avec une domination du recours
a la commande d’ceuvre (35 fois).

Les pratiques de captation sont encore treés rarement rapportées
a une stratégie de production discographique. Seuls 10 festivals
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s’impliquent dans cette voie, le plus souvent en accompa-
gnement. Dans une majorité de cas, les enregistrements se font
au profit de la rediffusion radiophonique (33 cas) ou télévi-
suelle (10 cas), ou encore pour un archivage (18 cas). La vente
de disque, présente dans 42 cas, témoigne d’importants
contrastes entre ceux qui ’assument pleinement et ceux qui,
au contraire, laissent libre cours aux initiatives indépendantes,
qu’elles en tirent ou non une part des bénéfices.

Les modalités variables de la coopération

La coopération entre festivals passe par plusieurs figures:
I’appartenance a un réseau formel ou la pratique horizontale
de relations entre festivals. Ces deux pratiques se recoupent lar-
gement, avec un schéma relationnel qui semble s’imposer: I’ap-
partenance a un réseau « généraliste » complété par la
participation a un réseau « thématique » (exemple : REMA, Ré-
seau des Musiques Anciennes), accompagnant des coopérations
informelles entre festivals.

Les coopérations spécifiques entre festivals voient nettement
prédominer le couple: diffusion mutualisée/coproduction, qui
représentent 45 des 51 coopérations entre festivals recensés. Na-
turellement, la danse fonctionne tres largement sur ce dernier
aspect, privée qu’elle est de I’existence d’un réseau généraliste.

II. LES FESTIVALS EN SEPT FAMILLES

La diversité des festivals nous a conduit a ne pas tenter de
multiplier les croisements de données au cours de ce travail.
Nous ne I'avons fait que de facon limitée, pour écarter certaines
hypothéses plus que pour en confirmer d’autres. Cette mé-
thode, qui convient bien a des données statistiques nombreuses,
comme en matieére de publics ou de pratiques culturelles, de-
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vient hasardeuse pour des entreprises marquées par des chemi-
nements particuliers, des réseaux de relations individualisées et
des contingences territoriales marquées.

Pour autant, il serait un peu frustrant d’accumuler des infor-
mations a plat, sans tenter de les rassembler autour de quelques
variables clefs, et d’esquisser une représentation plus précise a
cette diversité. C’est ce a quoi nous allons nous livrer ici, en
identifiant les familles de festivals qui se dégagent du jeu com-
biné des sept variables suivantes:

—le niveau de fréquentation

— le prix moyen du billet

—le taux de gratuité des représentations

—le volume des dépenses

—le taux de dépenses artistiques

— le taux de subvention

—le nombre de partenaires.

Nous avons identifié 7 familles de festivals (sur un total de 80 2)
que nous allons expliciter avant de les représenter sous la forme
d’un tableau récapitulatif.

1. LES 6 ARENES (4 musique, 2 danse). Ce sont des festivals
dont la fréquentation et le budget sont tres fortement supé-
rieurs a la moyenne, de méme que les partenariats, ou I’Etat est
présent. La part de leurs dépenses artistiques est également éle-
vée. Par leur caractere exceptionnel sur ces différents plans, ils
tendent, sur beaucoup de variables, a tirer I’échantillon vers le
haut.

2. LES 8 AGORAS (7 de musique, 1 de danse). Ce sont des évé-
nements a fréquentation et budget élevés, qui disposent d’un
partenariat plus nombreux que la moyenne. Ils sont souvent
soutenus par I'Etat. La part de leurs dépenses artistiques est éga-
lement plus forte que la moyenne. Leur pratique de la gratuité
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est nulle ou plus faible que la moyenne. Ces festivals se différen-
cient entre eux pour ce qui concerne le prix du billet et le ni-
veau de recettes propres par rapport a celui des subventions.

3. LEs 6 ForuMs (5 festivals de musique, 1 de danse). Ce sont
des événements qui regroupent la plupart des caractéristiques
précédentes (fréquentation, budgets, partenariat), a I’exclusion
de la part des frais artistiques, qui est inférieure a la moyenne.

