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Avant-propos

La présente recherche a été menée dans le cadre d’un appel d’offre du Ministere de la Culture et de la
Communication portant sur différentes études couvrant le champ des esthétiques des atts de la rue.

Le réseau « Arts de Ville » (Réseau de recherche international : Développement culturel et espace public urbain) a
proposé une réponse collective a cet appel d’offres. Ce réseau a été créé en 2006, dans le contexte d’une
opération nationale sur trois ans concernant « le temps des arts de la rue », opération qui s’est donnée comme
programme de consolider et d’aider au développement d’un secteur peu encore pris en compte par les politiques
culturelles publiques.

L’origine du réseau procede de la mise en place de groupes de travail et de réflexion ayant rendu des conclusions
d’étape qui se sont formalisées dans le cadre de mesures présentées sur I'action en faveur du théatre (*). Comme
lindique le texte de cadrage du Ministere, « sur le plan des connaissances, |...| seront également impulsées de nouvelles

recherches sur les esthétiques qui traversent ce secteur. En outre, un résean d'échanges sera impulsé dans les milieux: universitaires et

de la recherche ».

C’est pour cette raison qu’un réseau de chercheurs impliqués dans ce champ d’analyse s’est constitué sous la
responsabilité de Philippe Chaudoir, enseignant-chercheur a I'Institut d’Urbanisme de Lyon (Université Lyon 2).
Ce réseau repose sur assise institutionnelle d’une unité mixte de recherche CNRS / Université : 'TUMR 5600
« Environnement, Ville et Société» qui I'a inscrit dans un de ses themes: « Dynamiques culturelles et

développement urbain ».

Le présent rapport est issu des travaux de ce réseau. Ceux-ci ont pris essentiellement deux formes :
- La tenue d’un séminaire 2 la Sorbonne, rassemblant :

* 19 chercheurs (Philippe Chaudoir, Pascal Le Brun-Cordier, Isabelle Faure, Serge Chaumier, Giada
Petrone, Frederic Lamantia, Bruno Suner, Catherine Aventin, Anne Gonon, Marcel Freydefont, Emmanuel
Wallon, Bernard Lazimet, Violaine Lemaitre, Jean-Michel Rampon, Marie-Héléne Poggi, Bernard Bensoussan,
Chantal Gerard, Charlotte Granger, Julien Rosenberg).

* 19 étudiants du Master 2 Professionnel Projets culturels en espace public de 'Université Paris 1 (Céline
Aguillon, Ségolene Angele , Dehlia Aouli, Marion Blet, Chloé Bourret, Antoine Cochain, Véronique Dubarry,
Violaine Garros, Dalila Habbas, Kafui Kpodehoun, Arthur Lassaigne, Julie Le Guillanton, Caroline Marchal,
Kate Merrill, Caroline Moye, Julien Nicolas, Deborah Porchet, Marina Quivooij, Sébastion Radouan) qui ont
assuré la saisie et le décryptage du séminaire.

* et 6 personnes qualifiées (Jean Digne, Michel Crespin, Sylvie Clidiere, Elena Dapporto, Marie Moreau
Descoings, Ema Drouin).

- Des contributions étoffées, basées sur un travail de terrain, que ’on retrouvera signées dans le texte.
b bl

Discours de Renaud Donnedieu de Vabres, ministre de la culture et de la communication, prononcé lors de la conférence de presse sur l'action en faveur
du théatre - mercredi 5 octobre 2005




Présentation de la recherche

Le présent document constitue le rapport final d’une série d’études engagées en réponse a l'appel
d’offres de la DMDTS sur «les esthétiques des arts de la rue ».

Les sujets de ces études, sous I'angle des esthétiques, couvrent essentiellement trois champs : celui de
leur dimension historique ou plus exactement généalogique, celui des formes et des dispositifs qu’elles
recouvrent, celui, enfin des représentations, des valeurs et significations auxquelles elles renvoient.

Les finalités de cet ensemble d’études, a la fois spécifiques et coordonnées, portent :

* Sur lidentification des sources et des références artistiques (théatre d’intervention, tradition
saltimbanque, dadaisme, situationnisme, agit-prop, commedia dell’arte, etc.) mais également des

contextes d’émergence.

e Sur lanalyse des contenus, formes et dispositifs dans une volonté d’éclairage typologique
(déambulatoire / fixe ; public convoqué / intervention impromptue, etc.) rendant compte du nécessaire
¢largissement du regard morphologique de la seule dimension endogene de I'ccuvre a la question
globale de 'environnement physico-social avec lequel elle interagit.

* Sur la mise en évidence, enfin, des systemes de valeurs portés par les individus et les groupes se
réclamant de ces formes artistiques (catégories esthétiques et éthiques) a travers quatre registres

d’interprétation : sens, identités, représentations et valeurs.

I’ensemble de ces études a comme objectif de mieux cerner les criteres d’appréciation en usage au sein
de ce secteur, en partant d’une interrogation des multiples principes, voire codes, qui se sont forgés au

cours des trente dernicres années (espace public, nouveaux rapports au public, gratuité, etc.).

Dans la mesure ou le secteur repose sur une extréme diversité de pratiques artistiques qui en rend
parfois la compréhension malaisée, le choix a été fait de combiner a la fois des recherches
diachroniques et des approches ponctuelles, sous forme monographique, délivrant a la fois des clés de

lecture globale et des éclairages plus précis et analytiques sur des formes choisies.

Au-dela des résultats qu'on peut légitimement attendre de cet ensemble d’approches, le dispositif
proposé nous semble étre I'occasion de mettre en ceuvre les fondements d’un véritable programme
exploratoire permettant d’enclencher une voie de recherche a plus long terme.

En effet, méme dans leur diversité et a travers une volonté de mise en cohérence, ’ensemble de ces
¢tudes ne saurait a lui seul totalement exploiter ce champ des esthétiques et en épuiser toutes les
dimensions. En revanche, il peut permettre d’élaborer les régles de composition d’un corpus, les
méthodes et les angles d’analyse, la structure d’un schéma global d’hypotheses et les éléments d’une

approche en typologie de cette question des esthétiques.



Cadre problématique initial

Sans avoir voulu produire préalablement une sorte de définition englobante, et surtout introuvable, du
concept d’esthétique, nous avons pris le parti d’aborder la question des esthétiques sous trois angles a la
fois distincts et complémentaires.

Par ailleurs, dans une volonté pragmatique, nous ne retiendrons de cette question que la dimension
volontaire de la production spectaculaire (le terme étant ici générique).

Dans ce cadre, et dans I'ensemble des champs qui participent a cette production, l'esthétique sera
définie restrictivement comme étant la caractéristique de tout phénomeéne intentionnel, quelle qu’en soit
I’étendue, dont les composants sont reliés de fagon spécifique dans des rapports de proportion tels

qu’ils lui donnent une « plus-value » le faisant classer dans le domaine privilégié de Dart.

Ces modalités de « classement » ne procedent évidemment pas de la seule valeur « sui generis » d’'un
champ artistique. Elles renvoient a des mécanismes de comparaison, d’opposition, de continuité qui
impliquent une sorte de lecture préalable en terme d’histoire de l'art, des valeurs et des idées.
Autrement dit, si 'on doit envisager cette question de I'esthétique comme un processus, il faut I'inscrire
dans un schéma temporel ou s’examine, dans une sorte de généalogie foucaldienne, la question des
origines (c’est-a-dire des filiations tout autant que des « mythes » fondateurs), celle des strates d’un

éveloppement et celle des modalités de ’évolution et des transformations.
développ tet celle d dalités de I’évolut t des transf t

Sur un second plan, la dimension esthétique ne peut ¢tre limitée a ce que sous-tend la seule production
d'ocuvres, mais elle implique également de prendre en compte ce que 'on pourrait appeler la mise en
cohérence de nombreux sous-systemes exogenes comme, par exemple, la volumétrie des espaces, leur
éclairage, l'ergonomie et le confort des publics, leur (ou leurs) disposition(s) dans Iespace et les
modalités de leur interaction, c'est-a-dire toute une série de composantes d’environnement qui
participent a la réception de 'ccuvre mais également a son élaboration.

La question de I'esthétique, des lors qu'on I'aborde dans le rapport entre production et perception
sensibles, dés lors qu’elle pose la question du jugement, ne peut se limiter aux aspects morphologiques
propres aux propositions artistiques elles-mémes. Sans vouloir minorer le réle des formes, maticres,
couleurs, voire des contenus véhiculés, ni la dimension de leur mise en harmonie, il faut aussi prendre
en compte ce qui touche a lensemble des perceptions sensorielles ainsi qu’aux composants
environnementaux, voire bioclimatiques (température, pression ou pureté de I'air) qui peuvent, dans un
espace ouvert, largement conditionner la réception des ceuvres. Enfin, et notamment parce que cette
question est particulicrement prégnante dans les arts de la rue, la dimension spécifique du public, non
seulement comme réceptacle mais comme composante des dispositifs nous semble structurellement liée

a la question des esthétiques.



Ainsi, notre second angle d’analyse, celui des formes et dispositifs, tend a couvrir un champ trés large
qui interroge 'acte artistique bien au-dela des seules catégories d’analyse généralement retenues pour
une approche des esthétiques et qui semblent consacrer, la plupart du temps, une sorte d’autonomie de
'acte artistique. Les arts de la rue sont probablement, a cet égard, un excellent analyseur de ’ensemble

des interactions qui participent a cette dimension esthétique.

Dans un troisieme registre qui est celui des significations, représentations et valeurs et qui débouche sur
la question des identités, une autre approche de l'esthétique consiste a voir dans l'espace réel, comme
dans l'espace virtuel, un jeu de signes, un langage a décoder. Ce jeu de signes est évidemment
volontairement travaillé dans la production artistique elle-méme mais les objets ou espaces, qui peuvent
étre soit réceptacles, soit matieres de I’ceuvre, doivent tout autant étre considérés comme des répertoires
de signes. Ces signes, dont les apparences formelles sont alors envisagées comme les expressions de
systemes de valeur, participent a des processus identificatoires, qu’ils soient individuels ou collectifs.

Ainsi, 1a encore, la relation entre ceuvre et son lieu participe totalement du champ esthétique.

Pour élargir encore le propos, on pourrait méme avancer que dans la mesure ou l'art « s’institue », des
composantes externes beaucoup plus « lointaines », tels par exemple que des parameétres économiques,
des faits de reconnaissance institutionnels, des formes d’implication sociale et territoriale, participent

également a la donation de valeur esthétique.

1. Une approche en généalogie

Arguments

Notre souci est ici, essentiellement, d’interroger la production intellectuelle, par ailleurs non négligeable,
autour des fondements historiques qui président a la constitution du secteur des arts de la rue. On sait,
en suivant Maurice Halbwachs (%), que la mémoire collective est une reconstruction, avec son lot de
déformations qui aplanissent les conflits, gomment les aspérités, produisent du consensus, et
équilibrent, dans la perspective de relations sociales partagées, les dissemblances du souvenir individuel.
Les traces sur lesquelles se fonde cette mémoire sont d’abord une sorte de révocation, de preuve de
I'absence d’un temps aboli mais aussi, et conjointement, une évocation, c’est-a-dire la matérialisation
d’une reconstruction contemporaine.

La fixation, la cristallisation, des traces qui subsistent d’événements « supra-significatifs », comme les

appelle Ricoeur (°) ne peut s’effectuer qu’a partir de leur nomination. Cette relation entre langage et

2 Maurice Halbwachs, «Les cadres sociaux de la mémoire», réédition Albin Michel, Bibliotheque de 'Evolution de ’Humanité, Paris, 1994.
3 Ricoeur P. (1991), Evénement et sens, in Raisons Pratiques, « I.’événement en perspective », n° 2.



événement est, d’ailleurs, largement problématisée autant par 'approche éthnométhodologique que par
une hérméneutique telle que pouvait la proner Benjamin ou, plus tard, Ricoeur.

On sait également que cette resaisie par la mémoire collective est, du point de vue social et politique
(voire économique), un enjeu qui fonde hiérarchies, valeurs collectives et identités.

Autrement dit, travailler sur la production d’un discours « savant » sur « I’histoire en marche » d’un
secteur artistique impliqué dans un processus d’auto-constitution est un exercice a risque.

Nous devons ainsi, a la fois, poser notre entreprise comme étant celle d’une reprise réflexive,
interprétative, d’événements sursignifiés et prendre acte des jeux d’acteurs tendant a figer des
interprétations.

C’est donc dans cette perspective en tension que nous concevons un abord historique des esthétiques
comme un récit qui repose sur une «mise en intrigue» opérant la médiation en vue d’une
matérialisation du sens aux trois niveaux de sa préfiguration pratique, de sa configuration épistémique,
et de sa reconfiguration herméneutique. Cette mise en intrigue, qui est au cceur de la position
herméneutique de Ricoeur, est une sorte de connecteur qui va tendre a permettre la mise en relation
d'événements hétérogenes, créer du continu entre les traces discontinues d’un passé, et structurer ainsi
un récit qui, en tant que narration, devient porteur de schemes explicatifs. Ces schémas interprétatifs
vont ainsi servir de grille de lecture. Dans « Temps et récit », Ricoeur affirme, en effet, que « raconter, ('est
déja expliguer (...) le "l'un par l'autre" qui, selon Aristote, fait la connexion logique de I'intrigne ».

D’une certaine maniére, cette posture va au-dela de la tentative généalogique de Michel Foucault ou de
Paul Veyne, dans la mesure ou elle assume, vis-a-vis des faits, leur double statut réel et fictionnel. En
revanche, elle s’inscrit dans le méme champ que I'approche diégétique de Genette () qui désigne ainsi,
par rapport a I'analyse littéraire, la cohérence d’ensemble d’un récit, au-dela de son caractére fictionnel
ou encore de celle de Michel de Certeau, dans sa recherche d'une voie moyenne entre réalité et fiction
[DE CERTEAU, 1975].

Notre approche généalogique des arts de la rue consiste ainsi a fonder leur intelligibilité et leur
rationalité sur 'analyse d’une dynamique en quatre instances. Il s’agit, dans un premier temps, d’une
dynamique historique qui consiste a situer ces pratiques dans les temps et les espaces qui leur conferent
leur réalité. Il s’agit ensuite d’'une dynamique sémiotique qui consiste a penser la complexité et la
pluralité de leurs significations. La troisicme dynamique est politique et consiste a penser les logiques
institutionnelles et les stratégies d’acteurs exprimées dans les arts de la rue. Enfin, i s’agit d’'une
dynamique formelle qui interroge ’élaboration des processus de création et des processus de lecture des

ouvrages, des formes et des spectacles qui constituent la matérialité des arts de la rue.

