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avant-propos 

La recherche exige de la patience, de la ténacité, parfois même de 
l'entêtement. Au risque de se tromper, il faut aJJer jusqu'au bout. Pour voir. 
Eprouver. Il n'est pas un jour où le chercheur, inquiet, ne remette en ques
tion, même furtivement, les fondements de son entreprise. Ma contribution 
à l'étude du théâtre n'échappe pas à cette règle. Jamais, tant le désarroi est 
parfois étouffant, je n'aurais pu achever cette thèse (l'est -elle réellement ?) 
si l'enjeu qu'elle me semble soutenir ne m'était apparu essentiel. 

Au long de mon apprentissage de 1 'histoire du théâtre, il a été frap
pant de constater que nombre d'ouvrages cherchent à rendre compte tant de 
la production artistique (textes, mises en scène, représentations) que de la 
fréquentation des théâtres, de leurs activités, de la renommée de certains 
comédiens, du rôle de la critique ou de la situation de l'art dramatique dans 
la société, elle-même plongée dans l'Histoire. Chaque lecture m'a engagé à 
appréhender 1' aventure dramatique sous de multiples angles. Pourtant, au
cun auteur ne rn' a semblé entreprendre, intrépide, l'étude synthétique du 
système de créationl théâtrale. J'entends par ce terme de création, la pro
duction d'un événement et son partage cottectif (sa consommation - terme 
repoussant mais utile quand il s'agit de distinguer l'offre de la réception 
sertie dans un cadre marchand - et son intégration dans 1 'environnement 
social) et le contexte de cette production : il ne s'est jamais vu de création 
sans public, jamais de groupe de recherche artistique sans une société pour 
le porter. J'ai ainsi perçu, à travers les chemins empruntés, l'idée d'une 
globalité, d'une systémique qu'il apparaissait nécessaire d'aborder. La con
ception de cette thèse a dès lors peu à peu mûri. Elle devait me permettre, à 
ma mesure, de réfléchir à mon propre engagement dans la sphère théâtrale, 

Le tenne de relation aurait pu convenir s'il n'était attaché désormais à l'ouvrage publié sous la direction de Régis Durand (La 
Relation théâtrale, Presses universitaires de Lille, 1980). Ce recueil d'études sémiologiqucs circonscrit la relation à l'instant de 
la représentation, alors que la présente étude concerne davantage l'environnement qui permet le spectacle, la rencontre entre un 
public et un objet d'art. 
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de réussir à mieux entrevoir des besoins effectifs mais difficilement expri
mables. 

Mon désir a été ensuite entretenu par quelques discours entendus çà et 
là, refrains lancinants, comme les éléments épars d'un puzzle que peu s'ef
forcent d'assembler : constats alarmistes devant les courbes de la fréquenta
tion, concurrence ou trahison infernales de la télévision, gangrène du music
hall, des one-man shows, vedettariat asphyxiant, dictature de la capitale, 
suprématie du prestige, culte oppressant des classiques, excès du secteur 
public, dérapages du secteur privé, essoufflement de la critique, cruelle ab
sence d'auteurs nouveaux, gronde des dits-auteurs (ils existent donc ?!) se 
plaignant de n'être pas montés ... Autant d'aspérités, de symptômes édi
fiants, souvent perçus séparément malgré leur évidente et intime interaction. 

Après avoir consulté quelques centaines d'ouvrages et autres revues, 
la carence - toute relative - m'est apparue clairement. A de rares exceptions 
près, chacun, dans son coin, continue de se spécialiser, qui sur les politi
ques culturelles, qui sur la lecture du texte de théâtre, qui sur 1 'économie, 
qui sur le jeu de l'acteur, qui sur la participation du pubHc .... Il faudrait 
donc s'évertuer, malgré d'insurmontables obstacles, à comprendre dans leur 
globalité les phénomènes liés au fonctionnement de la sphère théâtrale. 

L'ambition n'était pas mince. Plus angoissant encore, un tel projet ne 
paraissait pas correspondre, tout au moins partiellement, aux axes de l'ac
tuelle recherche universitaire : historique, sociologique, esthétique, sémio
logique, anthropologique, ethnoscénologique ... Je restai pourtant convaincu 
qu'une démarche plus synthétique devenait légitime voire urgente. On pour
rait tout autant la qualifier de structurelle, de fonctionnelle, de schématiste 
ou de systémique1 - que sais-je encore ? ... -, je préférerai lui adjoindre une 
épithète plus modeste qui privilège 1' aspect relationnel : réticulaire. En me 
référant au terme de réseau - un peu trop à la mode depuis ce choix, mais 
qu'importe ... -, j'échappai, formellement, à toutes les querelles que char
riaient déjà les termes précédemment cités et dans lesquelles je n'avais au
cun désir de me lancer. 

Le réseau appelle la circulation, le mouvement, la vitesse. Il carto
graphie la complexité de nos univers, tente de dessiner 1 'indiscernable. Il 
dissèque la trame, la chaîne, les nœuds qui tissent le filet. 

On objectera peut-être qu'il n'était nullement besoin de convoquer un 
nouveau mot pour désigner une forme aussi évidente. Je prétends qu'il a son 
importance, qu'il désigne précisément une conception particulière de l'objet 
théâtral qui détermine une étude qui ne se place ni sur le terrain esthétique, 
ni sur le terrain social, ni sur le terrain politique, ni sur le terrain de la 
communication mais à leur interstice. Que seront les débats esthétiques si 
demain 1' art théâtral subit des pressions qui le dépassent ? Que sont les 
considérations politiques qui ne s 1 interrogent pas sur leur induction esthéti
que ? Les points de vue parcellaires ne suffisent pas à rendre compte de la 

En 1977, Bernard Walliser écrivait déjà: «Depuis quelque temps se développe, gravitant autour du concept de système, un cou
rant théorique et méthodologique qui a reçu diverses dénominations plus ou moins équivalentes : analyse de systèmes, analyse 
systémique, analyse structurelle, analyse fonctionnelle, approche systémique, dynamique des systèmes. Bien qu'ayant des con
tours relativement flous et un contenu encore imprécis, ce courant semble vou loir répondre à trois préoccupai ions essentielles : -
la volonté, en réaction aux tendances ultra-analytiques de certaines sciences, de restaurer une approche plus synthétique qui re
connaisse les propriétés d'interaction dynamique entre élémems d'un ensemble, lui conférant un caractère de totalité ; - le be
soin, pour concevoir et maîtriser des ensembles vastes et complexes, de meure au point une méthode qui pennette de mobiliser 
et d'organiser les connaissances en vue d'une meilleure adéquation des moyens aux objectifs poursuivis ; - la nécessité, face à 
une fragmentation et une dispersion du savoir, de promouvoir un langage unitaire, qui puisse servir de support à l'articulalion et 
à l'intégration des modèles théoriques et de préceptes méthodologiques épars dans diverses disciplines. >> (Systèmes et modèles. 
Seuil, 1977, p.9) 
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problématique générale de la création théâtrale. La figure du réseau et la 
méthodologie analytique qui s1y rattache tentent d'intégrer cette globalité. 

Nourrie de toutes les approches engagées depuis une quarantaine 
d'années, cette démarche réticulaire, bien que théorique, se veut profondé
ment ancrée dans les réalités de la pratique théâtrale. Sans doute ne l'est
elle ni plus ni moins qu'une autre. Mais il rn' a semblé inconcevable de ne 
pas aller au~devant des par1enaires, par exemple en multipliant les entretiens 
avec des artistes ou en consultant des enquêtes auprès du public. L'essentiel 
était qu'elle repose sur un principe simple : considérer chaque partenaire de 
la production et de la consommation théâtrale dans son rapport à l'autre, 
systématiquement. De sorte qu'il devienne possible de construire un certain 
nombre de circuits, de schémas propres à expliciter les mécanismes spécifi
ques à l'univers théâtral. 

Bien sûr, une telle approche n'était pas raisonnable. Le réseau du 
théâtre est beaucoup trop complexe pour autoriser un survol aussi altier. 
Constitué de microstructures, d'éléments exclusifs, il ne se prête que fort 
mal à la schématisation. S'arrêter pourtant à l'étude d'un des partenaires au
rait été incohérent face à 1' ambition réticulaire. Il était fatalement nécessaire 
de s'obstiner dans cette voie, quitte à simplifier la multiplicité des situations 
et des comportements de chacun des partenaires. Les artistes, revendiquant 
légitimement leur personnalité, leurs particularités, se rebelleront proba
blement en lisant ces lignes. Je ne chercherai pas à me justifier auprès 
d'eux. Qu'ils aient simplement confiance en ma passion pour le théâtre., 
Qu'ils soient convaincus que je ne cherche, par ce biais, qu'à le rendre plus 
vivant, plus iconoclaste, plus sincère et plus redoutable. En comprenant da
vantage ses enjeux. Ma démarche semble opposée à la diversité. Elle n'est 
pourtant qu'à son service. 