4. LES 8 AssISES (7 de musique, 1 de danse). Ce sont des fes-
tivals qui se distinguent par le niveau élevé des subventions pu-
bliques dans leur budget, avec un nombre de partenaires
inférieur a la moyenne. Ils ont par ailleurs les caractéristiques
suivantes: une fréquentation plus basse que la moyenne, tout
comme leur budget global, leur prix moyen du billet, leur part
de frais artistiques. Ils partagent également une pratique plus
élevée de la gratuité.

5. LES 21 CARREFOURS (19 de musique, 2 de danse). Ils ont
une fréquentation, un prix moyen du billet et un budget global
plus bas que la moyenne. Ils ne pratiquent pas ou tres peu la
gratuité et le montant de leurs dépenses artistiques est plus
faible en proportion que la moyenne. Ils s’appuient sur un par-
tenariat moyen. Ce sont des festivals qui peuvent avoir un im-
pact important pour leur territoire, sans pour autant étre
reconnus comme des rendez-vous professionnels de premiere
importance.

6. LES 15 RENCONTRES (13 de musique, 2 de danse). Ce sont
des événements qui ressemblent beaucoup aux précédents, a
I’exception d’un indicateur: la part de leurs dépenses artistiques
est supérieure a la moyenne. Leur prix moyen du billet est plus
faible que la moyenne et/ou leur pratique de la gratuité est su-
périeure a la moyenne. Ce sont de petits budgets, mais leur ni-
veau de subvention ou d’autofinancement leur permet
d’associer I’excellence artistique a des stratégies d’ouverture so-
ciale et/ou territoriale.
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7. LES 16 RENDEZ-VOUS (15 de musique, 1 de danse). Ce sont
des festivals qui ont en commun une fréquentation modérée a
faible, de méme que leurs budgets et leur nombre de parte-
naires, ou leur pratique de la gratuité. Par contre, le prix moyen
du billety est plus élevé et, méme si I'Etat n’est pas a leurs coteés,
ils consentent a leurs dépenses artistiques une part plus élevée
que la moyenne. Pour cette derniéere raison, ils apparaissent
comme des rendez-vous importants pour un domaine, une es-
thétique ou un type d’instrument, sans pour autant pouvoir af-
ficher des retombées économiques directes tres spectaculaires.

LES SEPT FAMILLES DE FESTIVALS

Arenes (6)

Agoras (8)

Forums (6)

Assises (8)

Carrefours (21)

Rencontres (15)

Rendez-vous (16)

_ Score trés supérieur a la moyenne

I o supérieur a la moyenne F: Fréquentation TF: Taux de frais artistique

_ Score moyen B: Budget TS : Taux de subvention
Score inférieur a la moyenne NP: Nombre de partenaires PM: Prix moyen du billet

Scores variables pour la catégorie TG: Taux de gratuité

On souhaite ne pas étre mal compris a la lecture de ces caté-
gories. Aucun des critéres mentionnés ne peut avoir ici valeur
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de jugement, au gré de son importance ou de sa modestie. On
croit avoir suffisamment instruit sur le caractere intrinse-
quement discutable de chacune des « qualités » (sur I'affluence,
la gratuité, le partenariat ou la présence de I'Etat, par exemple)
pour rester a distance de tout glissement vers I’évaluation. Celle-
ci trouverait avantage a tenir compte du contexte, ici décrit,
dans lequel chacun des festivals inscrit son projet, et donc ses
perspectives.

III. LES FESTIVALS AU TOURNANT

Lorsqu’on interroge les festivals sur les principaux enjeux
qu’ils estiment devoir affronter a terme, on peut classer leurs
réponses en trois grandes catégories. La premiere concerne les
enjeux institutionnels. 1ls se rapportent aux projets que portent
les festivals, dans plusieurs perspectives, mais aussi aux difficul-
tés ou a I'inquiétude qui se manifestent devant eux. 17 festivals
font état de projets en cours de développement.