4 Cf,, en particulier GENETTE G. (1972), Figures III, Paris, Seuil ou il renvoie a la premiére occurrence du terme de « diégese »



Méthodes

On I'a dé¢ja évoqué plus haut, le champ historique n’a pas été inexploré. Sans doute reste-il pourtant des
zones moins exploitées ou, a 'inverse, des moments historiques « sur-exposés ». Notre premier axe de
recherche s’est donc donné comme objectif central d’établir une sorte de synthése. A ce titre, il nous

apparait que la démarche doit s’appuyer sur une triple perspective qui, a la fois :

. rend compte des mécanismes qui tendent a produire un genre plus ou moins homogene,

. détermine les proximités filiatives et ce qu’on pourrait appeler « lunivers référentiel » des
artistes,

. délimite une sorte de mémoire « patrimoniale » tendant a cristalliser les représentations de ce
genre.

La premiere de nos approches aborde donc frontalement la question des « origines », des actes
supposés fondateurs et de P’ensemble des processus de développement qui vont,
progressivement, participer a Pidentification et a la structuration d’un ensemble s’auto-

définissant comme homogéne.

On sait évidemment que 'hypothése d’une survenue ex-nihilo d’'un mouvement artistique tout
constitué n’est que peu crédible. Il n’est qu’a voir comment, dans la dénomination méme de certaines
compagnies sont mobilisées des références esthétiques multiples renvoyant tout autant au(x) théatre(s)
qua Pensemble des mouvements artistiques qui ont marqué le 20°™ siécle, pour ne pas entériner
directement le présupposé d’une sorte d’irruption spontanée.

Par ailleurs, et de manié¢re symétrique inverse, la continuité supposée, et dans la longue durée, de
formes artistiques comme celles des bateleurs et saltimbanques des foires et parvis du Moyen-age des
funanbules, banquistes ou enfants de la balle du « Boulevard du crime », etc., pose probablement tout
autant probléme dans la mesure ou lon sait que des ruptures fondamentales sont intervenues,
particulicrement au 20°™ siécle, qui remanient profondément le sens de formes apparemment proches
ou présentant des caractéres similaires de mise en exposition dans les espaces extérieurs.

C’est donc en tension critique entre ces deux postures que nous situerons, dés lors, notre approche.

On I’a dit plus haut, évoquant la force performative de I'histoire pour les acteurs, la question de « I’age »
des arts de la rue est une sorte d’enjeu qui tend a produire des faits de légitimation, de pesanteur

historique.



Il n’y a la rien de spécifique au secteur des arts de la rue, ni méme au champ artistique. On sait que
'histoire est un opérateur de légitimité et de structuration identitaire extrémement puissant, d’autant
qu’il est accompagné de « preuves », scientifiques, si possible.

Si une origine doit étre identifiée, ce n’est donc certes pas pour participer de la production
«incontestable » d’'un mythe originaire. Nous chercherons plutot a repérer des moments de
cristallisation ou se stabilisent des tendances plus ou moins latentes, notamment parce que s’exprime,
en acte, un collectif qui prend ainsi conscience de sa propre existence comme collectif.

Par ailleurs, il est également nécessaire de reconstruire une sorte d’histoire plus immédiate qui, de la
question des origines, engage une analyse des formes de développement et de stabilisation. Autrement
dit, il nous faut nous interroger sur le processus qui, pour le dire vite, a pu marquer le passage d’un
mouvement informel a un secteur constitué.

Ces moments sont, dans leur ensemble, relativement identifiés, méme s’il sera nécessaire d’opérer
quelques investigations complémentaires pour ne pas s’en tenir a la simple reconduction d’une
« mythologie ».

Le role de la Falaise des fous, d’Aix ouverte aux saltimbanques, de grains de folie, de 'Eté romain, est
bien connu. Reste, peut-étre, a en reconstruire ’histoire (voire la préhistoire) critique.

Par ailleurs, les étapes successives d’institutionnalisation, d’adjonction de dimensions complémentaires
a la seule production artistique (création, structuration de lieux, diffusion, recherche, production,
professionnalisation, formation, internationalisation, labellisation, jusqu’a I'actuel Temps des Arts de la
Rue...) doivent étre plus clairement mises en perspective pour mieux comprendre comme ces
« externalités » institutionnelles peuvent avoir un impact sur les esthétiques.

Nous aborderons ce premier pan de I'approche « généalogique » sous un double aspect, celui qui croise

une recherche spécifique a des contributions complémentaires.

La recherche, en elle-méme, s’appuie méthodologiquement sur deux dimensions.

La premicre est celle d’une exploitation de la littérature :

- interne au champ, d’abord, notamment a travers I'analyse de nombreux travaux d’étudiants en
sociologie des arts et de la culture, sciences politiques, arts et lettres, histoire de I'art, développement
culturel.

- externe, a travers les travaux menés dans des champs connexes et concernant des évolutions moins
conjoncturelles de la pratique artistique (par exemple I’émergence de nouveaux paradigmes).

La seconde est celle de la tenue d’entretiens avec des acteurs, qu’ils soient artistiques, institutionnels ou

opérateurs culturels.



La seconde approche historique est celle des filiations et de la construction des référentiels
artistiques.

Le mouvement des «Ar#s de la Ruen, méme s'il s’est proposé, pour un temps, comme renouvellement de
la tradition festive, n’y puise pas en réalité ses seules références. En fait, c’est finalement plus autour
d’un corpus qui est celui des interventions culturelles en espace urbain qu’il nous parait plausible de
trouver des éléments originaires et filiatifs.

Si 'on doit donc rechercher des filiations au spectacle de rue contemporain, on devra linterroger en
tant que mode d'investissement spécifique de l'espace public, articulation des champs social, spatial et
culturel. Ce qui nous guidera dans cette approche consiste bien plus en une sensibilité aux moments de
rupture qu’en un souci de construire et de structurer des continuités, parfois d’ailleurs artificielles.

On sait bien, de ce point de vue, comment les mouvements artistiques moteurs se batissent le plus
souvent sur des gestes de reniement, d’inversion puis de dépassement.

Quelques axes d’analyse, la encore, ont été largement balisés dans des travaux sur le sujet. On pense, en
particulier, aux formes que lon peut qualifier d’Agit-prop et qui, du théatre d’agitation a celui de
Iintervention directe, constituent un ensemble trés vivace et structurant.

C’est également le cas des formes plus récentes du théatre radical, notamment nord-américain mais
également polonais, ou encore du théatre d’Artaud, qui vont se manifester particulicrement dans Papres
08 et constituer un référentiel trées prégnant. Mais on doit évoquer également des formes non
nécessairement liées au théatre et qui, précisément, remanient les clivages disciplinaires entre arts
vivants, plastiques et visuels, voire audiovisuels et numériques.

Cette étape, comme la précédente, repose sur larticulation entre une revue de la littérature, des
démarches d’entretiens (notamment aupreés d’artistes en prenant en compte de maniére précise les

effets « générationnels ») et des contributions plus spécifiques.

La troisieme approche portera sur les formes artistiques tendant a constituer des « archétypes »
d’un genre.

Cette troisieme approche repose sur une analyse des formes artistiques produites depuis une trentaine
d’années et elle s’intéressera a la manicre dont certaines d’entre elles sont venues constituer une sorte de
« répertoire » pour les compagnies mais aussi, plus largement, a la maniere dont ces répertoires tendent
a se « patrimonialiser ». Pour étre plus précis, des spectacles comme le Géant de Royal de Luxe, les
squames de Kumulus, constituent aujourd’hui une sorte d’imaginaire du secteur participant a son
identification. Ces spectacles (et bien d’autres), n’ont pourtant réellement été vus que par une part
mineure de la population. Pourtant une représentation constituée s’en est formée.

Nous cherchons donc ici a utiliser comme analyseur ces formes archétypales pour mieux comprendre
comme les représentations participent a la structuration des codes esthétiques de lecture, a I’échelle d’un

genre artistique dans son ensemble.
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L’étude consiste a recenser les formes et les dispositifs d’interaction entre acteurs et spectateurs et d’en

dresser une typologie raisonnée.

2. Une analyse des formes et des dispositifs

Arguments

Dans cette seconde dimension d’étude, notre dispositif de recherche souhaite aborder trois dimensions
constitutives de la question des formes et des dispositifs et effectuer un retour synthétique sur ces
dimensions.

Ces trois dimensions portent :

- sur 'analyse des relations entre acteurs et publics comme analyseur des esthétiques

- sur I’analyse des relations entre spectacle et objet architectural et urbain

- sur 'analyse de I’espace public comme dispositif interactionnel

Par ailleurs, et notamment sur la base d’une analyse séquentielle de certains spectacles, il s’agit
également de mettre en perspective, dans la structuration propre de ces spectacles, Iarticulation de
parameétres formels (en terme de dispositifs, de scénographie, de situations, d’objets ou de « jeu »), avec
des rapports spécifiques construits dans ces spectacles (rapports a I'espace public matériel, au(x)

public(s) eux-mémes, au canevas narratif ou internes aux formes artistiques combinées).

Méthodes

La premiére dimension concerne donc spécifiquement les relations entre acteurs et spectateurs
dans les arts de la rue, comme analyseur des esthétiques.

Cette approche repose sur une volonté d’interroger le discours commun des artistes de rue qui
semblent donner un role central et omniprésent au public dans leur pratique et ou, si 'on en croit le
rapport Simonot, ce discours affirmerait : « nous établissons un rapport direct, sans barriére, avec le public, a
Linverse des lieux: o1 il y a une scene ; le rapport an public est le motenr méme des spectacles, nous travaillons « en direct »
avec lui ; nous sommes en rapport avec une foule, des passants, donc avec un public non sélectionné, non élitiste ; la
population entiére est un public puisqu’on est parmi elle »’. 1l ’agit donc, dans un premier temps, de vérifier si le
spectateur est bien au cceur des esthétiques, s’il trouve place dans les dispositifs et si ces dispositifs
« font ceuvre ».

Un second temps consiste a mener I’étude des types de positions du spectateur. Il a pour ambition de

décrypter les relations mises en ceuvre avec le public et de mieux comprendre la position que le

5 Simonot M., « I’art de la rue : scéne urbaine, scene commune ? », in Dossier spécial : premiere contribution du groupe de travail sur les arts de la rue, Rue
de la Folie, n°3, 01/99, p.6
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spectacle engendre chez le spectateur. Adresse directe, rencontre impromptue, convocation, spectacle
pour spectateur unique, les arts de la rue inventent sans cesse de nouvelles places pour ceux auxquels ils
sont destinés. Ces dispositifs proposés induisent des postures symboliques vis-a-vis du spectacle :
spectateur en distance, spectateur impliqué, spectateur participant... On étudiera ces différents états de
spectateur a ’égard du spectacle. Une typologie des formes d’implication peut ainsi étre approfondie.

L’ensemble de cette recherche s’appuie sur un travail de terrain prenant plusieurs spectacles et leurs
spectateurs comme objets d’étude. Afin de rendre lisible les processus de réception a I'ceuvre, la
méthodologie s’appuie sur un protocole en trois temps: lanalyse du spectacle (dispositif
scénographique, thématique, place du spectateur, codes en jeu, etc.); lobservation in situ des
comportements de spectateurs pendant les représentations; des entretiens non-directifs avec des
spectateurs autour de I'expérience vécue. La confrontation entre le projet artistique et la réalité de la
perception par les spectateurs permet de faire apparaitre les spécificités de la réception en rue et, ce

faisant, la singularité du statut du spectateur des arts de la rue.

La relation entre scénographie et objet architectural et urbain constitue la seconde approche

La problématique centrale est ici celle de la scénologie ayant pour but d’établir les bases théoriques et
critiques de la culture de lespace particuliere a la pratique scénographique. On se propose ici
d’identifier, de décrire et d’analyser les dispositifs des arts de la rue, spatiaux et temporels, mais aussi
esthétiques et techniques.

Il s’agit a cet effet de considérer ces dispositifs dans leur rapport avec le projet artistique global, en
identifiant les sources et références possibles, en mettant en évidence les catégories esthétiques
efficientes dans un processus de création de valeur et de sens.

Cette approche repose sur deux axes de recherche, celui des fondements théoriques et esthétiques de la

représentation dans les arts de la rue et celui de 1a scénographie urbaine et paysagere.

Sous le premier angle, on s’intéressera principalement au processus de conception en tentant de le saisir
a travers les termes d’écriture et/ou de composition.

Sur la base de 'examen des pratiques artistiques des groupes relevant du domaine des arts de la rue, la
question posée est identitaire : celle de savoir ou se situent les arts de la rue d’'un point de vue
esthétique, et quels en sont les fondements théoriques et esthétiques :

- Peut-on avancer appartenance des arts de la rue au théatre ?

- Peut-on considérer les arts de la rue comme un recommencement du théatre ?

- Sommes-nous en situation d’avoir a redéfinir ce que 'on nomme couramment théatre ?

- Doit-on considérer les arts de la rue comme un genre a part entiere, qui prend sa place dans le

champ des arts ?
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Cette réflexion doit nécessairement prendre en compte un phénomene qui n’a cessé de s’amplifier
depuis une vingtaine d’années : ’hybridation des arts, la remise en cause des frontiéres établies entre les
arts.

Elle implique également de considérer le dispositif des arts de la rue au regard d’une oscillation
identifiable dans I’histoire des lieux scéniques : espace ouvert / espace fermé ; architecture matérielle /
architecture existentielle.

Elle implique évidemment de considérer la question de I'espace public.

Sous le second angle, 1l s’agit de dégager les éléments spécifiques d’une approche scénologique étendue
a lobjet architectural et au territoire urbain. Dans la perspective du développement et du
renouvellement urbain, Iobjectif est de faire un inventaire des nouvelles pratiques urbaines mettant en
jeu le domaine artistique, culturel et social (monde de I'art, du spectacle, des fétes, du tourisme et des
loisirs) en interaction avec le monde du travail, de ’éducation et les pratiques habitantes en se plagant
du point de vue d’une scénographie urbaine. Sous ce terme sont considérées d’abord les pratiques
événementielles éphémeres, uniques ou périodiques, investissant I’espace public ouvert ou clos, traité

ou délaissé.

La troisiéeme approche concerne la relation entre créations et usages dans ’espace public.

La question est ici de comprendre, non seulement comment les actions artistiques en milieu urbain
engagent de nouvelles interactions avec le public, (dans les deux sens du terme : ensemble de
spectateurs et espace public) mais encore comment ces actions artistiques engagent une modification de
la perception et de la représentation de l'espace-temps quotidien. L'observation de moments
remarquables ou l'action artistique intervient sur l'environnement urbain est ainsi un acces précieux
pour connaitre les modalités perceptives des ambiances urbaines.

L’espace est considéré dans le méme temps dans ses dimensions construites (la forme urbaine, le bati),
sensibles (ce qu’on percoit par les différents sens) et sociales (les usages et les représentations). Ces
différentes dimensions aménent a problématiser Pesthétique comme « wne exipérience [qui] impligue a la fois
une attitude réceptive et une action productive, absorbant et reconstruisant en retour ce dont on fait 'excpérience, et oi le

sujet de l'excpérience donne forme et se forme lui-méme » (°).