Reste que l'ambition était effectivement démesurée. Et le résultat ne 
peut prétendre se hisser à la hauteur du dessein. Qu'importe. Si ce travail 
n'était qu'un préambule maladroit et hasardeux, si cette recherche n'était 
que le catalyseur d'une longue réflexion synthétique née d'une analyse plus 
méticuleuse de tous les phénomènes succinctement abordés dans cette 
contribution, l'aventure s'en trouverait légitimée. 

Renoncer à se lancer dans un projet aussi incertain, reculer devant Je 
risque, ç'eut été admettre que le théâtre était devenu un monstre, une hydre 
affolante. Refusant cette idée, certain comme beaucoup d'autres que l'art 
théâtral a besoin qu'une réflexion large sur ses fondements civiques se per
pétue, j'ai accepté de produire une étude qui pêche sans aucun doute par ses 
approximations, ses naïvetés, ses évidences, ses raccourcis coupables. Mais 
qui pose, je l'espère, l'essentiel du débat en instance. 

«Une entreprise d'art dépend non pas seulement d'une décision rai
sonnable, mais surtout d'une folie. »1 expliquait Jean Vilar. Maxime à 
laquelle Jean Audureau apporte un audacieux écho dans A Memphis il y a 
un homme d'une force prodigieuse grâce à un avertissement des écritures 
qu 1 il place en épigraphe à sa pièce : « Que personne ne s'y trompe - Si l'un 
de vous vise à être sage en ce monde, il doit devenir fou pour devenir 
sage ». 2 

Puissent-ils avoir raison. Puissent-ils être aussi fous que sages . 

Jean Vilar cité par Geneviève Serreau dans Histoire du "nouveau théâtre", Gallimard (Idées no 104), 1966, p.l81 

Jean Audurmm, A Memphis il y a un homme d'une force prodigieuse, Médianes (Villégiatures), l993, p.\2 

• • • • 8 1 





le rétiaire 
et 

le mirmillon 

Le théâtre est une rencontre, un art vivant qui, un instant, rassemble 
autour d'un objet dont la seule existence dépend de cette réunion. La beauté 
du moment, sa profondeur, sa nature, son effet résultent d'une alchimie in
contrôlable qui passionne les esprits et les corps. Reflet de l'humanité, l'art 
dramatique est plongé, en Occident comme ailleurs, dans un tissu de com
portements sociaux et de conceptions esthétiques qui nourrissent son déve
loppement, ses avatars successifs. Par l'ampleur des manifestations qu'il a 
pu susciter depuis ses origines, le théâtre rejoint d'autres grandes aventures 
humaines : de la conquête militaire au débat politique, des disputes sporti
ves aux cultes religieux. Au point que s'écrivent des histoires, des théories, 
des analyses. Chacun scrute cet animal changeant qui, d'une règle de base 
pourtant simple, construit un univers fascinant. 

Une règle avant tout éminemment disjonctive. L'acte théâtral suppose 
en effet la structuration de la société en trois groupes d~individus : un pre
mier ensemble présente un objet - un événement local et momentané non 
reproductible -, un autre ensemble assiste physiquement à cette présenta
tion- même lieu et même temps -, en mettant en jeu ses sens et son esprit, 
et un troisième enfin, le reste de la société constituée, reste étranger - ab
sent - à cette situation. Cette règle de base qui, en l'état, définit un grand 
nombre de types de rencontres spectaculaires - de spectare, regarder - vi
vantes (sports, arts vivants, cultes religieux, conférences, discours, haran
gues commerçantes ... ), mérite évidemment, pour le théâtre, d'être précisée. 
La spécificité de la situation théâtrale repose ainsi sur la forme même de 
l'événement présenté à la collectivité de spectateurs. Une forme peu à peu 
définie par le développement de manifestations relevant toutes d'un noyau 
de principes devenus les principes du théâtre. Un art est donc né progressi
vement, avec ses codes - voire ses rites -, ses traditions, son patrimoine, ses 
métiers, ses techniques, son organisation sociale. L'humanité a forgé un 
type particulier de situations spectaculaires centrées autour d'une forme en 
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perpétuelle redéfinition qui, aujourd'hui encore, continuent d'exister dans la 
plupart des sociétés. 

Si la règle de base disjonctive impose effectivement l'existence de 
deux groupes participants et d'un groupe passif, elle pourrait également 
sembler leur dicter trois fonctions opposées : la production, la réception, 
1 'ignorance. La réalité est beaucoup plus complexe et il serait saugrenu de 
déduire de cette séparation structurelle une opposition fonctionnelle. 
L'action des uns et des autres dans et autour de la situation théâtrale ne se 
résume absolument pas à la création d'un événement, à sa réception ou à 
son rejet, chacun développant en amont, en aval et dans le temps de la re
présentation une série d'activités extrêmement variées qui reste encore à 
interroger. 

«Le théâtre est essentiellement un art relationnel. J'entends par là, qu'à l'inverse des 
autres arts, il correspond à un événement qui met en rapport des individus selon un 
processus spatio-temporel de communication directe. L'acte théâtral ne peut être mé
diatisé par une technologie ni différé sans changer de nature car il présuppose la co
existence d'un couple de regards, d'écoutes et de présences. Toutefois, bien que la 
relation soit au cœur de l'objet théâtral, elle n'est pas réductible au rapport théâ
tre/public. La notion même de relation sociale est hétérogène : au degré zéro de sa si
gnification, elle désigne la situation d'une personne dans un ensemble. Dans le 
contexte du théâtre elle renvoie aussi bien aux éléments du classique ménage à trois 
auteur/acteur/public, qu'au rapport entre les sexes dans la profession, à l'emprise 
éventuelle du pouvoir politique ou administratif sur la création, aux écarts qui condui
sent à l'établissement de catégories socio-professionnelles, aux relations des artistes 
entre eux, à 1 'attelage création/critique, création/université ... 1 'inventaire est sans fin. 
reste à définir les conditions, les modalités et les conséquences de ces liaisons. » 1 

C'est effectivement ce travail, souligné par Jean-Marie Pradier, qui 
demande à être exploré. Qui doit être exploré. Pourquoi ce devoir? Pour le 
plaisir de la recherche, celui de comprendre le fonctionnement des activités 
humaines ? Cela pourrait suffire. Mais aussi et surtout pour contribuer à 
permettre à cette situation si particulière de demeurer un espace de réflexion 
sur les conditions de vie de l'homme, sur le sens de son existence et sur les 
moyens qu'il doit développer pour donner sens à son existence. Car cette 
aire privilégiée est à protéger. 

La création met à 1 'épreuve l'imagination de ceux qui offrent 
l'événement, l'attention de ceux qui s'y joignent et réciproquement, dans 
une inlassable interaction. Ce frottement des âmes, ce déchaînement amou
reux agite les corps et les idées. Et l'homme s'interroge. Dès lors qu'il 
s'agit de construire et de contempler un objet, les questions du sens de la 
composition et du regard surviennent nécessairement. Les questions du sens 
de l'écoute et de la proposition. Celles de la vérité et du mensonge. De la 
liberté et de la soumission. De la séduction. Du désir. Du désir de plaisir et 
du désir de mort. Toute une vie s'éveille. Une vie de la pensée et des sens. 
Une palpitation spirituelle et émotive, une circulation confuse et intense 
d'affects et d'idées. Bref, une dynamique élémentaire qui, joyeusement, ap
pelle tout autant le conflit que l'harmonie. Fouettant la chair et les mots, 
brassant sentiments et opinions, ébranlant le monde, le théâtre passionne et 
effraie. Et toute communautaire qu'elle puisse être, la pratique de l'art 
théâtral n'échappe pas aux affres de la terreur : le meurtre et le suicide. 
Parce qu'il est brûlant, le théâtre ne cesse de se mettre en danger. Il 
s'expose à sa propre tentation de s'éteindre et à celle de ceux qui ne veulent 
plus le supporter. Il devient ainsi souvent un enjeu de liberté d'expression, 
de liberté de réflexion . 

Jean-Marie Pradier, «De l'esthétique de la scène à l'éthique du réseau» in Théâtre/Public, no 116. mars-avril 1994, p.69 
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Pour être libre de penser, le théâtre doit d'abord être libre, penser 
être libre. Il doit pouvoir se libérer des contraintes de sa sphère, ou mieux : 
en jouer, s'en jouer. S'armer pour préserver la dynamique artistique, c'est 
d'abord révéler les contraintes non pour les fuir mais pour mieux les con
tourner, les détourner, les retourner. Si le théâtre ignore ses pressions, il ne 
peut que se laisser prendre dans de subtiles chausse-trappes. Comme dans 
tout champ social, dans l'échange- la conversation- théâtral, le pouvoir des 
uns impose ce que les autres se croient libres d'accepter. Une effervescence 
complexe d'influences s'emploie souterrainement à limiter cette liberté hy
pothétique au point, parfois, que 1 'imagination s'étiole, que le spectre ré
ceptif s'amenuise, que la rencontre devient une parodie de rencontre. Les 
questions s'épuisent et les réponses s'imposent, mortes et définitives. Quand 
les partenaires perdent le goût de la lutte, la création balbutie, la pensée 
piétine et l'idée que l'homme se fait de lui-même se rabougrit. Quand se ré
duit la liberté artistique, que reste-t-il à espérer' du sort des autres libertés ? 