Il s’agit d’abord de structures: pole culturel, label de Centre
de Développement Chorégraphique, académie, club d’entre-
prises. On peut également mentionner la question de I'articu-
lation entre festivals et lieux permanents, plus fréquemment
soulignée par les festivals de danse, notamment, bien sur,
lorsque ces lieux leur font défaut. Cette articulation n’est pas
toujours bien vécue. On fait ici référence aux événements dont
la programmation s’appuie sur des lieux patrimoniaux, et qui
posent plusieurs types de problémes: inadaptation des jauges,
trop petites ou techniquement insatisfaisantes; difficultés crois-
santes de négociation (financiere et artistique) avec leurs titu-
laires. Plus largement, I’articulation des festivals a leur territoire
passe par leur réaffirmation comme vecteur de développement,
dans un contexte parfois difficile. Beaucoup de festivals souli-
gnent les difficultés liées a la multiplication d’événements,
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d’animations qui font désormais concurrence a leur propre
offre culturelle, dans des conditions d’autant plus probléma-
tiques qu’ils pratiquent souvent la gratuité.

I1 s’agit ensuite d orientations, avec une assez fréquente men-
tion de perspectives d’internationalisation, celle qui touche au
développement de la coproduction avec d’autres structures, ou
la coordination de la diffusion. Mais elle porte aussi, plus simple-
ment, un souci de reconnaissance élargie. C’est un point sur le-
quel les réseaux, thématiques ou généralistes, peuvent jouer un
role d’animation ou de médiation.

Il s’agit enfin des ressources humaines, avec les recrutements
qui sous-tendent ces différents projets. C’est sur ce dernier point
que les inquiétudes se manifestent le plus. Une certaine diffi-
culté est ressentie quant au fait de conserver un nombre suffi-
sant de bénévoles, ou a le renouveler. C’est d’autant plus crucial
que plusieurs d’entre eux s’appuyaient aussi sur des emplois-
jeunes et doivent faire face a leur disparition. Le renouvel-
lement des équipes est un objet de réflexion en soi, en dépit
d’une tendance générale, que nous avons soulignée, a la pro-
gression de I’emploi culturel des festivals.

La deuxiéme perspective a trait aux aspects économiques et bud-
gétaires. La situation brossée par les festivals est plutot pessi-
miste, dans un contexte ou beaucoup témoignent de la
croissance des colts techniques et artistiques. Pour ceux qui ont
bénéficié de financements spécifiques, conventionnels et/ou li-
mités dans le temps, se pose le probleme de 'amortissement de
la fin des aides et des relais a trouver. On peut mentionner la fin
programmée d’un soutien de ’ADAMI, la terminaison d’un
programme européen, le déclin puis la disparition du finan-
cement de I’Etat ou du conseil régional. Pour y faire face, les
perspectives sont plutot recherchées en direction des ressources
privées. Le mécénat, en dépit de son caracteére aléatoire, versa-
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tile et difficile a capter, reste I’horizon le plus souvent men-
tionné. L’attente de nouvelles subventions publiques est plus ra-
rement évoquée, et elle I’est surtout en milieu rural, 1a ou, sauf
exception, le fait d’attirer un mécene reléve du miracle. Si le
regain des financements publics est peu évoqué, c’est aussi que
les effets de la décentralisation, avec ’amortissement du cotlt
des transferts de compétence sont percus comme défavorables
a la culture en général.