6 Quelques références complémentaires : Aventin C. (2005). Les espaces publics urbains a I'épreuve des actions artistiques. Thése en Sciences pour
l'ingénieur, spécialité architecture. Nantes : Ecole Polytechnique de I'Université de Nantes 432 p. ; Aventin C. (a paraitre en 2006). "Les arts de la rue pour
observer, comprendre et aménager l'espace public". TIGR (Travaux de I'Institut de Géographie de Reims), n°119-120 ; Aventin C. (septembre 2006). "Les
arts de la rue ou comment l'espace public prend corps". Lieux Communs, n°9 ; Aventin C. (13 juillet 2006). "Mise en ville de spectacles de rue : ce que la
ville fait au théatre, ce que le théatre fait 4 la ville". Journée d’étude « Ou en est la sociologie du théatre ? », Association Francaise de Sociologie, Université
d’Avignon.
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3. Sens, identités, représentations, valeurs

Arguments

Le troisieme champ d’investigation est celui des valeurs et significations portées par les artistes dans la
globalité de leur positionnement esthétique et éthique ainsi que dans chacune de leurs propositions
spécifiques. Nous abordons ce champ essentiellement a travers deux axes de recherche qui sont nourris
de contributions complémentaires permettant notamment d’aborder les différentes facettes de la notion

de valeutr.

Méthodes

La premiere approche concerne la mise en formes verbales de la publicisation des arts de la
rue comme manifestations poétiques d’une éthique de « ’émoi public ».

Rues, places, murs, vitrines, trottoirs, monuments, édifices publics ou privés, lieux désaffectés ...en
milieu urbain ou rural selon les cas, se trouvent mobilisés avec leurs qualités propres, leurs
caractéristiques de peuplement et les formes de sociabilité qui les animent. On peut voir dans cette
démarche qui introduit du #vuble et dans le mode de fonctionnement quotidien des lieux investis et
dans les conditions ordinaires de production et de réception des propositions artistiques, un des
éléments majeurs de la compétence esthétique des expériences diverses qui relevent du domaine des arts de
la rue.

Travailler a définir plus précisément cette compétence esthétique pour en comprendre les ressorts s’appuie
sur un étude des dispositifs mis en ceuvre effectivement en ce qulils en constituent les formes
descriptibles, objectivables.

Parmi eux nous retiendrons, dans le cadre de cette étude, les dispositifs langagiers par lesquels les acteurs
des arts de la rue manifeste publiquement leur capacité a produire du trouble dans les deux domaines
évoqués. Les noms des compagnies et des lieux qui les accueillent d’une part, les titres des spectacles et
les textes de présentation d’autre part sont des types d’énoncés qui en méme temps qu’ils identifient les
acteurs et caractérisent leurs projets, créent un univers de référence a partir duquel on peut dégager les
principales catégories éthiques qui organisent et spécifient le discours des arts de la rue.

C’est a travers le prisme de la poétigue du langage que l'on s’attachera a définir la maniere dont le
discours des arts de la rue, tel qu’il s’élabore dans ces énoncés d” « annonce », participe, pour sa part, de
la thématisation du discours de la culture dans le registre de I'espace public.

En terme de méthode, deux étapes se distinguent :

La premicere repose sur une enquéte documentaire. Sur la base des ressources documentaires existantes
(annuaire professionnel, bases de données et de ressources), un échantillon représentatif des

compagnies, ou collectifs qui interviennent dans les principaux domaines des arts de la rue (théatre &
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danse, musique, arts plastiques, arts du cirque) est constitué. Il a été suivi d’une collecte des principaux
documents et supports écrits de communication édités par leur soin (plaquette, programme, dossier de
presse, site Web, tract, flyers) afin de réaliser un corpus des énoncés essentiels qui organisent le
dispositif langagier a travers lesquels les arts de la rue publicisent leur existence, leur démarche et leurs
valeurs («énoncés d'annonce», partic spécifique du discours des arts de la rue). La seconde étape
concerne les méthodes d'analyse du corpus des «énoncés d'annonce». Elles sont issues des approches
linguistiques (lexicales, procédés sémantiques) et de l'analyse situationnelle du discours (compétences
idéologique et culturelle, compétences linguistiques, contraintes.).

De maniére plus endogéne, la seconde approche veut interroger la maniére dont les arts de la
rue se parlent d’eux-mémes.

Cette approche est développée a travers I'analyse de l'intégralité des débats qui traversent la « liste rue »,
forum internet hébergé par le Fourneau a Brest. La démarche est particulié¢rement polarisée sur
quelques « polémiques » qui constituent des moments remarquables quant aux échanges au sein du
milieu. A ce titre, I'analyse de la liste rue, complétée par des entretiens aupres d’acteurs de ces échanges,
est un révélateur des systemes de valeurs et des représentations qui fondent, parfois de manicre
contradictoire, une appartenance commune. Elle est également un bon outil pour mieux comprendre
les hiérarchies sous-jacentes (ou déniées) qui organisent cette appartenance.

Le troisiéme axe concerne ce que I’on pourrait appeler une sémiotique des arts de la rue

Il consiste, par I'observation, linterprétation et Ianalyse des arts de rue, en une élaboration de
propositions théoriques et méthodologiques de nature a préciser la signification et I'implication
proprement politiques de ces arts, de fagon a mieux envisager leur insertion dans le champ plus global
des politiques urbaines.

Trois types de méthodes sont mise en oeuvre, a partit de corpus discursifs et de compte-rendu
d’observation. 1l s’agit d’'une analyse sémiotique des pratiques artistiques, d’une analyse esthétique
faisant apparaitre les conceptions de l'art et de la médiation esthétique, et d’une analyse a la fois
sémiotique et linguistique du discours tenu par les acteurs eux-mémes et dans les médias. On peut
envisager quatre types de conclusions. D’une part, il s‘agit de situer les conceptions contemporaines des
arts de la rue dans I’histoire de ce domaine ; d’autre part, d’articuler les arts de la rue et les conceptions
qui dominent ce domaine aux autres pratiques de médiation instituées et mises en ceuvre dans Iespace
urbain.

Par ailleurs, on envisagera la facon dont les arts de la rue tendent a transformer I’espace public de la
ville ou a avoir des incidences sur lui. Enfin, il s’agira de penser larticulation des arts de la rue a

certains aspects des politiques qui prennent la ville comme objet.
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Ce dispositif de recherche est complété par quelques contributions, dont certaines reposent sur
des études de cas.

On étudiera d’abord la construction du point de vue du spectateur dans les arts de la rue.

A cet égard, la représentation a beau s’affranchir des codes de la séparation symbolique entre scéne et
salle, ou s’émanciper des criteres usuels de distinction entre ceuvre et processus, un contrat tacite ne
s’établit pas moins entre les interpretes et le public. Riche de suggestions esthétiques et de significations
politiques, ce type de convention exige un effort de définition. La réflexion sur la mobilité - tant
physique qu’intellectuelle - du spectateur des arts de la rue invite a ressaisir certaines notions
empruntées a la sociologie des publics comme a 'esthétique de la réception.

11 s’agit d'examiner la manicre spécifique dont chaque proposition artistique s'inscrit dans un contexte
urbain influencé par les circonstances sociales et les contraintes économiques de la manifestation.
Celles-ci déterminent les clauses implicites du « contrat de représentation » auxquels souscrivent
ensemble les interpretes et les spectateurs, mais que ces derniers gardent la liberté de réviser a tout
moment.

Méthodologiquement, cette contribution s’appuie sur trois éléments. Le premier concerne des
entretiens avec des metteurs en scene. Elle repose également sur I'analyse de spectacles vus dans divers
festivals et manifestations ainsi que sur I'exploitation de documents photographiques et captations
audiovisuelles.

L’analyse portera enfin sur I'impact du territoire sur la proposition artistique.

Sur la base d’une étude de cas dans le cadre d’un Grand Projet de Ville, cette proposition s’intéressera
aux modifications contextuelles des valeurs portées par les artistes et introduites par une pratique des

territoires et des rapports aux populations.
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GENEALOGIE, FORMES, VALEURS ET SIGNIFICATIONS

LES ESTHETIQUES

DES ARTS URBAINS

Partie 1
Une histoire du champ
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I. Une histoire du champ

Sans doute faut-il le redire ici, mais retracer I’histoire d’un champ artistique, somme toute encore en
voie de consolidation, nécessite quelques précautions.

Ces précautions s’imposent d’abord parce que, comme nous I'avons évoqué, lhistoire constitue un
enjeu contemporain pour les acteurs eux-mémes. En effet, on sait en quoi elle est un opérateur de
légitimité au plan des hommes, des structures et des institutions mais également des formes et
intentionnalités esthétiques.

A ce titre, poser en préambule une réflexion sur la généalogie du champ est fondamental au regard du
caractere transversal des enjeux qu’elle révele.

Trois dimensions vont ici structurer notre approche :

- La premicre souhaite rendre compte des caractéristiques stabilisées d’un genre artistique relativement
homogene, a travers 'analyse croisée des influences, des événements, de I'histoire des compagnies et de
la structuration du secteur.

- La seconde s’interroge sur « 'univers référentiel » et les proximités filiatives, non pour les reconduire
comme un héritage mais pour en dégager les paradigmes.

- La troisieme porte sur les formes de cristallisation des représentations de ce genre qui participent a la

constitution mais également a la cloture du champ.
I.1. Des caractéristiques stabilisées

Une citation extraite de «l’auto-histoire » du Cirque Plume met bien en évidence l'entrecroisement
entre influences politiques et esthétiques, contexte de ’émergence d’un désir artistique, événements
marquants ou mobilisateurs et éléments de structuration, voire d’institutionnalisation.

« En 1980, tous cenx qui vont créer le Cirque Plume participent an sein de diverses compagnies a "La falaise
des fous", mythique festival jurassien fondatenr du renonvean des arts de la rue. Puis nous créons des spectacles de
rue, mélangeant déja la musigue anx techniques de cirque, an boniment, au théitre, a la danse, que nous
donnons dans les fétes rurales, les rues des villes et les petits théatres. La manche en été, sur les places publiques,
compléte notre économie modeste et remplit nos tétes du romantisme nomade de la Strada, du Capitaine Fracasse
et autres hercules sur la place |.. .. |

Au regard des ruines des espérances politiques, aprés Sartre, Guy Debort, 1IP, les fétes sur le Largac, les
spectacles du Bread & Puppets Theater, Gong, Soft Machine et Grateful Dead, 'berbe a nigaud, le Grand
Magic Circus, les manifs, les belles années de la révolution sexuelle, les copains partis si tot, ceux qui n’ont pas
trouvé a enchanter lenr vie et sont passés de l'antre coté, ...nous cherchons un chemin buissonnier. »

La stricte approche chronologique ne doit pas faire illusion. C’est particulicrement remarquable du
point de vue des dates de création des compagnies. Celles-ci, en effet, s’inscrivent souvent dans des
parcours pré-professionnels, ou encore sont soumises a des recompositions, des changements

d’appellation avant d’en arriver a leur forme définitive (7).

Deux exemples pour illustrer le propos : la compagnie Jéréme Savary qui se transformera en Grand Magic Circus ou encore Oposito Groupe d’Art, créé

en 1978 par Enrique Jimenez qui devient compagnie Oposito avec arrivée de Jean-Raymond Jacob en 1983,

18



De la méme manic¢re, des événements qui peuvent sembler majeurs, ou encore fondateurs,
n’apparaissent pas ex-nihilo. Le Festival de Nancy, par exemple, devient Festival Mondial du Théatre
Universitaire en 1963 mais il existe depuis déja plus d’une dizaine d’années. De méme, il ne disparaitra
pas au départ de Jack Lang de sa présidence. Pour prendre encore un exemple, la Falaise des Fous, en
1980, souvent présentée comme I'événement fondateur des arts de la rue (Cf. d’ailleurs la citation du
Cirque Plume), a été précédée d’autres événements (tels, dés 1972, Aix ouverte aux saltimbanques ou
Danse dans la rue a Aix, encore ; mais aussi la féte du 40°™ anniversaire de Philippe Duval, Le Diable a
Padirac) ou les mémes protagonistes se retrouvent.

C’est en cela qu’il faut sans doute parler, pour certains événements qui constituent aujourd’hui les
marqueurs d’une histoire fictionnelle (au sens ou nous I'avons évoqué plus haut en référence a Ricoeur,
Foucault ou Genette), de caractéristiques stabilisées.

Ces caractéristiques, nous souhaitons en particulier les mettre en évidence en opérant une relecture de
la chronologie des formes événementielles et de ’émergence des logiques festivalicres. En parallele, il
faudra également se pencher sur I’histoire des aventures artistiques.

Un troisieme temps (I.4.) consistera en une analyse des influences artistiques, originaires mais
¢galement liées a d’autres perspectives plus contemporaines.

Enfin, nous nous intéresserons, d’un point de vue plus institutionnel, aux éléments de la structuration

du secteur (I.5.).

Un théaitre en crise

Quelques soient les tendances auxquelles on se réfere pour analyser les influences originaires des
«Arts de la Rue» (), les années 70 marquent un tournant que ’on analysera plus loin.

Mais la période précédente, depuis le début des années 60, se spécifie particuliecrement par une crise
du théatre et par une ouverture, notamment internationale, a d’autres formes d’intervention.
Puisque nous parlions de caractéristiques stabilisées, il faut identifier précisément la période de
1963 a 1970, ou le Festival Mondial de Théatre Universitaire de Nancy va étre le lieu d’une
confrontation avec ces nouvelles formes.

Le Festival de Nancy va étre en effet une des manifestations majeures ou toutes les figures de la
nouvelle avant-garde, en particulier le théatre radical nord-américain, vont se succéder. Mais ce sera
également le lieu de résonance d’un théatre expérimental comme le théatre polonais de Grotowski
ou de Tadeucz Kantor.

Ainsi, le Living Theatre, le Bread and Puppet Theatre (Fire en avril 68), ’Open Theatre ainsi que le
Campesino et de nombreuses autres troupes du Nouveau Théatre américain interviendront au Festival
de Nancy. Sorte de ferment de la vie théatrale francaise, ce festival marquera, a cette époque, tres

ortement les esprits, en particulier de toute une nouvelle génération d'artistes de rue, en décalage avec
fort tl ts, ticulier de tout lle g tion d'artistes d , en décalag

8. Influences trés largement attestées a travers les nombreux entretiens que nous avons eu avec les artistes de rue contemporains.
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la tradition des saltimbanques et autres cracheurs de feu, et venant en particulier de ce théatre en
crise, des écoles d'art voire de toutes autres origines.

Les références viennent de la rue, saisie par I'agitation politique. 1967 et 1968 voient déferler des
groupes iconoclastes qui déboulonnent les traditions, en détournent le sens dans une référence
parfois explicite aux situationnistes, c’est-a-dire en voulant substituer au spectacle la construction

de situations dans le réel.