En préservant l'inventivité des artistes, l'appétit et l'exigence de la 
société, en préservant la richesse de la dynamique théâtrale, 1' humanité 
protège sa qualité de vie, sa capacité à choisir son avenir. Qu'elle soit une 
cause d'asservissement ou le symptôme pathologique d'une dérive totali
taire, la standardisation de La création est un danger dont il faut mesurer les 
risques. Sa possible occurrence n'est pas une fatalité. Elle doit être redoutée 
et combattue. Réfléchir à la réalité des pratiques théâtrales contemporaines, 
c'est précisément s'engager dans ce combat. Faire de la connaissance un 
outil de l'action. 

Passé le temps, généreux mais facile, des grands principes et des jus
tes causes, se posent rapidement les véritables questions. Comment engager 
ce combat ? Comment s'armer pour porter au plus haut 1 'exigence de la 
qualité? L'exigence de la richesse du théâtre? Comment assurer la pérenni
té de ses enjeux ? Comprendre dans le détail l'activité de ceux qui concou
rent à l'existence des événements théâtraux semble illusoire. Le degré de 
complexité paraît trop élevé pour engager une étude sérieuse de ces phéno
mènes aussi mystérieux que multiples. Pourtant, il est certain que chacun, 
dans son comportement quotidien, effectue plus ou moins consciemment 
cette analyse pour concevoir ses actes. Tous ceux qui appartiennent, de près 
ou de loin, à cette masse gigantesque d'acteurs (au sens d 1êtres actifs, c'est
à-dire de partenaires - ceux qui partagent le butin -) de l'art dramatique, 
veillent à ce que la dynamique générale du théâtre garantisse la virtuosité de 
ses métamorphoses. Ceux qui ne participent pas aux manifestations théâtra
les ont eux aussi, souvent sans prendre la peine de la formuler, une opinion 
sur leur comportement. En fait, l'existence de 1a pratique de 1' art théâtral 
est suffisamment connue pour qu'il puisse être considéré que chacun s'est 
forgé peu ou prou une idée de sa propre attitude à son égard. En réaction à 
cette existence incontournable. Même si ]a nébulosité du sujet invite à la 
prudence, même s'il est impossible de prétendre posséder toutes les clés de 
ce champ de l'activité humaine, il n'est pas plus farfelu de tenter, vaille que 
vaille, cette démarche en conscience, que de continuer à agir sans formuler 
distinctement ce que 1' intuition détermine obscurément jour après jour. 

Abandonner cette quête, ce serait oublier que renoncer à penser la 
complexité, c'est accepter que la complexité pense pour les hommes. Le re
noncement n'est jamais qu'une manière déguisée de s'en remettre à une 
puissance supérieure, une apologie en action d'une idéologie totalitaire, 
d'une idéologie qui commande de confier à quelques-uns le soin de décider 
du sort de tous. Le renoncement suppose le Destin, la recherche critique 
l'ignore. Elle pose, dirait Michel Foucault, que rien ne va de soi. 

• R • 
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'' Une critique ne consiste pas à dire que les choses ne sont pas bien comme elles sont. 
Elle consiste à voir sur quels types d'évidences, de familiarités, de modes de pensée 
acquis et non réfléchis, reposent les pratiques que l'on accepte. II faut s'affranchir du 
social comme seule instance du réel ct cesser de considérer comme du vent, cette 
chose essentielle dans la vic humaine et dans les rapports humains, je veux dire la 
pensée. La pensée, ça existe, bien au·delà, bien en·deça des systèmes et des édifices 
de discours. C'est quelque chose qui se cache souvent mais anime toujours les com
portements quotidiens. Il y a toujours un peu de pensée même dans les institutions les 
plus sottes, il y a toujours de la pensée même dans les habitudes muettes. La critique 
consiste à débusquer cette pensée et à essayer de la changer : montrer que les choses 
ne sont pas aussi évidentes qu'on croit, faire en sorte que ce qu'on accepte comme 
allant de soi n'aille plus de soi. Faire la critique, c'est rendre difficile les gestes trop 
faciles. »1 

Cet éloge de la critique comme instance de réactivation du sens dit la 
curiosité de Michel Foucault. Son insatiable désir de comprendre, 
d'éclaircir, c'est-à-dire de dénicher la pensée là où elle se cache, ou plutôt 
là où elle paraît ne pas se cacher. Cet appétit de sens, cet appétit 
d'évaluation des causes et des enjeux de tout phénomène humain guidera 
cette étude. Là, au théâtre, où les conditions aléatoires de la nature parais
sent maîtresses, il s'agira de révéler les intentions enfouies, de donner sens 
à ce qui n'est souvent perçu que comme un grand marché confus, foison
nant, bouillonnant, incontrôlé et incontrôlable, l'heureuse foire insensée des 
facétieux saltimbanques. 

Il s'agira de cerner les relations des partenaires en lice, en proposant 
une méthode d'investigation certes réductrice, certes simplificatrice, mais 
qui permettra de mettre à jour les rouages essentiels des conditions de la 
dynamique théâtrale. 

Michel Vinaver, il y a plus de dix ans, avait engagé, pragmatique
ment, une telle démarche audacieuse pour saisir les mécanismes de l'édition 
théâtrale qui, à l'époque, s'atrophiait dangereusement. Sans se masquer les 
limites de son travail, il écrivait, en préambule du Compte rendu 
d'A vignon, une défense des causes difficiles : 

«Tout se tient. Tout se tient ct tout renvoie à tout. D'où la complexité du parcours 
qu'il a fallu suivre pour en arriver à saisir le problème. D'où la complexité du pro
blème lui-même. Disons simplement que le fait de pouvoir enfin le définir dans ses 
multiples aspects et dans toutes ses interconnexions permettra de donner prise à une 
réflexion sur les sources du mal et à une recherche des remèdes possibles. »2 

Tout se tient, tout renvoie à tout : un constat qui peut décourager et 
qui, pour cette raison, doit motiver l'effort. Pour réussir à décrypter le 
fonctionnement des pratiques théâtrales, il convient d'abord de circonscrire 
le corpus et de \'observer afin d'en dégager les traits structurels primor
diaux. 

Cet essai se bornera ainsi à investir l'activité théâtrale développée en 
France, dans le secteur professionnel (bien que la définition de cette appel
lation soit suffisamment ambiguë pour qu'il s'avère indispensable de la 
préciser ultérieurement), à travers la cinquantaine d'années qui viennent de 
s'écouler. Puisqu'il faut bien établir des bornes, 1947 est devenue à bien 
des égards une année symbole3 (début de la décentralisation avec le Centre 

Michel Foucault, «entretien avec Eric Eribon », Libérali()rl• 30 mai 1981, repris in Théàtre/Public, n"40-41, juillet-octobre 
1981. p.44 
Michel Vinaver, Le Compte rendu d'Avignon : des mille maux dont souffre l'édition théâtrale et des trente·sept remèdes pour 
1 'en soulager, Actes Sud, 1987, p. 17 

Voir également la justification de cc choix par Jean-Pierre Thibaudat : «Tribulations de l'écriture dramatique en France» in Le . 
Théâtre français, Ministère des Affaires étrangères, 1994, p.B-9 
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dramatique de l'Est et la Comédie de Saint-Etienne, premtere "semaine 
d'art en Avignon" dirigée par Jean Vilar, création des Bonnes de Jean Ge
net dans une mise en scène de Louis Jouvet) et elle peut, une fois encore 
servir de repère, bien que ce soit effectivement l'actualité qui, in fine, s'im
pose comme cible privilégiée. 

Mais c'est seulement à la lumière des expériences menées depuis cette 
date qu'il est possible de comprendre les enjeux d'aujourd'hui. Ne serait-ce 
que parce qu'une grande majorité des artisans de la sphère théâtrale est di
rectement l'héritière de ce patrimoine récent, et que les idées qui gouver
nent ici et là résultent de ce passé. Du reste, cette évidence renforce l'aspect 
arbitraire de la césure chronologique qui vient d'être indiquée (l'héritage 
qui nous compose est millénaire) ; il est convenu d'admettre cependant 
qu'un demi-siècle correspond assez bien à la période à laquelle les contem
porains se réfèrent aisément. Au-delà, il n'est plus question que de témoi
gner par procuration de ce que l'on n'a pas vécu soi-même, et l'empreinte 
dans la mémoire collective n'en est que plus approximative ou schématique, 
surtout dans un domaine aussi fragile et intransposable. L'idée que nous 
nous faisons du passé est déjà la marque d'un regard éphémère. 