Les enjeux artistiques et culturels qu’expriment les festivals dé-
montrent en revanche la nature assez dynamique du tournant
actuel, au-dela des questions de renouvellement d’équipe, de
confortation institutionnelle et financiere. La plupart des festi-
vals évoquent des projets en ce sens. IIs relevent de trois catégo-
ries distinctes. La premiére vise la programmation, et tétmoigne
d’une double tendance a la diversification, d’une part et au
maintien d’autre part d’une singularité thématique. Nous avons
vu, a ce sujet, que la dialectique entre les deux passait par des
formules assez différentes: dédoublement des lieux, insertion
de musique contemporaine dans une programmation restant a
dominante classique ou baroque, transdisciplinarité, etc. Cette
diversification poursuit en général un objectif de régénération
ou d’extension des publics, et notamment vers les jeunes. Aleur
sujet, la démultiplication des actions pédagogiques (passant par
de la sensibilisation ou par des initiatives en matiere de forma-
tion) est souvent mentionnée. Par contre, la baisse des tarifs a
leur égard est peu évoquée, signe que la conscience est généra-
lement partagée que I'attractivité de la musique classique aupres
des jeunes publics n’est pas d’abord une question d’argent.

La réalité festivaliere est avant tout marquée par la diversité,
celle des registres, des lieux et territoires, des dynamiques pro-
fessionnelles, partenariales, artistiques et culturelles. Cette di-
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versité ne fait pas obstacle au partage d’enjeux collectifs. Les
festivals que nous avons observés ne sont généralement pas a
I'extérieur du périmetre des politiques culturelles, dontils inte-
grent les logiques institutionnelles (le partenariat), les finalités
(démocratisation et démocratie culturelles) et les exigences
(diffusion, création, sensibilisation). Les enjeux collectifs appar-
tiennent a deux grands ordres. Les premiers touchent aux res-
sources pour l'action, et s’attachent a affirmer que I’offre artistique
des festivals les inscrit au coeur des évolutions qui frappent I’ex-
ception culturelle. En dépit de leurs retombées économiques
et niveaux de ressources propres, les festivals ne peuvent que
rarement s’affranchir de I’appui des pouvoirs publics. En consé-
quence, les hypothéses de déclin de leur intervention, qu’on a
constatées tres inégalement ressenties et vérifiées, engagent une
réflexion sur au moins deux plans: le maintien d’une exigence
et la redistribution des responsabilités, en direction des collec-
tivités territoriales, mais aussi des fonds privés. Le second ordre
d’enjeux concerne les modalités d’action. Elles désignent plu-
sieurs lignes de débat que nous n’avons qu’esquissées: celle qui
vise la territorialisation (articulation entre festivals et lieux,
changements d’échelle), I’évolution de I’emploi (intermittence,
confortation des équipes, bénévolat), les publics (fidélisation et
renouvellement) et I’évolution des esthétiques (originalité du
projet, diversification des registres et répertoires, création
contemporaine). On sait, a la lecture de ces pages, qu’aucune
de ces dimensions ne conduit a 'adoption de recettes toutes
faites et valables erga omnes. On espére avoir cependant
convaincu de l'intérét d’en débattre.
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NOTES

1. L’incertitude sur le contenu méme de la notion de festival est de ri-
gueur au sein des organismes qui assument des dispositifs de soutien a leur
égard. Pour s’en convaincre, il suffit de voir que les critéeres adoptés (en
termes de durée, de spécialisation thématique ou disciplinaire, de profes-
sionnalisme, etc.) sont trés flous et variables a 1’échelle internationale.
L’étude de Peter Inkei est tres instructive a ce sujet (Inkei 2005).

2. La tradition américaine des festivals d’été est ainsi liée a ’absence de
rémunération pour congés payés de la plupart des musiciens d’orchestres
pour lesquels, du coup, les festivals sont une source cruciale de revenus.

3. Selon une étude de la FEVIS (Fédération des Ensembles Vocaux et Ins-
trumentaux Spécialisés), les festivals représentent a eux seuls le tiers de la dif-
fusion des ensembles musicaux en France (FEVIS 2004).

4. Les six événements qu’une association peut organiser par an sans payer
Iintégralité des charges, en ne s’acquittant que d’un forfait fiscal. Cette dis-
position concerne des associations dont I’objet principal n’est pas I’organi-
sation de spectacles, mais une interprétation, contestée au demeurant, peut
y conduire.