Des modes d’intervention issus des arts plastiques

Si l'influence du théatre est forte, il faut pourtant également identifier la place spécifique qu’ont pu
prendre des modes d’intervention directement issus des arts plastiques et de la performance. La
aussi, un renouvellement important de lintervention se développe notamment autour d’un
questionnement de I’événement et du rituel. Ainsi des plasticiens comme Toni Miralda, Dorothée
Selz, Jaume Xifra et Joan Rabascall vont réaliser, dés 1970, des formes ritualisées en espace
extérieur, tels, a Verderonne, «Féte en blano» ou, en 1971, «Rituel en quatre couleurs» au Parc de
Vincennes adoptant ainsi une posture ou se croisent des influences multiples, ou féte et rituel se
couplent a I'idée d’un spectacle «#otah. Saltimbanques, musiciens rock, artistes contemporains s’y

mélangent dans une expérience esthétique et ludique.

Des saltimbanques réunis....

Ainsi, avec l'irruption de nouveaux acteurs, cette période est celle de la généralisation relative d'un
mode d'intervention qui va rentrer progressivement dans le champ de I’action culturelle et, tout a la
fois, va élargir son espace d'action a I'ensemble de la ville. La création par Jean Digne, en 1972,
d'«Aix ouverte aux saltimbangues» en est un des exemples le plus clair. Cette manifestation qui,
comme son nom l'indique, ouvre la ville, offre a une pratique trouvant ainsi droit de cité et, en
quelque sorte, son statut artistique, est un moment charniere de ce point de vue. Ainsi Philippe du
Vignal indique que «/a fentative, imaginée par Jean Digne et son équipe, participe d'une sorte de mise en scéne a
l'échelon d'une ville» ou, plus loin «gu'on pent faire de la ville antre chose gu'un endroit consacré au travail et anx
dépenses d'ordre économique : un "lien" susceptible de favoriser les fétes, les rencontres et les rassemblements ().
I’événement se donne comme objectif de sortir les pratiques théatrales et festives de leurs champs
respectifs. Les nouveaux acteurs qui y participent revendiquent le droit de «retronver» la ville, comme
laffirme Jules Cordicres, prototype de ces nouveaux artistes polyvalents. Cette revendication passe
par un investissement de la ville entiere. Celle-ci fabrique, en quelque sorte, les nouveaux territoires

de Pexpression et parait ainsi dotée d’une efficacité propre. Du coup, 'impérieuse nécessité de

%. Ce qui renvoie explicitement a une citation de Henri Lefebvre au regard de l'espace urbain.
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sortir des murs se fait jour car «sous prétexte de culture, on n'a [plus] le droit de coloniser une ville avec un
théitre en conserves ().

Cette méme période voit également la création d’une autre manifestation, elle aussi en espace
extérieur, « Danse a Aix » ou s’établiront, 1a encore, des rencontres artistiques transversales.

Par la suite, en 1977, l'investissement de la ville par le spectacle vivant va prendre une autre
ampleur. Il va trouver une référence majeure avec la création de «/'E#¢ Romain» par Renato Nicolini,
«Assessore alla cultura» de Rome. Celui-ci propose d'inscrire le spectacle de rue dans la notion de
«Merveillenx urbainy comme incitation a engager, suite a I'événement, une démarche de réforme dans
la vie de la cité (). Son action se déploie sur tout le territoire romain. Il invente des «wachines-
spectacless» qu’il installe dans les lieux les plus divers mais aussi les plus inattendus. Si les sites
historiques tels le Colisée ou le Forum sont investis par d’immenses projections, la ville entiere est
aussi parcourue, enserrée dans un réseau souple de micros événements dans ’espace public (cirque,
saltimbanques, vidéo, constructions fugitives, bals,..). L.a mise en spectacle de lieux polémiques
soumis a la pression de la spéculation immobiliere, avec irruption d’architectures éphémeres, va
directement au coeur, politique, de la question urbaine, au risque assumé de la confrontation, voire
de la violence. Une étude plus précise sera proposée plus loin sur cet événement qui constitue un
marqueur important de ’émergence de toute une série d’événements urbains.

Avec des manifestations telles que Aix ouverte aux saltimbanques, mais aussi, dans la méme
période, le Festival of Fools & Amsterdam, 7ezlle ville en féte a Annecy, le Festival Sur les pavés du Marais et
les Fétes du Pont-Neuf, a Paris, un milieu s’est constitué ou, faudrait-il dire plus justement, a pris
conscience de son existence comme ensemble. En 1978, et surtout en 1980, ce sont deux
rassemblements qui vont accélérer cette dynamique de constitution.

Le premier est organisé a Padirac, a occasion du 40°™ anniversaire de Philippe Duval. Le second
se déroule les 6 et 7 septembre 1980, a Chalain dans le Jura. La Falaise des Fous est un événement
organisé par 230 artistes regroupés sous le vocable de «Saltimbanks réunis», ou 'on retrouvera, parmi
beaucoup d’autres, Ilotopie, le Plasticiens Volants, le Théatre de la Manivelle, ou encore les futurs
fondateurs du cirque Plume ou de la Compagnie Rasposo. Comme I'indique Michel Crespin, il y avait 1a
« des marionnettistes géants, des clowns cinglés, des constructeurs d'engins bizarres, des montreurs
d'images sur de grands écrans. Nous avons pris conscience du potentiel et de la singularité de nos
inventions. On est passé du numéro de “bout de trottoir” a I'idée de numéro de “bout de ville”, soit

l'investissement total de l'espace urbain dans sa monumentalité.»

10, Citations extraites d’un texte de Jules Cordicres, Faire de chacun Uinterpréte de ses propres réves, in Autrement n°7/76.

11, Renato Nicolini était donc I'adjoint a la culture, communiste, de Rome pendant cette pétiode. Ricardo Basualdo, plus tard, développera la méme notion
mais dans une autre acception. On notera, méme de manicre incidente, que Ricardo Basualdo qui une des figures de la scénographie urbaine, fat un
temps responsable du CUIFERD (Centre Universitaire de Formation et de Recherche Dramatique) a Nancy, centre lui-méme issu du Festival
Universitaire de Nancy. Ricardo Basualdo organisera d’ailleurs une rencontre sur ce théme avec Renato Nicolini et Michel Crespin, fondateur et
animateur de Lieux Publics.
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La Falaise des fous va donc cristalliser la représentation d’un mouvement artistique qui prend
conscience de son existence au-dela d’un ensemble informel, constitué de parcours souvent croisés.
Deux ans plus tard, avec le spectacle pyrotechnique de Pierre-Alain Hubert et un concert d'Urban
Sax pour la troisieme rencontre des Chefs d'Etat des Pays les plus Industrialisés a Versailles, c’est
une reconnaissance médiatique qui intervient, cette fois, et rend visible Pexistence de formes
artistiques spécifiques.

Toujours pour rester sur le plan événementiel, le Carnaval des Téncebres, orchestré par le Théatre
de I'Unité dans la Ville Nouvelle de St Quentin en Yvelines, de 1983 a 1986, va constituer un
événement important et fédérateur pour la Ville-Nouvelle mais également un des lieux de rencontre du
secteur. Dans la méme période la MAJT (Maison d'Accueil du Jeune Travailleur), foyer de jeunes
travailleurs situé a Lille, dans le quartier de Moulins crée un festival annuel de théatre de rue: les
rencontres qui deviennent un autre de ces lieux de rendez-vous. Ce sera également le cas du festival

Dedans-Dehors a Tours.

L’entrée dans le champ professionnel de la diffusion

Le milieu des années 80 est donc le moment ou les initiatives se démultiplient et qui marquent
I'entrée de ce mouvement artistique dans une logique professionnelle de la diffusion. En effet, dans
un contexte de développement culturel étayé par des municipalités dotées de nouvelles
compétences par la décentralisation, une floraison de festivals va apparaitre tels qu'«Ecdam a
Autrillac, « Scénomanies » au Mans (1980), puis «Chalon dans la rue» a Chalon-sur-Sadne, les « arts dans
la rue » a Morlaix, «L_es Inattendus» de Maubeuge (1987), le « Festival de la Manche » 2 Annonay (1988),
« Grains de folie» a Brest (1989), «ivacités» a Sotteville-Les-Rouen, « Furies» a Chalons-en-
Champagne (1990), «Les jeudis du port» a Brest (1991), la « Saint Gaudingue » a Saint Gaudens (1992),
« Coup de chauffe » a Cognac (1995) ou encore les «allumées» de Nantes créé par Jean Blaise, etc.

En tout état de cause, les villes petites et moyennes - celles, en particulier, qui prises dans
I’émergence de nouvelles concurrences urbaines, n’ont pas forcément tous les atouts économiques
pour y répondre - vont étre le cadre privilégié de 'imbrication étroite des «Arts de la Rue» avec les
enjeux du développement urbain et participer d’un maillage territorial constituant, en quelques
années, un véritable champ professionnel de la diffusion.

La fin de la décennie 80 et le passage aux années 90 seront marqués, par ailleurs, par deux
événements importants du point de vue de cette visibilité et de la place majeure maintenant
accordée aux grandes scénographies urbaines. C'est d'abord le bicentenaire de la Révolution
orchestré par Jean-Paul Goude, sur les Champs-Elysées, en 1989. C’est ensuite, en 1992, les
cérémonies des Jeux Olympiques d'Albertville, mises en sceéne par Philippe Decouflé, qui

parachévent cette reconnaissance par leur retransmission internationale.
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Nous venons donc d’évoquer quatre temps de cette stabilisation progressive de I'identification d’un
secteur artistique a travers des formes de mise en ceuvre visibles que nous avons nommé génériquement
« événements ».

Il nous faut maintenant nous pencher sur une sorte de généalogie parallele qui est celle de 'apparition
de collectifs artistiques (terme la encore générique qui agglomere des modes de structuration de nature
différente (') qui, progressivement, vont également structurer cette identification collective a un
secteur autonome. Cing étapes, dont les découpages chronologiques sont évidemment un peu
caricaturaux (Il y a, bien entendu, beaucoup plus de porosité), permettent de percevoir les effets de

cristallisation dont nous souhaitons rendre compte.

« Préhistoire » d’un genre : expérience et manifeste (1965-1978)

Il faut sans doute remonter a la période pré-soixante huit pour identifier les fondements de ce
mouvement du point de vue de la mise en ceuvre de collectifs artistiques.

Sans étre identifié aux arts de la rue, une référence majeure est sans doute constituée par la
création, en 1964, par Arianne Mnouchkine, du Théatre du Soleil. Trés rapidement, et 'on
retrouvera cette analyse plus loin, le Théatre du Soleil va développer son engagement hors des lieux
classiquement dédiés a la représentation théatrale. Dans une toute autre veine, Jérome Savary, crée
sa compagnie en 1965 qui deviendra le Grand Magic Circus et constituera, lui aussi, une référence
majeure non conventionnelle.

Le début des années 70 voit la création de compagnies, de collectifs ou d’artistes individuels qui ne se
revendiquent pas de la rue mais y déploient pourtant leur action. Cest le cas du Théatre Eclaté
d'Annecy (1970), de Jules Cordicres et son Palais des Merveilles, du Footsbarn Travelling Theatre ou
encore du Théatracide fondé par Michel Crespin (1971). 1972 voit la création du Théatre de 1'Unité
avec la rencontre de Jacques Livchine, Hervée de Laffont et Claude Acquart. I’année suivante, la
compagnie « Le Puits aux Images » est crée. Elle adapte et met en scéne Molicre, Dario Fo puis se
scindera en deux, une moiti¢ étant a I’origine du Cirque Aligre qui deviendra par la suite Zingaro.
C’est cette méme année qu’est également fondée une compagnie représentative de ce moment
qu’est le Théatre a Bretelles issu d'un groupe d'intervention politique de musique de rue. De 1974 a
1978, de nouveaux collectifs apparaissent telle les musiciens-clowns de la Compagnie Blaguebolle
(1974), les pyrotechniciens du Groupe Ephémére ou les « OVNI » du Groupe L6 (1975) (), ou encore,
autour d’Enrique Jimenez, Oposito Groupe d'att.

En dehors d’une approche hexagonale, ces années sont également celles du surgissement de collectifs

étrangers, notamment espagnols, comme Semola theatre (1978), els comediants ou la Fura del Baus

(1979).

12 On pense notamment au passage des logiques, quasiment « familiales », de troupe a la professionnalisation en « compagnies ».
13 Dont I'un des fondateurs est Pierre Sauvageot, actuel directeur de Lieux publics.
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Le temps des historiques (1979-1989)

On reprendra ici la formule aujourd’hui couramment utilisée dans le secteur des arts de la rue et qui
tend a qualifier un effet générationnel notable quant a I"émergence de nombreuses troupes dans les
années 80.

Le tableau suivant montre que cette décennie a été a l'origine de la plupart des compagnies majeures qui
ont, par la suite, structuré les arts de la rue comme champ autonome et produit essentiel du discours

argumentatif et des codes esthétiques qui spécifient ce champ.

1979 | Royal de luxe, Amoros et Augustin, Agence Tartare

1980 | Ilotopie, Illustre famille Burattini, Théatre Group'

1981 | CIA

1982 | Jo Bithume, Eléphant vert, Tout Samba'l, le SAMU, Puce Muse

1983 | Générik vapeur, Compagnie Oposito

1984 | Délices Dada, Groupe Zur, Tuchenn, les Piétons

1985 | Transe Express, 12 balles dans la peau, Chercheurs d'air, le Phun, Skénée

1986 | Compagnie Off, Kumulus

1987 | Globe joker et les obsessionnels, Compagnie Rasposo

1989 | Carnage productions, Teatro del silencio, Théatre du Centaure, Carabosse

On y retrouve, en effet, a la fois un théatre d’interpellation souvent ironique, une volonté de croisement
disciplinaire, une proximité en décalage avec le cirque, 'apparition de grands déambulatoires, un

vocabulaire esthétique spécifique, des logiques d’engagement politique et social.

La seconde génération (1990-1993)

Puisque nous patlions d’effet générationnel, le début de la décennie 90 voit émerger de nouvelles
compagnies qui ne s’inscrivent plus directement dans la méme histoire partagée (en particulier celle des
grands événements que nous avons décrits) mais se positionnent par rapport a un genre maintenant
constitué et identifié. Elles actent lirruption de nouvelles propositions artistiques, une perception plus
affirmée de la dimension urbaine.

Clest le cas, en particulier, des compagnies suivantes (**) :

1990 | Ici Méme Paris, Groupe F, Lackaal Duckric, Theater Titanick, Théatre Dromesko

1992 | Alamas givrés, Cirkatomik, Artonik

1993 | Les arts sauts, Ex Nihilo

14 Comme dans le cas précédent, il s’agit évidemment d’une sélection représentative de compagnies.
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Les arts de la rue : un secteur constitué (1994-2003)

D’une certaine maniere, on ne peut plus considérer, a partir de cette période, d’effets proprement
générationnels. De nouvelles compagnies vont émerger, a la fois dans la continuité, 'appartenance a la
« famille » et dans une distance relative, une revendication d’un discours et d’une pratique non
contrainte par une mythologie fondatrice.