Quelles sont, dans le temps ainsi borné, les structures communes à 
toutes les manifestations théâtrales en dehors de la présence, au cœur du 
dispositif spectaculaire, de ta forme théâtrale elle-même ? Neufs étapes 
semblent rapidement s'imposer comme une réponse acceptable. Neuf mo
ments de la chaine d'événements qui naissent du désir d'une présentation 
publique d'un acte dramatique, et qui, selon les cas, se déroulent pour cer
tains simultanément, l'ordre chronologique restant à peu près identique 
d'une expérience à l'autre. 

La rencontre au théâtre commence par la naissance d'un projet (1) 
chez un ou plusieurs individus, suscité ou non par un tiers ; un projet de 
nature diverse, qu'il s'agisse d'une idée d'écriture à venir ou du choix d'un 
texte achevé ou du désir d'explorer une matière : couleur, geste, objet, évé
nement, lieu, personnalité, situation, etc. Ce projet aboutit à la constitution 
de la définition du cadre de réalisation (2) qui partage les responsabilités. 
Le théâtre est un art collectifet la représentation, une œuvre d'assemblage : 
texte, voix, corps, mise en scène, scénographie, éclairage, son (musique et 
bruitage), manipulations techniques. Dans le secteur professionnel, tout le 
travail fourni par ceux qui seront désormais appelés les artistes du théâtre, 
doit être rémunéré suivant les conditions définies, en particulier par le légis
lateur. Pour permettre une telle distribution pécuniaire, un plan financier 
(3) doit être mis au point. Ce montage - résultat de négociations - prévoit 
les temps de répétitions et de représentations (les services), les frais engagés 
dans l'achat des matériaux nécessaires à la confection du spectacle 
(costumes, décors, éléments techniques d'éclairage, de son ... ), les droits 
d'auteur ct les coûts publicitaires ou médiatiques (conception et production 
d'affiches, de dossiers de presse, de documents promotionnels). Enfin, 
l'étape essentielle de genèse concrète de l'objet s'opère: la préparation du 
spectacle (4) s'étale sur plusieurs semaines de réunions durant lesquelles 
sont définies toutes les composantes maîtrisables (ou imaginées telles) de la 
représentation. Le lieu et la date des représentations sont fixés en accord 
avec le plan financier qui a prévu la prise en charge matérielle des condi
tions d'accueil du public, des artistes et des techniciens. Le temps d'an
nonce publique (5) du spectacle est alors possible (bien que très souvent, 
cette annonce précède de plusieurs mois la mise en chantier de la prépara
tion pratique). Il occupe tous les moyens de communication permettant l'in
formation du citoyen. Enfin, intervient le moment attendu la 
représentation (6). Elte est le point de convergence des efforts déployés 
jusqu'à présent, permettant à une assemblée populaire de partager la créa-
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tion d'un noyau de production. L'échange culturel se double la plupart du 
temps d'un échange financier, l'argent des entrées devenant les recettes du 
spectacle (à partir desquelles, parfois, sont déterminés les niveaux de rému
nération). L'aventure artistique purement théâtrale est achevée, c'est le 
commentaire (7) qui prolonge alors l'événement : qu'il utilise les moyens 
d'expression orale, écrite ou plastique (photos, dessins ... ), il peut être tout 
aussi public Gournaux, revues, livres, radios, télévisions ... ) que privé, et 
rassemble parfois artistes et spectateurs autour de rencontres formelles ou 
informelles ou autour de manifestations programmées en marge de la repré
sentation (avant ou après ... ). Alors que le public laisse résonner les traces 
de la représentation, le règlement financier (8) permet aux artisans de per
cevoir leur rémunération. Mais le cycle n'en est pas pour autant arrêté : une 
nouvelle vague de représentations déferle éventuellement si le spectacle 
suscite des achats (9) ou si artistes et administrateurs réussissent à pro
grammer des reprises. Les étapes 3, 5, 6, 7 et 8 (plan financier, annonce 
publique, représentation, commentaire et solde) sont rejouées, avec quel
quefois des modifications dans la distribution (acteurs), la scénographie 
(adaptation à un nouveau lieu) ou les dispositions contractuelles (salaires ou 
pourcentage de rémunération). 

Cette succession constitue le processus de création, une chaîne ali
mentée continûment par l'ensemble des partenaires de la sphère théâtrale 
qui interviennent indifféremment à une ou plusieurs étapes de la progres
sion. Quatre espaces distincts permettent de classer ces partenaires : 1 'es
pace du texte, celui de la scène, celui de la salle et enfin celui des finances. 
Pourquoi un découpage aussi strict ? Simplement parce que ces quatre espa
ces relèvent à l'évidence de fonctionnements différents, spécifiques, qu'il 
est important de distinguer nettement. 

Pourquoi par exemple séparer le texte de la scène alors qu'il s'agit ici 
et là de construire et d'offrir la représentation? Parce que le texte s'écrit et 
se diffuse souvent en dehors de la scène, qu'il survit au spectacle et peut 
être intégré, dans son histoire, à divers objets spectaculaires. L'économie -
la biologie - du texte n'est pas celle de la scène, lieu du rassemblement 
provisoire de ses artistes, etjustifie la distinction proposée. 

Sous le vocable de salle - que la vieille coupure scène-salle serve au 
moins à cela ! -, il s'agit de réunir une grande partie du public de la repré
sentation : le citoyen et le commentateur public professionnel. Bien que ré
pondant à des fonctions différentes, ces deux personnages sont soumis à la 
même loi, celle de la perception active, et n'interviennent pas dans le pro
cessus d'élaboration - artistique ou financière - de la représentation. Même 
si leur activité, en dehors de la représentation, est distincte, public et criti
ques perçoivent la représentation d'un même endroit, sans avoir la respon
sabilité des observateurs financiers. Ils sont le regard, la destinée 
spéculaire. 

Même si le public finance une partie de la production, depuis long
temps, l' activité dramatique ne saurait se satisfaire de ses seules propres re
cettes et la recherche d'argent n'est jamais étrangère au théâtre 
professionnel : parmi le public - les convoqués - se cache une autre catégo
rie souvent méconnue du reste de la société : tes bailleurs de fonds. L'aire 
financière demeure en effet obscure, elle échappe à ceux qui ne la cherchent 
pas, qui ne souhaitent pas s'attarder sur le rôle, pourtant primordial, de 
ceux qui travaillent pour réunir· les moyens nécessaires à la réalisation de 
1 'aventure artistique. 

Avant Louis XIV, le premier mécène royal, l'art théâtral vivait déjà, 
en plus de leur protection, de l'aumône des nantis. La noblesse, sensible au 
prestige, s'est peu à peu offert les services de troupes. A l'achat d'une place 
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ou même à celui d'une représentation, s'est substitué l'achat d'un office 
rendu, imposant la soumission à une tutelle omnipotente. L'idée que le 
théâtre doit se contenter des recettes de la représentation est donc depuis 
bien longtemps dépassée. Elle a fait place - surtout au cours de ce siècle - à 
la conception d'un financement plus complexe, mêlant l'engagement privé 
et l'intervention publique. Ceux qui se regroupent dans t'espace des finan
ces observent donc, en marge de la salle, d'un œil particulier, le travail ac
compli dans te texte et sur la scène. 

Ces quatre champs dessinent une première cartographie de la sphère 
théâtrale. 

A l'intérieur de chacune de ces quatre grandes sections, il est toute
fois souhaitable de distinguer plus précisément les groupes spécifiques de 
partenaires déjà évoqués : les auteurs et les éditeurs pour le texte, les met
teurs en scène, les directeurs, les acteurs et autres artistes pour la scène, le 
public et les médias pour la salle, et enfin, la production privée, les mécè
nes et les pouvoirs publics pour les finances (voir fig. 1 page suivante). 

Bien sûr, d'autres éléments entrent dans ce circuit interactif, et de
vront donc être abordés, sans qu'ils puissent toutefois prétendre constituer 
véritablement un partenaire à part entière de la création théâtrale : système 
éducatif, libraires et diffuseurs, bibliothèques, organisations représentatives, 
structures de formation, agences artistiques, agences publicitaires, comités 
d'entreprises, associations de théâtre amateur ... en sont les exemples les 
plus évidents. Etroitement associés à la vie du théâtre professionnel, ils n'en 
sont pourtant pas les premiers artisans. Il est tout aussi évident que la totali
té de l'organisation sociale participe à la structuration de la sphère théâ
trale : elle définit un système de modalités d'expression et de diffusion de la 
culture et ne saurait être ignorée dans l'approche d'une problématique cen
trale destinée précisément à faire évoluer le regard parcellaire trop souvent 
porté sur les pratiques théâtrales. 