5. Jan Lauwers a défrayé la chronique en octobre 2003, a I’occasion de la
représentation de sa piece No Comment. Apres sa programmation, le conseil
d’administration a pris argument du désaccord sur le contenu de la création
(et de son caractere prétendument « pornographique », contre la critique)

196



de I'auteur flamand pour licencier le directeur du festival, Philippe Danel.

6. Loi n°® 2006-723 du 22 juin 2006 modifiant le code général des collec-
tivités territoriales

7. Nous faisons ici référence a un volume de « spectateurs » tout en étant
conscients du fait que ce volume comprend, plusieurs fois, les mémes per-
sonnes. Ainsi, pour le festival de la Chaise Dieu, on sait qu’une personne fré-
quentant le festival assiste en moyenne a 2,6 représentations. Il est donc 2,6
fois spectateur.

8. Trois événements n’ont pas souhaité nous transmettre ces chiffres.
D’autres ont expressément manifesté le voeu de ne pas étre individuellement
cité. Nous avons donc décidé de ne mentionner aucun festival en particulier,
en dehors de ceux qui ont, par eux-mémes et dans leur communication pu-
blique, fait état de ces chiffres.

9. Le festival de Radio-France a Montpellier, qui attire 120000 spectateurs
au total, ne fait pas partie de ce « club » puisque son choix massif de specta-
cles gratuits fait que le nombre de spectateurs payants s’établit a « seule-
ment » pres de 20000.

10. 1l s’agit ici du nombre de festivals qui programment de la musique
contemporaine, et non d’un pourcentage d’ceuvres contemporaines dans
la programmation de ces mémes festivals.

11. Comme on le voit, nos interlocuteurs ont considéré le jazz ou les mu-
siques actuelles tour a tour comme registre et répertoire...

12. Un festival aura comptabilisé strictement la contribution a I’aune du
prix des places ainsi concédées en échange, tandis que tel autre n’aura pas
reporté avec autant d’exactitude ce que représente une telle contribution.

13. Ces associations sont naturellement toujours présentes. C’est leur par-
ticipation financiere directe qui se fait plus sporadique...

14. 11y a quelque chose d’un peu étonnant a voir la centrale du ministére
contribuer aussi faiblement en moyenne aux cotés d’un festival. Ceci peut
s’expliquer par le maintien, pour les 4 festivals concernés, d’aides complé-
mentaires a celles qui sont directement gérées par les DRAC. A titre
d’exemple, pour la danse, le festival Montpellier danse a percu une aide di-

recte du ministére, d’'un montant limité, parallelement a ’essentiel fourni
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par la DRAC Languedoc-Roussillon. On ne peut exclure qu’il s’agisse aussi,
parfois, de fonds en réalité déconcentrés.

15. Nous allons voir plus loin et précisément ce qu’il en est de ce retrait

16. qu’il s’agisse des logiques politiques qui présidaient auparavant au
soutien a telle manifestation, ou de celles qui ont conduit a la disparition de
certains soutiens depuis.

17. Sur les 17 millions d’euros que représente le budget de la division
culturelle de la SACEM

18. Nous remercions particuliecrement Catherine Lephay-Merlin et
Laurent Babé pour leur tres aimable coopération

19. Nous avons été contraints d’isoler le cas particulier de I'lIle-de-France,
car nous ne disposons que de son budget global pour les festivals, soit un
total cumulé de 4,35 millions d’euros en 2003 et 3,08 millions en 2005. Pour
cette derniére année, nous n’avons pu obtenir le détail des sous-domaines ni
le nombre de festivals concernés. C’est pour cela que la baisse totale est, au
vu du tableau, inférieure a 23 %, puisque la baisse qui affecte 1'Tle-de-France
est largement supérieure a la moyenne nationale.