A ce titre, on relevera, par exemple la création des compagnies suivantes :

1994 | 26000 couverts

1995 | 2eme groupe d'intervention, Komplex Kapharnatim, Metalovoice

1998 | Opera pagai

1999 | Théatre du Voyage intérieur

L’aprés crise de Pintermittence...

Si la crise de Pintermittence, avec le moment fort de I’été 2003, a déstructuré fortement I’économie du
secteur (notamment celle de nombreuses compagnies dites historiques), elle a probablement eu
également comme effet de ralentir la création de nouvelles compagnies professionnelles. Peut-étre
serait-il d’ailleurs plus juste de dire qu’elle a ralenti leur émergence comme compagnies identifiées, voire
reconnues.

Il est bien sur trop tot pour identifier non les compagnies récemment créées mais celles qui, dans les
années a venir, participeront d’un renouvellement des esthétiques.

Disons simplement que ces dernic¢res années ont été celles d’intérét renouvelé pour la danse urbaine.

I.2. Des approfondissements nécessaires

Le rapide panorama qui vient d’étre esquissé concernant les compagnies met en évidence la nécessité de
procéder dans Pavenir a de nécessaires approfondissements. Si, comme nous 'annoncions, on peut
avoir une certaine garantie qu’ont existé un certain nombre de paliers, il reste a mieux identifier ce qui a
pu, notamment du point de vue des esthétiques, mais aussi de la formation des valeurs, les spécifier.
Dans les pages suivantes, nous proposerons quelques regards plus précis sur certains moments évoqués
plus haut. C’est le cas, en particulier, d’'une approche programmatique de P'analyse des homogénéités
générationnelles, travail engagé largement du point de vue de la composition d’un corpus mais qui
demandera un investissement de recherche qui ne pouvait trouver place dans ce travail.

C’est le cas également d’une recherche en cours sur 'été romain, menée par une doctorante italienne et
qui peut constituer un exemple quant a des travaux plus monographiques et identifiés a mener dans

Pavenir.
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I.3. Mais qui supposeraient des investigations complémentaires

Au regard de I'analyse des événements et de 'apparition des collectifs artistiques, il semble nécessaire
d’envisager a terme la mise en ceuvre de travaux monographiques sur ce qui constitue encore des
« points obscurs ».

A ce titre, et dans la méme logique que celle qui procéde de ’analyse du cas de I’été romain, il faudra
étudier plus précisément :

- le role précis du Festival de Nancy

- les origines, les propos et le parcours des acteurs présents dans les manifestations tels qu’Aix ouverte
aux saltimbanques, le Diable a Padirac, la Falaise des fous, les premiers festivals.

De la méme manicre, et sur le versant des compagnies, il apparait également nécessaire de recomposer
de maniere plus extensive les origines de ces compagnies et le parcours des individus qui les ont

composé.

En synthese : Homogénéité corporative, connivences et divergences générationnelles
Pour illustrer cette démarche, on développera d’abord exemple du travail mené par Michel Crespin sur
la recension de paroles d’acteurs. On insistera ici sur les présupposés et la méthode de collecte, sachant

que 'ensemble des matériaux déja recueillis n’a fait 'objet que d’un traitement rapide.

L’objectif premier de ce travail est de nourrir une méthodologie et une analyse permettant de dégager
les lignes de force du théatre de rue.

Quelques présupposés, qui sont aussi des pistes d’interrogations, fondent la démarche.

1) L’environnement social, politique, urbain et culturel

Le bouleversement sociétal de la fin des années 60 dans les pays occidentalisés, voire les événements de
08 en France, constituent le terreau de 'émergence de ce genre. On peut noter que cette période est
celle d’'un marquage idéologique et politique mais aussi comportemental, sur la tranche générationnelle
des 15/35 ans.

Mais le contexte politico-culturel spécifique francais de P'apres-guerre (1945/1965), qui va initier un
développement différencié des politiques culturelles entre Paris et un grand nombre de villes de
Province, doit également étre pris en compte. L’interrogation du rapport entre centre et périphérie, des
I'apparition de la crise urbaine post-60, par les protagonistes de la production urbaine (urbanistes,
architectes, sociologues, politiques, artistes, responsables culturels...) est également un parameétre

fondateut.

2) Les pratiques artistiques et culturelles
Cette période voit émerger des artistes, ou s’autoproclamant comme tels, qui «jouent dans la rue ».

Cette époque est celle de La féte, des fétes ou commence a se questionner le rapport spectaculaire
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entre dans et de rue. Cest aussi la période ou se formule un débat entre les logiques de I'animation et
celle de la création artistique.
A ce titre, il faut alors se pencher sur Iinterrogation d’un certain nombre de catégories d’analyse dont
I'occurrence peut étre attestée dans les discours :
* La dimension «saltimbanque»: les circassiens et forains, le “nouveau cirque® et ce qui
deviendra les “arts de la rue®.
* Les prémices d’organisations collectives (rencontres, cycles de formation-action, événements...)
* Le “marché“: la manche, les comités des fétes, les comité d’entreprise, les MJC, les CAC, les
Maisons de la culture.
* Les formes de reconnaissance et les soutiens professionnels et institutionnels.

* Les dates et contextes de 'apparition du vocable générique : « Arts de la rue », ce qui implique le

contour précis de sa définition.

M¢éthodologie

La base de ce travail de recension procede d’un « regard d’acteur engagé dans une sorte “d’autoanalyse
rétrospective » de ce genre artistique et culturel.

La grande diversité des actions, des initiatives et des responsabilités que Michel Crespin a pu engager
dans la continuité — durée dans laquelle ce sont composés les arts de la rue contemporains — vont

justifier les matériaux a partir desquels la recherche et la réflexion vont pouvoir s’organiser.

* Période analysée

a) Les bornes 1972 — 1986

1972 est I'année de confrontation aux enjeux de l'urbanisme contemporain, notamment a travers
Pexposition, au Grand Palais, « Evry a Paris». Cette exposition des quatre projets lauréats de
I'aménagement de la Ville Nouvelle d’Evry, est pilotée par le Groupe A.C.I.LD.E.. Indépendamment de
la rencontre avec de tres grand architectes et urbanistes du moment (ceux de ’AUA, Andreau et Parat,
Prouvé, Jean Claude Bernard), c’est a cette occasion que Michel Crespin fait connaissance du mime

Jean Marie Binoche avec lequel il co-fonde, en 1973, la compagnie de théatre Théatracide.

1986 est année de la deuxiéme alternance politique de la V'™ République (de la Gauche a la Droite,
Frangois Léotard succede a Jack Lang). Le Centre National Lieux publics existe déja depuis 3 ans et
C’est 'année de la premicre édition du festival ECLAT, festival professionnel de théatre de rue a

I’échelle européenne.
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Ces bornes ne sont que relatives et 'on verra, a travers la méthode de travail, que 'origine déborde, tant

en aval qu’en amont, de ces dates.

b) Les séquences

On distinguera dans un premier temps de la phase de recherche trois séquences ()

1972 / 1978

11 s’agit d’un période tres éclectique et bouillonnante, que 'on qualifiera de “saltimbanque® d’un point
de vue artistique. Comme repéres importants, on soulignera “Aix, Ville ouverte aux saltimbanques“en
1973 a Aix-en-Provence sous la houlette du Relais Culturel, de 1975 a 1977 “Técole d’été“ a la
Chartreuse de Villeneuve lez Avignon avec Bernard Tournois, Jean Digne, I'école d’Annie Fratellini et
le Théatracide, le festival de St Jean de Braye et 'événement rassembleur du “Diable a Padirac*“organisé

par Philippe Duval en 1977.

1978 / 1981

Cette période, que 'on peut qualifier de pré-institutionnelle, correspond a I'expérimentation artistique a
I’échelle d’une ville moyenne et de son territoire, celle de Manosque, avec les Ateliers Publics d’Arts et
Spectacles d’Inspiration Populaire fondés par Jean Digne, a 'événement de “La Falaise des Fous® en
septembre 1980 dans le Jura, a la victoire de la Gauche a I'élection Présidentielle en mai 81 et a la
“Rencontre d’Artistes d’Espace Libre® organisée par le CAC de La Ferme du Buisson a Marne la Vallée
en juin 81.

Cette période est un peu la césure entre le #ravail an tapis du saltimbanque et les premicres ises en scéne

urbaines.

1982 / 1986

L’invention et la mise en place progressive des activités de Lieux publics a la Ferme du Buisson, sous la
tutelle initiale du CAC dirigé par Fabien Jannelle, va permettre d’outiller professionnellement le
développement des “Arts de la Rue®, vocable qui apparait publiquement pour la premicre fois, en 1983,
dans Péphémere revue Lieux publics N°1. Le Goliath 84/85 premier guide pour la création et
P'animation dans les lieux publics (formulation de cette époque) est publié par Lieux publics qui va
également initier les Rencontres d’Octobre, qui constituent les premicres véritables rencontres
professionnelles.

Artistiquement cette période voit s’affirmer de nouvelles écritures de rue par des compagnies comme le

Théatre de I'Unité, le Royal de Luxe (Cf. plus haut).

15 Qu’il faut mettre en relation avec la chronologie des événement et des compagnies que nous présentions plus haut mais également avec I’analyse de
Pimpact des politiques culturelles et de 'évolution institutionnelle du secteur développée plus loin.
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* La méthode : ’échange vivant

Elle consiste dans un premier temps, a répertorier les artistes ou les accompagnateurs d’artistes
(responsables culturels, institutionnels, journalistes, sociologues, architectes, personnalités politiques...)
significatifs croisés durant cette pétiode 72/86.

Dans un second temps, d’obtenir leur accord d’une rencontre individuelle pour un entretien.

Dans un troisieme temps, d’écouter, de questionner, de rebondir pour que la personne se “raconte®.
Cet entretien, qui se passe sur le lieu de vie ou de travail actuel de la personne, est capté sous forme de

prise de notes et d’un enregistrement audio. Des photos originales sont également collectées.

3) Le contenu de I’échange

11 cerne, pour chacun des interlocuteurs, leur positionnement générationnel (age, filiation parentale...) ;
leur cursus scolaite ou universitaire ; “ou’ il se trouvait en 68 ; leurs influences extérieures et leurs
rencontres humaines et/ou événementielles déterminantes ; leur premieres ouvertures d’activités et/ou
professionnelles, leur “rencontre® avec les pratiques artistiques de/dans la rue ; leur confrontation
d’activité et/ou professionnelle avec les Arts de la Rue

Cet échange, bien que sérié¢ sur la période 72/806, s’élargira de facto grace a la spécificité et I’histoire

particuliere de chaque personne interpellée.

4) Les personnalités référentes

- Accompagnateurs d’artistes

70 personnalités réparties en 30 responsables culturels, 11 institutionnels, 9 divers, 7 politiques, 6
journalistes, 4 architectes-designer, 3 enseignants-chercheurs,

- Artistes

116 personnalités réparties globalement dans 8 catégories : 40 en théatre de rue, 17 saltimbanques, 17

plasticiens, 16 circassiens, 13 musique de rue, 5 intervention, 4 danse et 4 théatre.

5) La documentation préparatoire

Archives personnelles (agendas depuis 1972, documents sur les événements, vignettes de spectacles...)
Archives de Lieux publics a Marseille et celles qui sont rétrocédées a HLM en 1994

Bibliographie de plus de 400 livres et revues sur culture, théatre, cirque et dont 218 sur les arts de la rue
Banque de données de 1450 fiches professionnelles et institutionnelles essentiellement liées a 'univers

des arts de la rue.
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Un corpus de question :

Quel age ont les personnes interrogées en 1968, quelle filiation parentale (d’ou ils viennent), quel cursus
scolaire et universitaire, quelles rencontres humaines et événementielles déterminantes ? Tous ces
¢éléments constituent le socle du questionnement.

Depuis le début de I’étude, on remarque un premier pic d’age avec des gens jeunes qui ont entre 12 et
25 ans en 1968, et d’autres qui ont entre 28 et 35 ans (militants de gauche et d’extréme et d’extréme
gauche). Ces deux groupes vont étre a la naissance de cette démarche artistique, ils avancent ensemble,
dans une temporalité et une opérationnalité commune.

Pour le groupe des plus jeunes (les 12-25), les « événements de 68 » bouleversent la vie . Les autres, plus
agés, et qui sont sur le terrain sont dans la continuité de leur militance. Ils ont une pratique militante

organisée. Les plus jeunes, qui ont la ferveur mais pas P'outillage, vivent le méme moment incubateur.

CONCLUSION

Ce travail de mémoire vivante sera probablement long et colteux mais nécessaire dans la mesure ou
comme pour toutes les formes de culture populaire, ce genre va se modifier et dans doute perdre
certaines de ses caractéristiques originelles fondamentales qui lui donnaient son sens premier.

Mais cette recherche est également nécessaire pour mettre en évidence la conjonction de lignes de force
qui permettent I’éclosion et le développement, au-dela d’'une mode, d’un genre artistique et culturel
populaire.

En particulier une hypothese intéressante peut étre travaillée : existence, dans cette conjoncture d’un
temps de société particulier (60/70), de ce que I'on pourrait appeler une “connivence générationnelle
souterraine “ entre des personnalités qui, de par leur statut ou leurs responsabilités, sont censées avoir
des intéréts discordants voire divergents. Cette connivence permettant de stimuler ou tolérer le
développement de démarches qui, a priori, pourraient étre percues comme a-normale et donc a ignorer
ou a contrecarrer.

Sur la base de la contribution de Michel Crespin

(Cf. Liste des acteurs et des artistes en annexe)
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Une étude de cas : PEté Romain (Giada Petrone)

16 se base sur le

Il n'existe pas encore d’étude approfondie sur I'Eté Romain. Ma recherche
dépouillement de toute la presse de I'époque’’ et sur quelques interviews filmées que j'ai réalisé avec
certains des protagonistes'® de I’époque. I'argument est vaste, articulé et riche de thémes a développer.
Dans ce rapport, je me limite a en tracer l'histoire, en soulignant les évenements les plus intéressants et

a mettre en évidence les liens avec les Arts de la rue francais.