« Les relations qui déterminent les ensembles appelés sociétés ne sont pas stables dans 
le temps, ni simples dans l'espace. Le poncif thématique de "la crise du théâtre" me 
paraît être sous-tendu par une représentation fixiste et naïve des rapports interindivi
duels qui appartiennent à des modèles sociaux anciens qui ne S(lrlt plus pertinents au
jourd'hui. La "crise du théâtre" mc paraît être en réalité la crise d'une pensée 
impuissante à imaginer les mouvements de la culture en dehors d'un système social 
hiérarchisé et centralisé qui induit un modèle duel de participation ; ceux qui font le 
théâtre, ceux qui y assistent. Les systèmes de société actuels sont plus complexes du 
fait de la disparition des ensembles unifiés et d'une norme sociale globale partagée 
par l'éducation et/ou imposée par le contrôle social. »1 

Jean-Marie Pradier invite à reconsidérer l'analyse des pratiques socia
les liées à 1 'art théâtral et à sortir des schémas simplistes qui font de la rela
tion spectaculaire une simple interaction entre spectateur et artiste pour 
imaginer d'autres approches qui tiennent compte non seulement de la cen
tralisation et de la hiérarchisation historiques du système mais aussi d'une 
multitude de mouvements transversaux qui induisent de nouvelles conduites 
et projettent de nouveaux enjeux. Une notion moderne, discutable mais inté
ressante à convoquer, permet ainsi, dans un premier temps au moins, de 
dessiner un tel type d'approche : celle de réseau . 

Jean-Marie Pradier.« De l'esrhérique de la scène à l'êthique du réseau» in JJ!.é_!trc/Public;. n"ll6. mars-avril 1994, p.74 
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L'ensemble des partenaires cités constitue en effet une géographie 
mobile, un réseau relationnel extrêmement intéressant à disséquer pour qui 
cherche à mesurer la capacité de l'art théâtral à maintenir son niveau d'in
ventivité et d'ouverture. Certains chercheurs proches de J'anthropologie, 
pour suivre le point de vue de Jean-Marie Pradier, préféreraient au réseau 
d'autres représentations plus fidèles encore à l'idée de mouvement brownien 
insaisissable et cependant structurant : 

«Il apparaît que la seule fiction opératoire met au singulier cc qui ne peut être que 
pluriel : la question de la relation sociale au théâtre apparaît comme un entrelacement, 
un inextricable lacis de rapports qui ne peuvent être isolés les uns des autres qu'en 
raison d'un choix de perspective ou pour des commodités méthodologiques. Au con
traire de ce qui survient pour les brins de laine dans un tapis à points noués, les indi
vidus vivent simultanément des relations multiples et contradictoires qui ne sont pas 
nécessairement linéaires, mais composent des boucles, des tourbillons ct des impas
ses. C'est pour cela qu'il est préférable d'abandonner une fois pour toutes l'image du 
tissu pour le social - le tissu "social", sa trame ct ses fils-, et lui préférer la méta
phore plus actuelle des formes chaotiques. »1 

Il est vrai, pour aller dans le sens de Jean-Marie Pradier, que la ré
duction de ce lacis de relations à un réseau articulé est dommageable et ne 
se justifie réellement que pour des raisons méthodologiques : la complexité 
de la réalité est évidemment bien supérieure à celle de tous les réseaux au
jourd'hui imaginables. Toutefois, les physiciens du chaos ne peuvent encore 
nous permettre de concevoir une application de leurs découvertes dans les 
sciences humaines et cette notion ultime déconcerte trop actuellement pour 
qu'elle puisse être utilement à l'origine d'une analyse. Il convient donc d'en 
rester, provisoirement, à cette idée de réseau, partiellement insatisfaisante, 
sous réserve de pouvoir entraîner cette modélisation vers un fonctionnement 
insaisissable et aléatoire. Un réseau qui livrerait ses structures essentielles 
tout en maintenant cachée la réalité quotidienne de ses micro-mouvements. 

Pourquoi cet attachement au concept de réseau ? Un réseau se définit 
par J'assemblage d'éléments reliés entre eux par de multiples connexions 
qui appellent un trafic d'un élément à l'autre. Le concept de réseau met 
donc 1' accent sur la collection, la connexion et la circulation, sur la pluralité 
des pôles d'action et sur leur interaction dynamique. Ce sont bien, avant 
tout, ces liaisons et ces mouvements qu'il s'agit de mieux comprendre en les 
rapportant toujours à la synergie globale. Le fonctionnement d'un élément 
du réseau ne peut en effet être compris que dans son intégration à une or
ganisation d'ensemble, organisation à l'élaboration de laquelle chaque élé
ment a conscience d'apporter sa contribution. 

S'il existe des réseaux inertes, il existe aussi des réseaux actifs dont 
l'activité repose sur l'interconnexion. L'activité du théâtre comme réseau 
dynamique repose sur la motricité de son organisation. Sans cette agitation, 
le théâtre perd toute consistance. Or le réseau, s'il appelle ta circulation, ne 
la permet pas nécessairement. Il s'agira donc de comprendre quelles peu
vent être les conditions de la dynamique du réseau théâtral alors que cette 
structure réticulaire complexe, puissante, magnifique, est, comme dans tout 
système, largement menacée d'entropie et d'inertie. Alors que la réticularité 
du théâtre est tout autant sa force que sa faiblesse . 

Jean-Marie Pradier, «De J'esthétique de la scène à J'éthique du réseau »in Théâtre/Public, n° 116, mars-avril 1994, p.69 
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Dans la Rome antique, les jeux du cirque opposaient souvent deux ty
pes de gladiateur : le rétiaire et le mirmillon. Le mirmillon armé d'un cas
que, d'un bouclier et d'une épée craignait lourdement le rétiaire, fort de son 
trident mais surtout de ses rets qui, habilement projetés, neutralisaient 
l'adversaire. Le théâtre est à la fois le rétiaire et le mirmillon. Son réseau 
est son arme s'il accepte d'en reconnaître les verlus, son réseau est son 
piège s'il croit pouvoir se jouer de l'indispensable maillage. 
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la modélisation 
réticulaire 

La sphère théâtrale composée de tous ses partenaires se présente donc 
comme un réseau : c'est l'hypothèse formulée en préambule à cette étude. 
Un réseau avec ses lignes de transmission, ses trames, ses chaînes, ses in
tersections, ses nœuds. Un milieu structuré essentiel à la création artistique. 

«L'univers n'est pas cet élan romantique et désordonné que certains philosophes ont 
cru voir : il est solidement architecturé - et à tous les niveaux. Les êtres sont imbri
qués, mais aussi insérés dans des trames, périodiques ou non { ... 1 Fonctionnellement, 
chaque fois la mise en réseau réalise une économie. Une telle constance fait loi : la 
liaison n'est pas le malheur : on gagne à s'unir, c'est-à-dire à se déposséder. [. .. ] 
Contrairement à ce qu'on croit, c'est le local - la «racine» - qui, très largement, 
aliène. C'est l'isolement et la réclusion qui tuent. »l 

Ces deux premières remarques que Daniel Parrochia place en intro
duction à son ouvrage intitulé La Philosophie des réseaux, sont primordia
les. En analysant le réseau de la création théâtrale, l'objectif est d'abord de 
déconstruire son architecture pour mieux éclairer ensuite les points nerveux 
qui permettent à une économie vitale d'émerger. 

L'approche qui commandera la progression de cette analyse ne se 
veut qu'une étude de cas, une application, et absolument pas un nouvel ap
port à la théorie des réseaux qui depuis quelques dizaines d'années agite les 
scientifiques de la communication. Il s'agit bien de mieux comprendre les 
ressources du théâtre à travers l'examen de son réseau et non de saisir tes 
implications du concept de réseau à travers l'examen du théâtre. 

La recherche sociologique ou la recherche en communication se sont 
intéressées aux fonctionnements des réseaux, et leurs apports pour cette 
étude sont précieux, mais leurs objectifs ne correspondent pas tout à fait à 
l'optique dans laquetle se situe la démarche entreprise ici. 

1 . Daniel Parrochia, La Philosophie des réseaux, Presses Urtivcrsitaires de France (L~ Politique éclatée), 1993, p. lü 
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Aussi, pour limiter les risques de confusion, les querelles qui pour
raient naître de malentendus, a-t-il semblé souhaitable, sans céder à un 
quelconque effet de mode, de trouver une dénomination la plus neutre pos
sible pour qualifier cette forme hybride d'analyse qui consiste à disséquer 
les interactions multiples développées au sein d'un réseau afin de mesurer le 
degré d'inertie potentielle auquel il est soumis et les enjeux de ses mouve
ments : l'analyse réticulaire, c'est le nom logique (relatif au réseau) qui lui 
revient, cherchera donc à isoler les liaisons fortes qui constituent la sphère 
théâtrale et à construire une formalisation capable de figurer, au plus près, 
les mouvements d'influences déterminant la dynamique générale de la créa
tion. 