20. D’apres le récent rapport Berthod-Weber, celui-ci soutenait en 2004
un total de 63 festivals de musiques actuelles. Ce soutien représentait 17 %
des financements publics accordés, contre 20 % pour les régions, 23 % pour
les départements, et 40 % pour les communes (Berthod & Weber 2006).

21. Ce taux est, on le verra, nettement plus important que dans notre
mode de calcul. Mais il intégre, ce que nous ne faisons pas, le total des sa-
laires des organisations festivalieres. Si I’on ajoutait a notre calcul le total des
dépenses administratives, I’écart entre les deux méthodes serait beaucoup
plus limité.

22. On peut ici penser qu’il s’agit ici d’une incapacité ressentie a produire
ce calcul, plus que d’une réelle absence de retombée. L’image d’un événe-
ment fonctionnant en « prét a jouer » sans aucune relation économique avec
son hinterland releve de la caricature.

23. Un festival nous a déclaré plus de retombées économiques directes
que de budget, une sorte de miracle que nous ne parvenons pas a justifier.

24. Cette moyenne est comparable a celle des festivals de musiques ac-
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tuelles (19 €) recensée par le CNV (Centre National de la Chanson, des Va-
riétés et du Jazz) dans son étude a partir de la perception de la taxe sur les
spectacles de variété. Cf. CNV: « Eléments statistiques sur la diffusion des
spectacles de variété et de musiques actuelles en 2005 », Paris, CNV 2006

25. Exemple de lecture: 7 festivals dont la fréquentation est inférieure a
2500 spectateurs ont un tarif moyen inférieur a 15 €.

26. On doit tenir compte du fait que ce total inclut les exonérations, mais
n’inteégre pas les spectateurs des spectacles gratuits. Rien n’indique en effet
que ces derniers, surtout lorsqu’ils sont nombreux pour un festival, on une
affluence comparable a celle des spectacles payants. Le calcul est donc im-
possible, puisque nous ne connaissons pas le nombre de spectateurs des spec-
tacles gratuits.

27. Le chiffre de 26000 euros ne correspond pas, naturellement, au fes-
tival qui affiche une vente de 20000 disques, qui n’a pas délivré son chiffre
d’affaire en ce domaine...

28. 6 festivals n’ont pas pu, sur cet ensemble de données, étre examinés,

a cause de questionnaires insuffisamment renseignés.
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LISTE DES ADHERENTS A FRANCE FESTIVALS
(www.francefestivals.com)

JANVIER
* La Folle Journée de Nantes (janvier-février)
AVRIL

¢ Festival de Paques a Deauville
¢ Printemps des Arts de Nantes et des Pays de la Loire (d’avril a juin)

MAI

¢ Festival d’Auvers-sur-Oise (juin)

e Festival musical des Grands Crus de Bourgogne (de mai a septem-
bre)

¢ Festival Jean de la Fontaine — Chateau-Thierry (mai-juin)

* Festival de ’'Epau (mai-juin)

* Les rencontres musicales de Fontainebleau (mai-juin)

® Festival du Vexin (de mai a juillet)
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JUIN

® Les solistes aux serres d’Auteuil (juin-aoGt-septembre)

® Festival d’été de Bordeaux (juin-juillet)

* Festival international d’orgue de Chartres (de juin a aott)

¢ Festival Chopin a Paris (juin-juillet)

* Les Floraisons musicales, Musiques et Patrimoine (de juin a octo-
bre)

® Les Nuits de Fourviéere (de juin a aout)

e Eté musical Loire en Rhéne-Alpes (juin-juillet)

* Les Musicales de Mortagne (juin-juillet)

e Eté de Noirlac (juin-juillet)

¢ Les Flaneries musicales de Reims (de juin a aofit)

¢ Festival Renaissances de Bar-le-Duc (juin-juillet)

¢ Festival de Saint-Denis (juin-juillet)

® Saoili chante Mozart dans la Drome (juin-juillet)

* Festival de musique de Strasbourg

* Festival de musique ancienne et baroque de I’Abbaye de Saint-Mi-
chel-en-Thiérache (juin-juillet)

e Fétes musicales en Touraine (juin-novembre)