L’Eté Romain

«Chagque soir Rome devient un immense Beanbourg on une foule de différents dge est protagoniste du spectacle. (...) Une
opération politique qui va beancoup au-dela de l'affiche des manifestations. (...) A minuit a Rome des milliers de
personnes se baladent dans les beaux parcs qui d'babitude sont fermés (...) Ils se promenent, (...) mangent, regardent
films, ballets, pieces de thédtre, ils écoutent de la musique de tout genre. 1ls se rencontrent, ils se parlent, des rapports

éphémeres se lient, ils s'exhibent, ils s'attirent (...) C'est I'Eté Romainy"

A Rome en 1975, dans une période historique de crise, de terrorisme et d'insécurité diffusée, l'union des
partis de gauche, la Giunta Rossa, gagne les élections municipales. Le huit aout 1976 Renato Nicolini, a
l'age de 34 ans, devient assesseur de la Commission Argan.20 On lui confie tous les mandats considérés
comme peu importants (mandat au sport, au tourisme, aux affiches et publicité, au jardin zoologique,
aux jardins et aux parcs). Peu apres Nicolini délégue a d'autres certains de ces mandats pour se
concentrer sur les missions relatives aux manifestations, spectacles, bibliotheques, antiquités et beaux-
arts, archéologie et restauration, expositions, archives. C'est comme cela que nait, ce qu'il n'y avait pas
avant, le mandat d'adjoint a la Culture. *

Au mois de décembre de la méme année, Nicolini, a I'idée d'organiser une manifestation estivale, un
Eté Romain. I présente le projet a la Commission du Conseil, qui accepte et suggere de constituer un

comité d'experts pour étudier les propositions. Apres différentes réunions, neuf lieux de la ville sont

16C'est Michel Crespin qui m'a suggéré l'idée de reconstruire I'histoire de 'Eté Romain apres avoir suivi ma these de recherche sur les arts de la rue en
France, réalisée, en 2002, a la conclusion des études universitaires aupres du Département d'Histoire du Théatre et du Spectacle de la Faculté de Lettres
Modernes de 'Université de Florence. Le titre de la thése est: Le merveilleux urbain. Parcours évolutif des arts de la rue contemporaines en France.

"J'ai eu la chance d'organiser tous les documents de l'archive privé de Renato Nicolini. 'Eté Romain est un sujet riche pout la presse. Des centaines
d'articles sur la ville, les spectacles, l'assesseur, les habitants. Des critiques, des exaltations, des prises de position. On dirait qu'a Rome on ne patle que
de cela.

18]'ai réalisé des entretiens avec Renato Nicolini, I'inventeur de 'Eté Romain; Bruno Restuccia, expert de cinéma et producteur cinématographique qui, a la
moitié des années soixante-dix, gérait un ciné-club, le Politecnico. Comme nous le vetrons, c'est a lui qu'on attribue l'idée de deux des manifestations
les plus intéressantes: Massengio e Parco Centrale; Simone Carella, metteur en scéne et acteur, qui gérait pendant ces années la fameuse Cave Beat '72 et
qui a organisé le premier Festival International des Poétes; Franco Putini, un des architectes les plus connus en Italie et a I'étranger qui a réalisé pendant
I'Eté en 1979 toutes les structures éphémeres du Parco Centrale. Andrés Neumann, de I'Agence Théatrale Andreés Neumann International, qui travaillait
déja a la fin des années Soixante avec Jack Lang au Festival de Naney. Pendant I'Eté Romain il a organisé des festivals internationaux de théatre de tres
haut niveau, il a été le conseiller du Théatre de Rome, il a été artificier de la rencontre entre Lang et Nicolini; Achille Bonito Oliva, critique d'art de
réputation internationale, qui a organisé deux expositions pendant 'Eté Romain en 1981: Contemporanea et Vitalita del Negativo. En vue d'une publication
ces interviews sont, pour le moment, encore inédites.

YFrancesco Petrone, L'Estate Romana promossa dall'Assessorato alla Cultura. Tutta la citta ne parla, dans «Rinascita», 13 juillet 1979. La traduction de tous les
textes de ce travail est 2 moi.

2Giulio Carlo Argan, historien de l'art, maire de Rome de I'époque.

21 Cfr. Renato Nicolini, Estate Romana. 1976-1985: un effimero lungo nove anni, Siena, Edizioni Sisifo, 1991, p. 34.

31



choisis dans le centre et dans la périphérie ou seront construites des scenes pour présenter des concerts
et un ballet. *

Mais 1'Eté Romain, congu pour étre une manifestation expérimentale qui a contribué a I'évolution d'une
maniére de faire et de penser la culture en Italie et a 'Etranger, nait de la rencontre entre Nicolini et un
groupe représentatif des principaux ciné-clubs de Rome : Bruno Restuccia,” Giancarlo Guastini du
ciné-club Politecnico, Enzo Fiorenza, président de la section romaine de I'AIACE, (Association
Italienne des Cinémas d'Essai), Enzo Ungari du Filmstudio, et Roberto Farina, Gianni Romoli et Silvia
Viglia du ciné-club Occhio, I'Orecchio e la Bocca (I.'Ogil, I'Oreille et la Bouche)™.

Sur une idée de Bruno Restuccia, le groupe propose au nouvel assesseur des projections
cinématographiques a la Basilique de Massenzio, lieu central par excellence de Rome, réservé jusqu'a
maintenant a l'opéra lyrique et aux concerts de 1'Académie S. Cecile pour une élite. Nicolini est un
habitué des ciné-clubs qui l'avaient fasciné pout «/a fagon dont le cinéma était offerts, les atmospheres, «/es
petits ritnels a  travers lesquels les  spectatenrs se  reconnaissaient entre enx»”. Dans ces petites salles
cinématographiques, il avait eu la possibilité de comprendre que « cinéma n'est pas simplement la pellicule
qui se projette, mais ce qui se vit an-dela de I'écran»™

Séduit par l'idée d'un ciné-club de masse, l'assesseur approuve le projet pour expérimenter sur une
grande échelle une utilisation inhabituelle du cinéma, sur une base d'une passionnante recherche
cinématographique et d'une fantaisie créative des propositions bien connue au cercle restreint de
cinéphiles et offert, pour la premicre fois, a tout le monde sans distinction.

Le 25 aott 1977, clest avec la projection de Senso de Visconti que s'inaugure Massenzio.” La
manifestation intégre, depuis son origine, les fils directeurs qui, en s'évoluant et en s'articulant,
permettront de construire la trame de 'Eté Romain :

- la typologie hétérogene du public et son role de protagoniste ;

- la vision de la ville comme polis, un espace commun d'échanges, de rencontres, d'évolutions, de
surprises mais aussi comme objet de désir de ses habitants ;

- 'abolition de la hiérarchie entre culture d'élite et culture populaire ;

- le mélange des registres, des codes, des images, d'esthétiques différentes.

La premiére édition*intitulée Cinema Epico est congue comme «un hommage au cinéma, a sa grande capacité de
fasciner et de racontery” et s'organise entre soirées normales et soirées spéciales pendant lesquelles 1'équipe
de Massenzio donne libre cours a sa fantaisie : les marathons cinématographiques”, avec la projection de

différents films jusqu'a l'aube ; les évenements spéciaux, comme la soirée des ombres chinoises ou bien

22 Ivi, p. 58

23 Expert de cinéma et producteur cinématographique.

24 Cfr. Renato Nicolini, Estate Romana. 1976-1985: un effimero lungo nove anni, cit., pp. 65-68.

25 Ivi, p. 43

26 Thidem

27 LLe nom de la manifestation, du lieu ou elle se déroulait.

28 Les éditions de Massenzio furent en tout dix, mais seulement les trois premicres a la Basilique de Massenzio.

2 Renato Nicolini, Estate Romana. 1976-1985: un effimero lungo nove anni, cit., p. 68.

3 Les marathons étaient déja connus aux habitués du ciné-club L'Occhio, I'Orecchio e la Bocca qui l'avait déja proposés.
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la soirée de la projection du film Nuova Babilonia di Kosinev accompagné par la musique en direct de
1'Orchestre de 'Opéra dirigé par Marius Constant venu de Paris pour l'occasion, ou encore la projection
de Cabiria de Pastrone accompagné d'un piano.

Mais pour comprendre, apres trente ans, la valeur d'innovation de ces propositions, il est utile de se
rappeler qu'a I'époque la télévision avait seulement deux chaines et proposait un seul film par semaine,
que les salles cinématographiques projetaient un seul méme film pendant des mois et les idées
circulaient peu. Une des intuitions les plus importantes de Nicolini a été celle d'avoir confié aux acteurs
de la recherche, de l'avant-garde théatrale, cinématographique, poétique, le réle de moteur entralnant le
développement culturel de la ville, en leur donnant l'opportunité de rompre leur propre isolement,
souvent objet de critique, pour apparaitre publiquement et expérimenter un rapport nouveau entre l'art
et le grand public. Le journaliste Francesco Petrone souligne de cette maniere 'insolite ouverture des
institutions aux suggestions qui proviennent du bouillonnement souterrain :

«lLa premicre expérimentation de I'Eté Romain, le Cinema Epico, (...) reproduisait sur une grande échelle certaines des
expériences des ciné-clubs romains. (...) Le cinéma divisé par genres, les marathons (quatre ou cing films dans une soirée
Jusqu'a l'aube avec les gens qui entrent et sortent, mangent, (...) et beancoup d'autres petits rites qui étaient déja pratiqués
depuis quelques années dans les espaces off et finalement ressortent a la lumiere (...) Linstitution publique de la ville se
faisait promotrice de manifestations trés insolites, collaborait avec des groupes privés qui avaient travaillé depuis une
dizaine d'années sur un public nonvean et avec eux: elle mettait en marche des nonveaux: besoins qui s'enrichissaient et se

multipliaient vertiginensement. »''

Nicolini met en évidence a posteriori, I'importance de l'implication de ces énergies créatives :

«l_a mairie a mis en marche, (...) a fait exprimer des forces différentes, chacune d'elles portense d'une spécificité culturelle
et idéale, en organisant une confrontation méme dialectique et offrant aux citoyens une possibilité de choix différenciés.
L'image de ['Institution locale qui en résulte est trés différente du schéma pour lequel la programmation veut dire

homologation et imposition d'un senl domaine idéologique. »*

Pendant une année 1'Assessorato” a la culture de Rome, en se mettant «au service de la fantaisie et de la
bl
. e e, . 34 . . L~ P . L, .
créativité socialey” devient un point de référence pour les associations, les radios, les coopératives
théatrales, les ciné-clubs, les revues spécialisées et il alimente une vision démocratique de l'offre et de la
production culturelle. L'énorme succes de I'Eté Romain est le signe tangible du désir collectif de vivre la
ville avec plus de liberté de mouvement, avec curiosité sans tabou et avec un sens de l'appartenance
retrouvé. Rome se dévoile sous une nouvelle lumicre et les habitants se découvrent prét a se laisser

surprendre.

31 Francesco Petrone, L'Estate Romana promossa dall'Assessorato alla Cultura. Tutti ne parlano, dans «Rinascitar, 13 juillet 1979
32 Renato Nicolini, Estate Romana. 1976-1985: un effimero lungo nove anni, cit., p. 82

3 Les services municipaux de la culture d'une ville.

3 Francesco Petrone, L'Estate Romana promossa dall' Assessorato alla Cultura, cit.

33



A ce propos Corrado Morgia “écrit:

«L'E#¢ Romain démontre qu'il existe des forces, des capacités, des disponibilités de la ville, de ses institutions, de ses
structures culturelles, de ses habitants, de ses intellectuels qui veulent une vie différente par conséquent une société différente,
qui n'acceptent pas la situation présente et qui croient qu'un projet de changement structurel doit passer aussi a travers un
projet de changement de la qualité de la vie, de  récupération de la dimension sociale de ['existence,  d'échange,

d'excpériences et de rencontre. »°

En 1978, I'Eté Romain se consolide et se présente une diversité d'évenements. Apres le succes de
Massenzio, les initiatives se multiplient : concerts, danse, théitre.” Le Théitre de Rome organise au
Palazzo delle Esposizioni des expositions importantes : une sur Erwin Piscator, une sur le Théatre de la
République de Weimar, une autre sur I'"Avant-Garde polonaise et en particulier sur Tadeusz Kantor qui,
grace 2 Andrés Neumann, arrive 2 Rome aprés une année de laboratoire a Florence.™

Pendant ce temps, l'expérience de Massenzio devient le point de départ pour élaborer le concept de
culture comme agrégation et pour aller au dela de «/a division schizophrénique entre culture-divertissement et
culture-ennui».” Nicolini écrit:

«A Massenzio, chaque soir, sur les tests de Alberto Sordi, Marylin Monroe, mais aussi de Alfred Hitcheock, de Jobn
Ford, de Kenij Mizouchi, de Ernst Lubitsch, se crée un dialogue - ou mienx une série de dialogues - entre le public - les
publics- et une sorte de mémoire collective a travers le cinéma. Le mécanisme du jen, le refus du terrorisme culturel, nous
permet d'avoir des «spectatenrs détendusy, prét a applaudir, a rire, a répliguer. Il nous semble, de cette maniere, d'entrer
dans le monde - dans les mondes - du spectatenr, de lui restituer ['attention critique, de le rendre conscient des ses
raisonnements. (...) 1/ nous semble aussi de commencer a nier la séparation entre les initiatives destinées au «spectatenr

Lo A0
normaly et celles du «spectatenr cultivé.»

Le public, protagoniste absolu de I'événement, est constitué de milliers de personnes d'extraction
culturelle et sociale trés différente qui cohabitent tranquillement dans une combinaison inédite et
voulue des spectateurs : des cinéphiles passionnés et des familles de #rasteverini,'' qui se retrouvent avec
leurs amis a voir un film en grignotant quelque chose, des vétérans des ciné-clubs curieux de
l'expérimentation et des gens de la périphérie contents de se réapproprier du centre-ville, des critiques
cinématographiques, des journalistes préts a enregistrer l'inhabituelle situation et des jeunes

enthousiastes. L'objectif de cette «politique culturelle de masse>”, dit encore Nicolini, «e n'est pas simplement le

3 Corrado Morgia, responsable culturel de la Fédération Romaine, a été le premier avec le quel Nicolini a parlé de I'hypothése d'organiser une Eté Romain.

3 Corrado Motgia , Fantasia e intelligenzga rendono «vivibile» anche Roma, dans «.'Unitay, 21 juillet 1979

ntéressante surtout la programmation théatrale que se tienne au Théatre Argentina avec la tétralogie que Antoine Vitez dédie 2 Moliére; Perlini e Aglioti
et L'Ubu roi de Peter Brook.

3 Cfr. Renato Nicolini, Estate Romana. 1976-1985: un effimero lungo nove anni, cit., p. 97

% Renato Nicolini, dans Gianfranco Vaccati, Un happening fra le mura, dans «.'Europeor, 11 aott 1978

40 Renato Nicolini, I farocchi di Massenzio, dans «Rinascita», premier septembre 1978

#'Habitants de Trastevere fameuse zone populaire de Rome qui, pour son caractére pittoresque, aujourd'hui est devenue touristique.

42 Renato Nicolini, I farocchi di Massenzio, cit.
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sueces du public, de toute fagon incontestable (43000 spectatenrs @ Massenzio pour le ""Cinema Epico”(... ¥ mais
celui de «enonveler la vie culturelle d'une ville d'un coté désagrégée (...) de l'antre cité devenne paressense dans un
conformisme de petit bourgeois (...), qui l'a porté a perdre ses contacts avec la grande culture internationaley™

Pour la deuxieme édition de Massenzio, le Double Jen de 'lmaginaire, I'équipe des organisateurs met encore
plus l'accent sur la dimension "au-dela du film", soit dans la création d'une atmosphere de partage d'un
temps et d'un espace exceptionnel, soit dans le choix de projeter des "matériels cinématographiques"”
différents, des chefs-d'ceuvre mais aussi des dessins animés, des films vidéo non professionnels, des
documents qui «wontrent comment le cinéma est un travail d'effort d'actenrs, des scénaristes, des décoratenrs, des
costumiers, et anssi une industrie et qu'il a été le divertissement et la mythologie de grandes masses».” De cette édition,
on se rappelle la soirée mémorable dans laquelle ont été projetés ensemble onze films sur onze écrans
I'un a c6té de 'autre, dans une opération visionnaire qui, dans un certain sens anticipe le palimpseste

télévisé.