L'approche réticulaire est ainsi le moyen de se saisir des différentes 
dimensions de la création théâtrale, de traverser les disciplines. Cette re
cherche se propose en effet tout autant de s'interroger sur les dimensions 
esthétiques, sociales, politiques et économiques de 1 'art théâtral que sur la 
communication à l'œuvre au sein du réseau. La méthodologie idéale 
n'existe donc pas vraiment. 

C'est à partir de l'étude de la nature et des fonctions de chacune des 
liaisons du réseau qu'une schématisation des interactions développées au 
sein de la sphère théâtrale permettra de mieux appréhender la complexité de 
cet environnement, et donc de mieux entrevoir les enjeux forts qui condi
tionnent la vitalité de la rencontre. Cette modélisation doit beaucoup à cer
taines recherches entreprises dans les sciences de la communication et de 
I 'organisation et mérite quelques explications liminaires quant aux principes 
de base sur lesquels elle devra reposer. 

Appréhender le rôle de chaque élément (élément, agent, partenaire, 
acteur sont différents vocables utilisés indifféremment pour désigner les 
composants du réseau ; ils revêtent tous partiellement une réalité essen
tielle : t'identité élémentaire, la mobilité, le partage, 1 'action) et de chaque 
connexion dans le fonctionnement d'un réseau, c'est d'abord les considérer 
non comme une instance unifonctionellc mais multifonctionnelle. Il s'agit 
d'emblée d'écarter les schémas simplistes des communications basiques 
avec émetteur et récepteur dont Gilles Witlett, dans La Communication mo
délisée, montre les limites : 

« Il est étrange de constater que les théoriciens de la communication et les chercheurs 
qui travaillent dans ce domaine ne conçoivent pas la personne comme un être de 
communication et un être organisé. Cette situation est cohérente avec le fait que de 
tout temps la création de réalités a été réservée a une minorité d'individus, alors 
qu'aux autres était dévolu un statut de récepteurs qui leur permettait d'échanger et de 
partager les messages et les significations produits par des émetteurs contrôlant les 
moyens d'échange et de partage. [ ... ] Aujourd'hui, l'observation de la réalité nous 
autorise à constater que l'être humain est à la fois ct simultanément, d'une part, un 
être de communication et un être organisé et, d'autre part, un émetteur et un récep
teur de messages, et que la communication est vitale pour son équilibre psychologique 
et psychique. [ ... ] La communication n'est plus un état fondamental du vivant, un 
phénomène incarné dans un sujet, dans une personne, mais un simple problème 
d'échange ct de partage de messages ct de significations réglé à partir de choix éco
nomiques ct techniques devant en principe assurer la continuité du passé et maintenir, 
subtilement, les systèmes et les pouvoirs, mais en fragmentant ce qui est indissocia
ble, c'est-à-dire le fait que chaque personne est à la fois et simultanément émettrice et 
réceptrice de messages. Le fait de dissocier l'émetteur du récepteur constitue, de ma
nière évidente, un faux raisonnement qui nous conduit à concevoir l'individu comme 
s'il était deux personnes, un émetteur ct un récepteur. »1 

La Communication rn~!élisée : une introduction aux concepts, aux modèles et aux théories, sous la direction de Gilles Willctt, 
Editions de Renouveau Pédagogique /ne., 1992, p.4 à 7 
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Willett met ainsi en garde tous ceux qui seraient tentés, pour expli
quer l'activité humaine, de scinder ces deux aspects d'un même état actif. 
Cet avertissement demeurera continuellement suspendu au-dessus de 
l'examen du réseau théâtral. Chaque partenaire ne devra jamais être consi
déré comme donnant ou recevant, comme ordonnant ou obéissant mais 
comme donnant et recevant, ordonnant et obéissant. De nombreuses erreurs 
d'approche proviennent souvent, dans le domaine théâtral, d'une focalisa
tion de l'étude sur la représentation alors qu'à son dehors, de multiples in
teractions sont au cœur de la vie de ceux qui, de près ou de loin, entrent 
dans le champ de la représentation. La première des exigences est de 
s'ouvrir à toutes les dimensions de l'activité de chaque partenaire et de ne 
pas le réduire à sa face la plus exhibée. C'est la condition essentielle pour 
que les phénomènes observés aient quelques chances d'être expliqués cor
rectement. 

«La communication contribue soit à l'émergence de nouvelles structures, soit au 
maintien des structures existantes, par l'intermédiaire de l'être humain qui, en tant 
qu'être de communication, est à \a fois et simultanément émetteur et récepteur. »1 

Pour comprendre la structure et le fonctionnement du réseau théâtre, 
il est donc primordial de considérer chaque partenaire comme un sujet 
communiquant - émetteur et récepteur - et, à ce titre, à la fois dépendant et 
artisan de la structure réticulaire. 

Il n'en reste pas moins que, sur le plan méthodologique, pour appré
hender cette réalité multiple, il est indispensable, dans une première étape 
du travail, de disséquer ces réalités conjointes. L'exigence même commande 
de séparer - de discerner - ce qui compose l'activité imbriquée de chaque 
élément du réseau. Tout en projetant, in fine, de revenir à un modèle qui 
assemble intimement l'activité émettrice et réceptrice, il s'agira donc de dé
composer les relations principales. Chacun des agents sera identifié, ses 
fonctions, ses objectifs, ses moyens définis (à travers l'étude de témoigna
ges, de rapports, d'enquêtes, d'essais), dans le but de distinguer des flux 
dynamiques centrifuges et centripètes. 

La seconde hypothèse de cette étude est en effet de considérer qu'un 
élément du réseau, étant tout à la fois émetteur et récepteur, est soumis à 
des mouvements provenant de 1 'extérieur qui l'excitent et l'entraînent à 
agiter d'autres éléments dans un enchaînement complexe de provocation dy
namique qui est à la base même de la composition réticulaire. Cette interdé
pendance définit l'existence au sein du réseau d'un système mécanique. 
Cette seconde hypothèse pose également que l'identification d'un agent par 
lui-même et par les autres agents du réseau lui confèr~ implicitement des 
fonctions qu'il peut revendiquer ou ignorer. Ces fonctions appellent une 
mise en mouvement initiale générée par cet agent, mais une mise en mou
vement qui n'échappe jamais à la circulation générale dans laque \le l'agent 
est continuellement inséré. Pour le formuler plus synthétiquement, les fonc
tions d'un agent généreront des flux dynamiques centrifuges et ses dépen
dances, des flux dynamiques centripètes et centrifuges. 

Cette architecture mécanisée repose donc non seulement sur des 
principes communicationnels mais également sur une organisation dans la 
mesure où l'identification - la spécification - d'un agent lui confère des res
ponsabilités dynamiques . 

intToôuctio~ 

La Communication modélisée. sous la direction de Gilles Willeu, ERPI, 1992, p.B 
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« Le phénomène de la communication est toujours dans un état de complémentarité et 
d'interdépendance avec celui de l'organisation, et inversement. C'est d'ailleurs la ca
ractéristique fondamentale implicite des modèles de communication : les processus 
qui y sont représentés, décrits et analysés sont toujours associés à différents éléments 
d'une structure déterminée. Autrement dit, la communication a toujours besoin d'une 
structure, d'une situation organisée pour s'actualiser. De la mème manière, 
l'organisation ne peut exister sans la communication, qui concourt à l'émergence 
d'une nouvelle structure ou à la transformation d'une struc!Ure existante. »l 

Cette interaction entre organisation et communication est importante : 
l'une et l'autre sont en mouvement et il n'est pas concevable de prétendre 
définir une fois pour toutes la structure organisationnelle d'une activité hu
maine qui, par définition, est en perpétuelle mutation. Les hypothèses de 
départ sont ainsi appelées à être modifiées pour refléter, au plus juste, les 
réalités appréhendées. Pour débuter la recherche, il s'agira d'admettre une 
proposition organisationnelle d'après l'analyse descriptive déjà avancée, 
mais l'objectif de l'étude est surtout de définir ensuite, à la lumière de la 
communication mise en évidence, les principes actuels de cette organisation 
et leur possible évolution. 

L'hypothèse organisationnelle à partir de laquelle se construira 
l'exploration des interactions de la sphère théâtrale, retient l'existence de 
huit agents regroupés en quatre champs fondamentaux : le texte (auteurs et 
éditeurs), la scène (metteurs en scène, acteurs et directeurs), la salle 
(médias et public) et les finances (production privée, mécénat et pouvoirs 
publics). A partir des ces neuf éléments et de l'analyse de leurs interactions, 
il va s'agir de modéliser la communication de la sphère théâtrale. 