JUILLET

¢ Festival international de piano de la Roque d’Anthéron (juillet-aotit)
* Les Arts jaillissants — Savoie

¢ Festival international d’opéra baroque de Beaune

e Lyrique en mer — Festival de Belle-lle (juillet-aotit)

® Musiques a la Chabotterie — Vendée

¢ Festival international de Colmar

¢ Festival de musique du Comminges (juillet-aott)

¢ Cordes en ballade — Ardeéche

¢ Festival de musique ancienne de I’Escaréne et du Haut Paillon (juil-
let-aont)

® Festival d’Hardelot (juillet-aotit)

* Festival européen des jeunes talents — Paris

* Heures musicales de ’Abbaye de Lessay (juillet-aotit)
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¢ Festival international de quatuors a cordes du Lubéron (de juillet a
septembre)

¢ Jazz in Marciac (juillet-aott)

* Festival de Megeve (juillet-aotit)

¢ Festival Messiaen au Pays de la Meije

¢ Festival de Radio France et Montpellier Languedoc Roussillon
* Nancyphonies — Festival de Nancy (juillet-aotit)

¢ Chorégies d’Orange (juillet-aotit)

® Les tres riches heures de I’orgue en Berry (juillet-aott)

¢ Les Promenades musicales en Pays d’Auge (juillet-aott)

¢ [tinéraire baroque en Périgord vert

* Festival Pablo Casals de Prades (juillet-aotit)

* Musicalta-Rouffach (juillet-aotit)

® Festival Jean-Sébastien Bach de Saint-Donat (juillet-aott)

¢ Festival de Saintes

¢ Festival de Salon de Provence (juillet-aott)

* Festival de I’Orangerie de Sceaux (de juillet a septembre)

® Nuits de la citadelle de Sisteron (juillet-aotit)

* Festival international de musique sacrée de I’abbaye de Sylvanes
(juillet-aotit)

¢ Festival de Tarentaise (musique et art baroque) — (juillet-aofit)
* Les Nuits de la Batie d’Urfé (juillet-aott)

® Nuits musicales en Vendée romane (juillet-aott)

¢ Festival de la Vézére (juillet-aotit)

* Festival du Vigan (juillet-aotit)

AOUT

¢ Festival de la Chaise-Dieu

¢ Les Estivales du Chalard

¢ Festival d’Entrecasteaux

¢ Festival de musique de chambre de Menton

* Festival du Périgord Noir (aotit-septembre)

e Les fétes musicales du chateau de Pionsat

* Les Semaines musicales de Quimper

¢ Les riches heures musicales de la Rotonde-Simiane
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* Fondation Royaumont — Saison musicale (d’aotit a octobre)

¢ Festival de Sablé

* Festival international Sinfonia en Périgord (aout-septembre)

* Rencontres musicales de Vézelay

* Festival international de musique de Wissembourg (aott-septembre)

SEPTEMBRE

¢ Festival d’Ambronay (septembre-octobre)

* Festival de Beaulieu-sur-Mer

¢ Festival international de musique de Besancon — Franche-Comté

¢ Festival Musical d’Automne des Jeunes Interpretes — Vallée de Mont-
morency (de septembre a décembre)

e Festival d’Ile-de-France (septembre-octobre)

* Musiques d’automne de Saint-Genest-Lerpt (septembre-octobre)

¢ Festival Toulouse les Orgues (septembre-octobre)

* Grandes journées anniversaires du centre de musique baroque de
Versailles (septembre-octobre)

* Septembre Musical de ’Orne (septembre-octobre)

OCTOBRE
¢ Automne en Normandie (d’octobre a décembre)
¢ Festival de Lanvellec
¢ Les Transclassiques
NOVEMBRE
e Festival Massenet — Saint-Etienne

DECEMBRE

¢ Festival d’art sacré d’Antibes (de décembre a février)
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