L'explosion de I'Eté Romain

«Cette ville, considérée comme un marais, un corps flasque et inerte, a en tout d'un coup des sursauts (...) et en peu de
temps ont fleuri des initiatives, des rencontres, des festivals. Qu'est-il arrivé? 1/ est arrivé ce que ['assesseur a appelé
"activation culturelle”. (...) La ville a redéconvert les rues, les places, les lienx: abandonnés, inutilisés, désuets, vides

depuis toujours, en leur redonnant nne fonction de rencontre et de vier .*

En 1979, un journaliste enregistre comme cela le changement inattendu et profond d'un mode de
vivre 2 Rome. La ville semble se réveiller d'une ancienne torpeur. Les gens vivent la ville avec une
euphorie conviviale et naturelle. L'Eté Romain explose en multipliant les offres culturelles et les
occasions de rencontre.

Pour ce qui concerne Massenzio, la troisieme et derniére édition a l'intérieur de la Basilique est beaucoup
plus suivie mais elle n'a pas le méme succes que les autres années. Par contre, a Villa Ada l'association
Murales projette avec une énorme approbation du public Ballo...Non sols"’, une initiative sur la
récupération de la danse comme forme de divertissement mais aussi de socialisation, puis en hommage
au cirque et a ses merveilles, la Mairie de Rome et le Théatre Stabile présentent Circo in Piagza.*
Pendant douze jours, des acrobates, des jongleurs, des fakirs, des cracheurs de feu, des
contorsionnistes, s'exhibent dans les rues antiques autour de Via Giulia et Piazza Farnese. Les cirques

viennent de la périphérie, les numéros sont sans prétention artistiques mais encore une fois, le fait le

4 1bidem

4 Ibidem

4 1bidem

4 Giorgio Gregorio Botta, Che facciamo stasera? C "¢ solo da scegliere, dans «I.'Unité», 3 juin 1979
47 Les éditions de cette manifestation furent sept.

8 La manifestation Cireo in Piazza a été organisée pendant cinq éditions.
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plus intéressant est I'enthousiasme entrainant de centaines de personnes, le sens de cohésion sociale que
ces initiatives ont suscitées. Méme la presse porte 'accent sur cet aspect :

«lLes torches dans la rue, les clowns, les équilibristes, les cracheurs de fen, les funambules. Et tant de personnes qui
sourient, qui se parle sans se connaitre, avec une sérénité qu'on ne voyait pas depuis longtemps. Dans cet extraordinaire
Et¢ Romain il y a beancoup de choses qui arrivent et 'on se demande ot allaient toutes ces personnes avant. (...) Les

gens rient et applandissent frénétiquement. C'est vraiment une grand féte. 11y a tout Rome. »*

Mais l'initiative qui marque 'année 1979, et qui sont parmi les évenements les plus intéressants de 1'Eté

Romain est le premier Festival International dei Poeti € Parco Centrale.

Le premier Festival Internazionale dei poeti a Castelporziano

En 1977, le Beat '72, fameuse cave de l'avant-garde théatrale romaine ou avait travaillé aussi Carmelo
Bene, présente une initiative pour essayer un rapport différent, sans médiation de la lecture solitaire
mais direct, entre le public et la poésie, en invitant pour seize semaines des jeunes poctes a mettre en

N 50 N . , .

scene leur propre ccuvre’”, devant a une quarantaine de spectateurs. Avec la  volonté de sortir
physiquement et métaphoriquement de ces espaces étroits de I'expérimentation et des "conventicules",
Simone Carella, metteur en scéne et acteur, Franco Cordelli, écrivain et critique et Ulisse Benedetti qui

géraient le Beat '72, en 1979 organisent le Festival Internazionale dei Poet', une manifestation sans

,
précédent en Italie, qui marque une fin : celle de la performance dans les caves pour un public
d'habitués. L'intention, comme disent les auteurs, «est de faire devenir la poésie un moment de libération dans
lequel tous les spectatenrs peuvent exprimer leur propre force poétique et devenir en méme temps, protagonistes»”> Pour
créer une occasion de rencontre avec le grand public, ils invitent, sur un plateau bati sur la plage de
Castelporziano, pres de Rome, cent dix poctes parmi lesquels des noms fameux: de Etats-Unis la Bear
Generation, au complet avec Allen Ginsberg, Peter Orlovsky, William Burroughs, Gregory Corso,
Lawrence Ferlinghetti; de la Russie Eugenij Evtuscenko, de I'Italie, Edoardo Sanguineti, Dacia Maraini,
Datio Bellezza et beaucoup d'autres encore de la France, de 'Angleterre, da I'Espagne...

Annoncé comme «uzne invitation (...) d la destruction et au dépassement des barrieres et des schémas de n'importe
quel genre”, le festival attire vingt mile personnes qui campent pendant trois jours sur la plage. La
presse se déchaine, préte a enregistrer les comportements peu orthodoxes du public et a révéler la
nouveauté de l'événement. L'appel explicite a la liberté est mal compris du public car, a partir du

premier jour, pendant que les poctes italiens étaient sur sceéne, il se révolte en réclamant son propre

“Vanna Berenghi, Tra clown ed equilibristi, Roma riscopre la sua estate, dans «La Repubblicay, 8 juillet 1979. Sur l'argument voir aussi Fachiri ¢ mimi e clown nel circo
di Via Ginlia, dans «Paese Serax, 23 juin 1979

3le mot de passe était: sortir des pages du livre, s'échapper des cages du vers, dépasser les frontieres de I'écriturer, dans Stefano Malatesta, Tante stelle fra
cocomeri e tamburelli, dans «Ia Républiquey, 26 juin 1979

SILe Festival se déroule du 28 au 30 juin 1979. Il y a eu trois éditions du Festival dans divers lieux, puis une interruption et aprés une autre série
d'événements moins intéressants.

S2F. P., Castelporzgiano: tre notti sulla spiaggia per migliaia e migliaia di giovani, dans «Il Messaggeron, 23 juin 1979

33 bidem. Un autre journaliste écrit: «LLes organisateurs esperent que le festival soit un Woodstock», quelque chose de «créatif et excitant entre le libératoire et
l'anarchique.» Stefano Malatesta, Tante stelle fra cocomeri ¢ tamburelli, dans «La Repubblica», 26 juin 1979.
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droit de s'exprimer. Le Festival risque toute de suite de s'ensabler dans la contestation. Danilo Maestosi,
un des journalistes plus attentifs aux vicissitudes de I'Eté Romain décrit la conquéte tumultueuse de la
scene du public:

«lLa lecture s'est transformée dans un fragmentaire débat a milles voix. Des tons durs de combat verbal, des cris, des
sifflets, des jets de sable et d'objet et des tons exaspérés d'un féroce et ironique sabotage ont empéché la suite de la lecture.
A vingt-denxc heures trente ['épilogue: le public refuse les poétes et les fait taire, mais certains, avec courage, s'exposent an

danger (...) en criant lenrs poésies (...) a une inexorable concurrence de poétes extemporanés»™

Apres les évenements de la soirée précédente, les organisateurs ne savent pas si il faut continuer ou non
le festival. Ils décident enfin de créer un service d'ordre et de laisser a disposition de tout le monde un
microphone et la scene jusqu'a dix-neuf heures, pour ensuite redonner l'exclusive aux poctes officiels.
Cette solution ne persuade pas et la force impétueuse du rassemblement 'emporte. «la scéne» écrit un
journaliste, «semble étre le but désiré de millier de personnes (...). 1]y a celui qui monte sur le plafond pour se faire voir,
pour s'exchiber, pour étre denx metres au-dessus des antres, pour réciter des psychodrames, pour provoguer, pour (...) se
confesser (...). Et de ces  gens, combien sont venus pour la poésie, pour les poétes et combien sont venus pour se faire
entendre car il est difficile d'étre éconté aillenrs?”

La foule ne se calmera que quand Allen Ginsberg, le pere de la Beat Generation, sans penser aux insultes,
s'assoit, jambes croisées, et commence a chanter un "Om" accompagné au banjo par le poéte Peter
Orlovsky. Miraculeusement tout le monde s'assoit en silence. Le dernier jour, les poctes et les
organisateurs se rencontrent pour décider quoi faire aprés le délire collectif des deux premiers jours.
Enfin ils décident de continuer. La soirée se passe bien pour les auteurs étrangers dans l'enthousiasme
général. Le Festival se conclue avec le Mantra del padre morto® de Ginsberg pendant lequel la scéne
s'écroule sous le poids de mille personnes qui étaient montées dessus, Nicolini y comptis.

Nicolini, qui était sur la plage comme représentant de la Mairie de Rome mais aussi comme passionné
de poésie, décide d'appuyer I'expérimentation et d'assumer personnellement la responsabilité, soutenant
que la culture peut servir a mettre en discussion les certitudes, a exprimer et reconnaitre les forces
existantes dans la société. Nicolini dit a ce propos :

«Castelporziano a ét¢ une manifestation étrange : d'un coté on a démontré un besoin de poésie inattendu, de l'antre coté on
a vu que le besoin de poésie est tres panvre (...) la culture ne doit pas étre un élément de consolation mais révéler la crise

dans la guelle on vit. »”'

Pendant l'assemblée communale que suit le festival, aux accusations d'irresponsabilité et aux rappels

moralisants de ses collegues, Nicolini répond en déclamant debout les vers du poete Eugenio Montale

54 Danilo Maestosi, E /'happening in versi si trasformo in un coro di fragorosi versacci, dans «Paese Serax, 29 juin 1979
53] poeti e le strane creature, dans «Lotta continuay, 3 juillet 1979

56 Mantre du pére mort.

57 Renato Nicolini, dans Domenico del Rio, Nicolini delle meraviglie, dans «la Repubblica», 19 juin 1981
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qui oppose la poésie des «poetes qui se bougent seulement entre les plantes ausc noms peu utilisés : bosses troénes on

58 o . J T .
acanthes»’ ala poésie, qu'il préfere, des sentiers sauvages.

Parco Centrale et le Merveilleux Urbain

En 1979, la nécessité d'aller au-dela de Massenzio,” déja en crise a la troisiéme édition pour sa position
centrale et conceptuelle, devient une priorité pour les animateurs de 'Eté Romain. D'une idée de Bruno
Restuccia nait Parco Centrale, un projet d'action globale sur la ville qui conjugue plusieurs finalités : faire
approcher les gens a la culture sans élitisme, créer des opportunités de socialisation, présenter une
image nouvelle de Rome, riche de ferments, d'initiatives, de surprises et «donner vie a une vision qui est aussi
une manipulation créative, originale et surtout transversale des matérianx nrbains»” BEn s'éloignant du concept de
décentralisation culturelle,”’ une formule qui s'était révélée un échec et qui ne répondait plus aux
exigences de la ville, Restuccia déclare dans une interview :

«Faire culture anjonrd'bui signifie reconnaitre que les niveanx de communication de la composition spectaculaire sont
complémentaires. 1] n'est plus possible de parler de théditre, cinéma, danse, sans penser que chacune de ces activités est lice
étroitement aux antres et que soit d'un point de vue de la production que de la consommation, la typologie de spectacle de
la télévision est dominante. (...) Notre intention est d'élargir le centre-ville et de I'assiéger, en partant des espaces qui sont
aux: frontieres (...) Quatre lienx marginans qui représentent des réalités différentes et opposées. 1 s'agit d'établir entre ces

piles nne ligne de liaison visuelle»”

L'idée est réalisée par une équipe d'architectes,”dirigés par Franco Purini, accompagnés
intellectuellement par des experts en sociologie et en communication de masse, comme Alberto
Abbruzzese®™, et l'actrice Patrizia Sacchi qui organise la sphere théatrale de la manifestation. A la base
de Parco Centrale, il y a un travail théorique et conceptuel : quatre lieux sont identifiés pres de la
périphérie, au-dela des murs anciens de la ville, abandonnés ou non utilisés depuis plusieurs d'années.
L'équipe réalise quatre cités éphémeres ou sont localisées simultanément différentes manifestations,
liées réciproquement par un jeu de renvois et de miroirs. Les lieux correspondent a différentes formes
possibles de jouissance par le public, (basées sur la typologie de participation, de la plus physique et
chaleureuse a la plus mentale et froide).

Pour le niveau "le plus chaud", on projette la cité de la danse et du sport, ou l'acteur est spectateut.
Le lieu choisi est la vallée de la Caffarella situé dans le Parco dell'Appia Antica, zone dégradée dont

Iutilisation était I'objet de débat depuis longtemps.

8 Le titre de la poésie de Montale (1896-1981) est I /imoni.

3 Cfr. Franco Purini, I/ progetto di Parco Centrale, dans Renato Nicolini, Franco Purini, L'effimero teatrale. Parco Centrale. Meraviglioso Urbano. (Par les soins de
Giuseppe Bartolucci), Firenze, La casa Uscher, 1981, p. 15

®“Franco Purini, dans une interview que j'ai réalisée et qui est encore inédite.

®Franco Purini dit a ce propos: «Aux philosophies de la décentralisation qui supposent, dans une certaine maniére, une production centrale a distribuer a la
périphérie ou la production autonome de culture qui, sans une confrontation a une échelle plus grande, perd progressivement de qualité, on y a
cherché de substituer une opération plus complexe.» Franco Purini, I/ progetto di Parco Centrale, cit., p. 15.

92Bruno Restuccia, dans Danilo Maestosi, Adesso Nicolini progetta nna citta fatta di specchi, dans «Paese Serar, 23 aoat 1979

03 Laura Thermes, Duccio Staderini, Giuseppe De Boni e Ugo Colombatri.

%De la pensée théorique de Parco Centrale font partie aussi Francesco Pettarin, Giancarlo Guastino e Stefano Guglielmotti.
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Ici on construit une piste de danse (10 metres pour 60 metres) décorée avec des copies de statues
classiques et des colonnes romaines en papier maché de six métres de hauteur louées a Cinecitta.”
Purini explique que «l jeu conceptuel consistait a représenter, a travers des éléments kitsch (...) le «mythe» qui
caractérisait le lien a l'intérienr de la superposition réalité- représentation»

Dans la cité du rock et du jazz le spectateur est toujours impliqué physiquement mais moins par
rapport a la cité de la danse car il y a une vedette sur la scene. Cette cité est localisée dans le Mattattoio,
les anciens abattoirs, fermé depuis six années et ouvert pour l'occasion. Purini dit encore que «un des
miérites de I'Eité Romain a ét¢ de faire connaitre ce lien extraordinaire a des milliers de jeunes qui I'ont connu, entre autre,
a travers la musique qu'anjourd'hui on pourrait définir «urbaine» par excellence; c'est a dire le rock, systeme complexe qui
mélange sons, ville et comportements de masse qui s'entremélent d'une facon conflictuelle»” Grace aussi a cette
initiative, le Mattatoio, créé superbement par l'architecte Ersoch, accueille actuellement une Université,
un musée d'art contemporain et des associations.