<<L'origine de la notion de modèle est technologique et renvoie à l'idée de maquette, 
de reproduction miniaturisée d'un objet ou d'un processus. [ ... ] En sciences humai
nes, [ ... ] on a tendance à considérer les modèles comme étant d'abord de 1 'ordre de la 
représentation schématique, c'est-à-dire d'une reprêsentatîon constituée de figures 
géométriques qui décrivent et illustrent de manière réductrice, simplifiée et fonction
nelle les traits essentiels d'un objet, d'un système ou d'un processus. [. .. ) Un modèle 
ne représente que certaines caractéristiques de l'objet ou du phénomène étudié. Ces 
caractéristiques sont énoncées sous la forme d'un ensemble de propositions systémati
ques relatives aux observations et aux mesures faites sur certains aspects d'un objet 
ou d'un phénomène. Un modèle est toujours plus simple que l'objet, le phénomène ou 
le processus qu'il est supposé représenter et expliquer. C'est un moyen servant tant à 
la représentation qu'à l'étude d'un phénomène. C'est également un outil intellectuel 
ou concret, qui est provisoire en ce sens qu'il est susceptible d'être transformé ou re
jeté compte tenu de l'évolution des connaissances et de la compréhension de ce qu'il 
représente. »Z 

Cette définition de Gilles Wiltett énonce clairement les grands princi
pes ct les limites d'une modélisation. Un modèle simplifie pour être un outil 
d'explication et de réflexion. Il ne prétend jamais refléter la réalité mais 
l'interpréter pour poursuivre l'analyse dont il ne marque qu'une étape. 
L'idée de modélisation implique donc une réduction (simplifier c'est se dé
faire des subtilités, des particularismes) des phénomènes étudiés. Modéliser 
c'est traduire. Faire le deuil de nuances, se détacher inévitablement de 
l'objet d'origine dans un écart, c'est l'enjeu, qui doit être fécond. La modé
lisation est un éloignement qui vise à éclairer. Une mise à distance qui per
met une mise au point (le théâtre connaît bien les vertus de ces mouvements 

---~---- . ~--. ---

La Communication modélisée. sous la direction de Gilles Willett, ERP!, 1992. p. lü 

La Communication modélisée, sous la direction de Gilles Willett, ERP!. 1992, p.Jl-32 
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d'optique). L'objectif est donc de réussir à construire une modélisation qui 
soit une réduction et une illumination. t 

Trois des quatre grandes fonctions habituellement assignées aux mo
dèles devront être assumées par les propositions qui peu à peu se construi
ront. Si la fonction de mesure ne semble pas ici pertinente, les fonctions 
organisatrice, heuristique et de prévision semblent, elles, essentielles. 

«La fonction organisatrice sert à la structuration et à l'établissement de relations entre 
des concepts, entre des observations ou entre des données pour constituer une repré
sentation significative el explicative d'un phénomène ou de l'un de ses aspects. La 
fonction heuristique consiste à faire découvrir de nouveaux faits, de nouvelles rela
tions, de nouvelles explications ou à énoncer une nouvelle théorie. La fonction de 
prévision permet de prévoir avec une plus grande probabilité et une meilleure certi
tude différents comportement ou différentes situations. »2 

La modélisation que cette étude voudrait construire, servira tant à 
expliciter les phénomènes observés, qu'à concevoir de nouvelles explica
tions, à explorer des phénomènes trop ignorés et à envisager en dernier res
sort une projection à moyen terme du réseau. C'est donc dans une 
perspective essentiellement cognitive - par opposition aux modèles prévi
sionnels, décisionnels ou normatifs - qu'il s'agira de schématiser les pro
priétés structurelles et fonctionnelles du réseau théâtral. 3 

Le modèle proposé, composé en fait de plusieurs modèles qui ren
dront compte de plusieurs lieux du système, s'inspirera essentiellement des 
travaux d'Abraham Moles publiés à la fin des années soixante, qui ont mar
qué la modélisation en sciences humaines. Ses principes schématiques fon
dés « sur la méthode cybernétique et le structuralisme )> étaient 
essentiellement destinés à «dégager des hypothèses heuristiques, c'est-à
dire qui permettent de mieux comprendre les mécanismes socioculturels de 
la société »4, de telle sorte que puissent être projetés les éléments essentiels 
d'une politique culturelle. 

S'il est impossible de reprendre ici les recherches de Moles sur la 
sociodynamique de la culture, il convient néanmoins de mentionner leur im
portance dans la compréhension de la structuration du champ culturel entre 
les administrés qui sont essentiellement appelés à consommer en silence, les 
administreurs qui organisent et se servent de la production des créateurs 
qui, eux, ont en charge l'activation du système grâce à l'introduction de la 
nouveauté. 

Moles a ainsi beaucoup insisté sur le rôle des mass média qui polari
sent la culture sociale «mosaïque » en filtrant les éléments créatifs et a 
même forgé une analyse politique des doctrines socioculturelles des com
munications de masse. Ses travaux prouvent qu'une approche systémique du 
champ culturel permettait, à la fin des années 60, d'aiguiser précocement le 
regard sur des phénomènes qui, depuis, ont effectivement pris une ampleur 
considérable. Abraham Moles, s'il en était besoin, invite à prolonger ses re-

Voir Daniel Parrochîa, «Quelques aspects épistémologiques et historiques des notions de "système" et de "modèle" » in La 
Modélisation confluent des sciences, CNRS, 1990, p.215 à 233. Daniel Parrochia étudie en particulier les limites de la modéli
sation : limites de l'analogie, limites de découpage et limites de représentativité. Quant à l'illumination, il laisse aux 
"spécialistes" le soin de la mesurer : « Au-delà des polémiques locales, la question de fond me semble être la suivante : est-ce 
que l'idée d'introduire une dynamique sous-jacente aux morphologies considérées est toujours le plus court chemin pour fournir 
une explication? C'est une question qui ne peut être résolue de manière globale par l'épistémologuc ct qui ne peut l'être que de 
manière locale et par les spécialistes des différents domaines considérés. » (p.227) 

La Communication modêlisée, sous la direction de Gilles Willett, ERP!, 1992. p.34 

Voir La Communication m(ldélisée, sous la direction de Gilles Willett, ERPI, 1992, p.34-35 et Bernard Walliser, Système~ 
modèles, Seuil, 1977, p.l94 à 202, le chapitre intitulé <<Construction d'un modèle cognitif». 

La Communication m<J:Q.élisée, sous la direction de Gilles Willett, ERPI, 1992, p.369 
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cherches dans des domaines plus particuliers1, et justifie donc la présente 
entreprise de modélisation. 

Les schémas développés au fil de l'étude reprennent la simplicité gra
phique de ceux de Moles : une cartographie dans laquelle figurent les agents 
du système d'une part et leurs liaisons fonctionnelles d'autre part (voir fig.2 
page suivante). Pour permettre la lisibilité sans sacrifier la pertinence, les 
grandes catégories de relations recensées (et différenciées) y sont au nombre 
de trois : les flux financiers, les actions influentes de type stimulation pro
ductive (discours, œuvres, objets) ou comportementale (écoute, réaction) et 
les actions influentes de type sélection (choix parmi les partenaires et les 
productions des partenaires). 

La situation de chaque agent sera successivement étudiée pour définir 
les fonctions et les contraintes qui fondent son espace d'activité et dessiner 
ainsi l'ensemble de ses relations centrifuges et centripètes. Devant la com
plexité de chacune de ces situations, deux modèles pour chaque agent syn
thétiseront d'une part les fonctions et d'autres part les dépendances 
rencontrées. Au terme de l'examen des quatre champs de la sphère théâ
trale, les forces dégagées se répondront les unes aux autres et -construiront 
un réseau dynamique. A partir de cette imbrication des différents schémas, 
il s'agira alors de dessiner les principales artères de transmission dynamique 
et d'analyser les conséquences de la prééminence de certaines trames du ré
seau. De l'analyse de ces flux dominants, il sera possible de dégager quel
ques enseignements fondamentaux et d'imaginer l'avenir de la rencontre 
théâtrale. 

Au-delà de l'émergence des circuits prépondérants, l'analyse réticu
laire permettra en effet d'isoler quelques concepts-clés aux points d' articu
lation sensibles. Les rouages de la mécanique seront ainsi soulignés, de 
sorte que les principes majeurs de son fonctionnement puissent apparaître 
distinctement. Le dessin de ce réseau devrait permettre de poser rigoureu
sement les grandes questions qui agitent depuis de nombreuses années le 
milieu théâtral : dans quelle direction le rapport d'échange entre l'offre 
(spectacles produits) et la demande (désir de théâtre et capacité. d'assister à 
une représentation - pour ne pas employer le terme de pouvoir d'achat qui 
est trop réducteur au seul facteur économique) entraîne-t-il la création ? 
Dans quelle mesure la qualité des productions est-elle menacée ? Le débat 
esthétique a-t-il encore sa place dans un système qui privilégie la médiatisa
tion et la rentabilité ? A quelle ambition sociale, la rencontre dramatique 
peut-elle encore s'accrocher ? De quelle idée politique l'art théâtral a-t-il 
besoin? 