Pour la cité du théatre, ou en théorie il ne devait y étre q'une implication mentale du spectateur (mais
en réalité elle fut aussi physique), le lieu choisi est Via Sabotino, un espace propriété de 1'Institut des
maisons populaires, obtenu par la démolition de deux lots de batiments. Cet endroit, dans 'attente d'un
projet de requalification, était abandonné. Pour 1'équipe des architectes, c'est l'intervention la plus
compliquée. Dans l'espace d'un lot est réalisée une grande ellipse représentant un ceil énorme, celui
d'Apollon qui regarde le ciel en dessous du sol et un bosquet qui évoque la dimension dionysiaque du
théatre. Dans l'autre lot, Purini édifie deux architectures éphémeres en bois et en fer : un petit théatre
scientifique (sur le mod¢le des théatres anatomiques mais aussi du Globe Theatre de Londres) et la
reproduction d'une des caves romaines des années Soixante : Lz Fede de Giancarlo Nanni et Manuela
Kustermann.®” Patrizia Sacchi, avec l'idée que l'avant-garde théatrale pouvait s'exprimer aussi devant un
public vaste et composite, invite les groupes romains historiques a représenter un spectacle de
répertoire.”

Enfin la cité télévisuelle,”«une sorte de I.una Park de l'imaginaire électronigne’’qui représente le niveau "le
plus froid", I'atmosphére plus technologique, la participation plus mentale du spectateur. Elle est
réalisée dans le grand jardin de Villa Torlonia ou les styles architectoniques se sont cotoyés pendant des
siecles : le style romain, celui du Moyen age, le gothique, le classique, et le néoclassique. Purini pense
insérer 1'élément contemporain qui manque : une structure éphémere, un pont réalisé en fer, en bois et

en acier lucide, de 85 meétres de longueur et trois de hauteur, élevé entre les arbres. Sur le pont, Purini

%Fameux studios cinématographiques.

®Franco Purini, I/ progetto di Parco Centrale, cit. p. 16

Ivi, p. 17

%Pour en citer certains: Simone Carella présente le Fecaloro de Pagliarani, spectacle ou la participation des spectateurs déterminait le développement de la
performance; Giancatlo Nanni et Manuela Kustermann interviennent en soulignant l'impossibilité pour eux de recréer un spectacle du passé; Amelio
Perlini dispose dans le bois dionysiaque quelques dizaines de téléviseurs, certains bien visibles, d'autres un peu cachés, qui transmettent des images de
sa célebre mis en scene Les oiseaux de Aristophane; Claudio Remondi e Riccardo Caporossi représentent le Rozobolo, un énorme cylindre qui est activé
par les spectateurs de l'intetieur.

%En réalité les points spectaculaires de Parco Centrale furent cing. Avec des projections cinématographiques au Cinema Palazzo dans le quartier populaire de
S. Lorenzo.

""Danilo Maestosi, Per Villa Torlonia sfilata di mostri tv, dans «Paese Serax, 25 aott 1979
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positionne des cabines avec des moniteurs qui transmettent en continu et presque en temps réel, des
images tournées par une troupe dans les différentes cités de Parco Centrale. 1'idée est celle de permettre
. . .. . a . s 71

au public «de se voir comme dans un miroir et vivre en méme temps le présent et le passé. »

A ce travail théorique et d'organisation technique de Parco Centrale correspond une participation du
) . . . . . , 11, 73 .

public'™ «socialement mixte, avec ses connaissances et ses besoins (...), composite, en mouvement et éparpillé»”, qui

devient le sujet préféré de la presse. Voila a ce propos I'impression d'un journaliste :

«De ce foun été de la culture qui, jour apreés jour, trace et puis nuance ses milles faces dans une (...) gironette de

conférences, d'annonces, de présentation (...), l'image la plus difficile a fixer est probablement celle du public. A vouloir

tracer 'identikit de ce spectatenr imaginaire qui, capté par les infinis rappels du programme, voulait suivre avec une

, , .. . . .. . 74 75
excténuante cobérence chague sollicitation (...) il en sortirait la caricature d'un "tarantolato""»"

Un des mérites attribués souvent a I'Eté Romain a été celui de n'avoir pas favorisé la peur du terrorisme
qui rendait lourde I'atmospheére de la ville mais, au contraire, d'avoir poussé les habitants de Rome a se
réapproprier ses espaces, en captant leur attention en milles manieres.

Clest a cette occasion, pendant la définition du projet de Parco Centrale que Renato Nicolini élabore le
concept de "Merveilleux Urbain" c'est-a-dire la potentialité de la ville de surprendre d'un coup, de se
dévoiler a travers des interventions artistiques qui marquent émotionnellement les espaces et qui excite
l'imaginaire collectif. ° Purini nous explique :

«l_e pari de Nicolini sur le Merveillenxc Urbain consiste (...) a substitner a une gestion traditionnelle (...) des faits
culturels d'une grande ville, un projet de promotion «conflictuelle» d'événements alternatifs par lenr propre nature, a cenx
preévisibles. 1] nait de cette maniére une sorte de nonvean spectacle nrbain qui a comme scene pas seulement des lienx de
spectacle mais anssi des espaces virtuels des mass-media. »"

En 1983, Ricardo Basualdo organise a Nancy, au Centre Universitaire International de Formation et de
Recherche dramatique, un séminaire international sur le Merveilleux Urbain auquel participe aussi
Nicolini. C'est a cette occasion que Basualdo lui attribue officieusement la paternité du concept de
Merveilleux Urbain :

«lL_a notion de merveillenx nrbain est utilisée pour la premiere fois par I'équipe de Renato Nicolini. Pour lui et son équipe
le merveillensc urbain définit I'articulation entre le spectaculaire et une réflexcion, qui a son tour devra étre gérée au nivean
politique (...) Le merveillenx: urbain m'intéresse en tant que moyen d'articuler le spectaculaire urbain a une dynamisation
de ['énergie créative et l'imaginaire d'une communanté. 1/ est vrai, comme le fait I'équipe de Nicolini, le spectaculaire peut

servir de moyen de réflexion et de prise de conscience d'une collectivité sur des problématiques précises. »"°

™ Ihidem

72 Mais cause de la pluie certains spectacles furent désertés.

3Alberto Abbruzzese, Rapporti sociali e forme spettacolari, in «Rinascita, 24 aott 1979

7] "tarantolato” est celui qui aptés avoir été piqué par une tarentule n'atrive plus a s'arréter de bouger d'ot le nom de la danse populaire "tarantella".

"Danilo Maestosi, Stagione di maxi-rassegne per lo spettatore-trottola, dans «Paese Serax, 27 juin 1979

7En vérité la notion de "Merveilleux Urbain" apparait pour la premiére fois dans un article de Nicolini I/ Meraviglioso nrbano, du 11 juin 1979 publié dans le
Catalogue de l'exposition Ritorno a Roma (Staderini Editore, 1979) et puis publié dans Renato Nicolini, Franco Purini, L'effimero teatrale, cit.

TFranco Purini, 1/ progetto di Parco Centrale, cit., pp. 15-16

"8Ricardo Basualdo, Reveiller le merveillenx urbain, dans «Nordestex, n. 4, numéro spécial Le merveillens nrbain, actes du colloque, mai 1983, pp. 4-5
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79 .
" constitue un champ

Basualdo développera ensuite cette notion qui parallelement a celle d"'éphémere
d'investigation fructueux dans la recherche des connexions entre 'Eté Romain et les Arts de la Rue
francais.

* En 1980 la manifestation la plus

Pour revenir a2 L'Eté Romain, signalons en bref d’autres initiatives.
intéressante est Musica nella citta qui envahit musicalement Rome et fait participer toutes les typologies
de public, éliminant la distinction entre musique cultivée pour 1'élite et musique populaire pour la masse.
La programmation est, comme nous rappelle Nicolini, «bizarre, riant, riche d'expérimentations: la musique en
contact avec ['ean, la musique qui émerge du sous-sol, (...) la surprise»” Au-dela des concerts jazz, rock, musique
classique et opéra qui se déroulent dans les parcs, les villas et les places, les initiatives a remarquer sont :
le Festival Panasiatico qui, pour la premicre fois, apporte a Rome une programmation consacrée a la
danse et a la musique orientale, les Blits musicali, c'est-a-dire une irruption de musiciens dans le quotidien
des habitants, organisés par les Brigate musicali qui répandent joie au lieu de terreur, le Festival Cagiano,
dédié a l'ceuvre intégrale de John Cage, musicien expérimentateur des sonorités et personnage-clé du
milieu artistique new-yorkais a partir des années cinquante. Pendant ce festival, il y a plusieurs
expérimentations dont, par exemple, la VVariation III qui est exécutée par six camions-citernes de la
voirie qui répandent de l'eau parfumée dans les rues en suivant avec précision la partition de Cage ou
encore Affabulation Souterraine ou Musica dai Tombini'” réalisée par Armando Adolgiso® qui fait sortir des
morceaux de conversations amoureuses, en musique, pat les bouches d'égout isolées patr des barriéres,
comme s'il y avait des travaux en cours. Les spectateurs s'arrétent, surpris dans leur quotidien. Rodolfo
Giammarco, un des organisateurs du festival, écrit a propos du public:

«Bon gré, mal gré chague citoyen a été (...) protagoniste ou spectatenr d'une kermesse oi le charme acoustique consistait
en une unique, gigantesque caisse de résonance, un instrument a l'échelle de la planimétrie de Rome, centre historigue et
périphérie inclus. (...) Enfin tant de tétes et antant de sentences que chacun pense de transmettre a son burean, chez soi, a
l'école, a I'Université. (...) De cette maniere, (...) la musique se répand sur l'onde des commentaires et I'éphémere

rebondit dans la ville. »

Musica in citta est un autre théme riche pour une comparaison avec les réalités francaises de recherche
musicale. *

On se souvient de I'Eté 1981 surtout pour un événement : la projection du Napoléon d'Abel Gance,
aprés sa restauration financée par Francis Ford Coppola et réalisée a Londres. Le film, accompagné par

l'orchestre dirigé par Carmine Coppola, est présenté a coté du Colisée devant huit milles spectateurs en

C'est pendant I'Eté Romain que le terme "ephémeére"est pour la premiére fois attribué au domaine des manifestations culturelles, organisées dans les
espaces publics pour une période limitée, avec le but précis d'en favoriser une grande patticipation de public. Encore aujourd'hui les gens se
souviennent de Nicolini comme «le prince de I'éphémere» ou l'assesseur «éphémére», mais, comme on verra, le déguisement du mot "éphémere” a
contribué a la fin de 'Eté Romain.

8Dans cette publication j'ai préféré donner un peu plus de place aux événements des années 1977-1979 car ils sont les plus significatifs.

81Renato Nicolini, dans Daniele Maestosi, Stagione di maxi-rassegne... , cit.

82Musique par les bouches d'égont.

83 Qui était un professionnel de la RAI, la télévision italienne.

84Je pense par exemple 2 Décor Sonore.
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conclusion de Massenzio.*> Dans la derniére demi-heure Gance avait prévu de dilater I'image en utilisant
deux projecteurs sur deux écrans latéraux, ce que I'équipe de Massenzio effectua avec un effet étonnant.
En cette occasion Nicolini rencontre pour la premiére fois Jack Lang,*’arrivé 2 Rome comme Ministre
de la Culture frangais,” pour voir le Napolkon mais aussi pour connaitre l'assesseur de la culture de
Rome dont il avait déja entendu partler beaucoup. Lang est tellement touché par l'atmosphere
effervescente de la capitale romaine, qu'il demande a Nicolini et a tout son équipe une rencontre
officielle pour parler de cette expérimentation culturelle dans la ville de Rome™. 11 existe beaucoup
d'articles de presse sur la venue de Lang a Rome et en particulier sur I'échange qu'il a eu avec Nicolini.
Un journaliste écrit a ce propos :

«lang dit: «I.'Eté Romain? Une excpérience exceptionnelle, vraiment unique pour la capacité qu'elle a démontré de mettre
ensemble une foule d'une grande ville avec ses intelligents appels. Rome a une architecture qui la prédispose a la féte. Paris
est plus austére. Mais on cherchera a vous imiter! » Pendant deux heures de face a face, il se confronte avec
l'assesseur Nicolini. « Propositions, projets, échanges d'opinion et de conseils (...), Nicolini (lui présente) (...) une
relation qui condense les résultats de la gestion de cing années d'expérimentation, des hypotheses a suivre, le rapport entre

culture et information, la reconquéte de la ville et de ses espaces et I'tilisation du spectaculaire a I'échelle d'une villey™

11 est possible de penser que 'Eté Romain a influencé Lang pour la création de la Féte de la Musique et
pour son idée de la culture. C'est un autre axe de recherche intéressant pour trouver des points de

rencontre entre les Arts Urbains francais et les initiatives romaines.

Les polémiques et la fin de I'Eté Romain

En juin 1981, pendant la campagne électorale des nouvelles élections municipales, arrivent les
polémiques. Nicolini, représentant du parti communiste, devient l'objet de critique provenant soit de la
droite que de la gauche socialiste : les attaques les plus fréquentes sont celles de ne pas avoir de projets
concrets, de dépenser I'argent public pour des initiatives peu sérieuses mais surtout de ne s'occuper que
de l'I;:pl'lérnére.g0 De l'analyse des articles de la presse, on déduit clairement l'utilisation instrumentale et
politique de ses opposants autour de I'Eté Romain. Malgré les accusations et la férocité des critiques,
Nicolini est réélu aux élections municipales en ayant le nombre de voix le plus important apres le maire
Luigi Petroselli Tout cela renforce les jalousies et amplifie les tensions. A la fin de l'année 1981, la mort

de Petroselli, qui avait soutenu les idées de l'assesseur, semble marquer un changement radical dans

8510-12 Septembre 1981

8Grice a Andrés Neumann qui connaissait tres bien Lang avec le quel il avait travaillé 2 Nancy.

87C'était son premier voyage a I'Etranger comme Ministre.

$Ensuite il invitera Nicolini a Paris pour essayer une collaboration entre la France et I'Italie qui, en effet, ne s'est pas vérifiée.

8Danilo Maestosi, Bravo Nicolini. Anche a Parigi faremo I'Estate, in «Paese Sera»

“Franco Purini dit: «La ctitique faite 2 Nicolini est qu'il faut penser aux choses qui restent et non pas a celles éphémeéres. On ne comprend pas que les deux