Autant d'interrogations graves qui trouveront des éclairages peut-être 
différents de ceux habituellement rencontrés, du fait même de la globalité 
de la réflexion réticulaire. 

« Le modèle, comme outil de description, de représentation et d'analyse, constitue un 
moyen de découvrir de nouvelles relations, d'établir de nouveaux faits, d'énoncer de 
nouvelles hypothèses, de définir des méthodes novatrices d'intervention, de corriger 
certaines erreurs ou insuffisances par rapport à la perception et à la compréhension 
d'une partie du réel, et enfin de prévoir, si cela est possible, le cours des événe
ments. »2 

Voir les études regroupées d~ns un ouvrage dirigé par Philippe Dujardin ; Du uoupe au réseau : réseaux religieux, politiques, 
professionnels, CNRS, 1988. Les politologues. les sociologues. les historiens qui ont conduit ces études (présentées lors d'une 
table ronde tenue à l'université Lumière Lyon Il en 1986) reprennent, sans s'y référer parfois, l'analyse structurale et fonction
nelle développée par Moles dans le champ culturel. en y intégrant le concept plus récent de réseau; 

La Communication modélisée, sous la direction de Gilles Willctt, ERP!, 1992, p.JJ 
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S'il est déjà présomptueux de dégager un diagnostic quant à la situa
tion actuelle de la création dramatique, il serait illusoire de prétendre appor
ter des réponses intangibles. Rien n'empêche toutefois de proposer des 
pistes de recherche qui, à défaut d'être nécessairement originales, ne trou
vent peut-être pas dans les acteurs de la sphère théâtrale une attention suffi
sante. L'œil a toujours tendance à se focaliser sur les failles, les carences, 
les scandales, en s'écartant des territoires qu'il faudrait, précisément, sortir 
de la tiédeur ou de l'oubli. 

La problématique générale de cette étude sera ainsi de dégager d'une 
part les points de faiblesse qui perturbent ou menacent la dynamique de la 
création théâtrale, mais aussi, et peut-être surtout, de souligner les points 
d'impulsion qui ne reçoivent pas toute 1 'énergie nécessaire à la vitalité de 
l'art dramatique. 

En 1928, Lucien Du bech publiait La Crise du théâtre1, signe parmi 
d'autres que le théâtre inquiète toujours ses adeptes. Dans cet ouvrage, 
hormis les quatrième et cinquième parties consacrées à Jacques Copeau et 
aux prémices du Cartel, les trois premières sections s'intitulent : "le diag
nostic", "les conséquences" et "les remèdes". Nihil novi sub sole.,. Sans 
doute, sera-t-il possible de retrouver, souterrainement, un tel découpage 
dans cette étude. Pourtant, pour répondre à l'avertissement de Jean-Marie 
Pradier, la démarche choisie espère aiguiser l'imagination en permettant à 
l'amoureux du théâtre de hausser son regard, d'élargir son champ 
d'observation et d'intervention, pour trouver ailleurs les moyens de défen
dre et de partager sa passion . 

introduction 
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J'ar pas écrit ça avec la main ou avec 
la tête ou avec la queue, mais avec 
tous les trous du corps. Pas d'l'écri
ture à plume, mais d'l'écriture à trou. 
Rien qui s'brandit et tout qui s'ouvre. 
Avec les trois sphincters nommés plus 
haut. C'est du texte à trou d'air fémi
nin, vide, oral, ouvert, creux, ça ap
pelle l'acteur au secours. Jet aspiré, 
trou d'air premier. 
Faire des paroles de théâtre c'est pré
parer la piste où ça va danser, mettre 
les obstacles, les haies sur la cendrée, 
en sachant bien qu'il n'y a que les 
danseurs, les sauteurs, les acteurs qui 
sont beaux .. , Hé les acteurs, les acto
resses, ça brame, ça appelle, ça dé
sire vos corps l C'est rien d'autre que 
le désir du corps de l'acteur qui 
pousse à écrire pour le théatre. Est-ce 
qu'on l'entend ? Ce que j'attendais, 
ce qui me poussait 7 Que l'acteur 
vienne remplir mon texte troué, dan
ser dedans. 

Valère Novarina, Lettre aux acteurs, 
1986. {P.O.L, 1989, p.19) 
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l'offrande 

et le repli 

Nul n'oserait sans doute contester que la place du texte dans la créa
tion est primordiale. Antoine Vitez affirmait à Danièle Sallenave en 1976 
que pour faire théâtre « il faut passer par quelque chose qui est 1 •écriture ~>1, 
confiant ainsi l'origine du geste dramatique à l'écrit. Paradoxalement, dans 
ce même entretien, Vitez introduisait une formule tonitruante qui, quant à 
elle, déstabilise en apparence le projet même d'écrire pour la scène : il 
avouait désirer « faire théâtre de tout ». Ainsi, en un seul propos, il valori
sait absolument l'écriture tout en niant la nécessité d'écrire pour le théâtre2 • 

Si le "théâtre-récit", bien qu'évacuant la notion de "pièce de théâtre", ma
gnifiait la présence du texte, d'autres aventures théâtrales radicales ont spo
lié sa fonction. Du théâtre d'intervention aux happenings, des matchs 
d'improvisation au "théâtre d'images", le texte n'a cessé d'être remis en 
cause. Mais, en réalité, toutes ces expériences ne faisaient souvent que 
l'interroger en creux3. S'absenter de l'écrit, c'est déjà produire un geste, 
porter un regard sur l'objet scriptural. Du reste, même dans ces initiatives, 
le texte a toujours refait surface sous une forme ou une autre : commen
taire, canevas ou trace ultime. La création collective joue parfois le pari de 
l'improvisation pour, in fine, édifier un texte. Phénix. Même malmené, le 
rédigé survit, renaît de ses cendres. 

Pourtant le travail de l'écrivain de théâtre est manifestement soumis à 
une douloureuse situation qui tend à dévitaliser l'écriture. Qu'il s'agisse de 
faire connaître ses pièces, de tes faire monter, de les faire éditer, d'être ré
munéré correctement en échange de ses lignes, le parcours de l'auteur dra
matique est semé d'embûches et de désillusions même si depuis une poignée 
d'années, de multiples initiatives sont venues modifier un environnement 
notoirement hostile au travail de l'écriture . 

Antoine Vitez, Le Théâtre des idées, Gallimard, 1991. p.199-200. (extrait d'un entretien avec Danièle Sallenave. Diagraphe, 
n°8, avril 1976). 

La présence du texte - de la parole - au théâtre ne cesse d'être objet de débat (après comme avant Vitez), quant à son origine, 
ses particularités, ses qualités absolument propres : voir Rezvani, «Vraiment, faire théâtre de tout ? " in Du thêâtre, hiver 1996, 
p.3 à 5 et Daniel Lemahieu, « MFaire théâtre de tout"» in Du théâtre, hiver 1996, p.S-6. 

Voir Luis Matéo, Le Théâtre en France dçpuis 1968 ct la poussée du conteur, thèse de doctorat de 3• cycle, Université Paris 
VHI, 1987, tome 1, p.l09 : «il est vrai que la création collective notamment pour le Living Theatre est née du désir d'en finir 
avec le langage discursif pour laisser place ft la scène, au corps, pour restaurer « la vic ct la chair». Toutefois, la plupart du 
temps, l'écriture collective suppose un texte "définitif" ou plutôt un texte retranscrit à partir duquel la liberté d'improviser du 
comédien jouera. En ()rincipe, une ou deux personnes sont pressenties pour parachever le dialogue ct lui donner une unité de 
style. On voit donc comment l'écriture du spectacle devient une écriture à p~rt entière (texte et corps) dans un va-et-vient entre 
la scène jouée ct la parole écrite. entre le jeu et le dialogue transcrit. " 
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Il ne s'agira pas de savoir si une pénurie de "bons" auteurs a entraîné 
cette dangereuse situation ou si la carence structurelle de soutien à l'écriture 
a provoqué une désaffection des auteurs pour le texte de théâtre. Ces débats 
sont interminables et occultent finalement la concomitance fascinante des 
multiples pressions qui définit l'espace de l'auteur. 

Comme toute aventure artistique, l'écriture n'est pas la résultante 
programmée d'une série d'équations. Quel être naïf oserait prétendre 
expliquer, par une arithmétique savante, la naissance d'un objet écrit ? 
Force est d'admettre que le secret de la création est inviolable, un mystère 
sans dénouement, une énigme sans solution. Cette alchimie souterraine, qui 
atteste de l'infini humain, ne peut être un lieu d'analyse réticulaire. En 
revanche, les motivations, la nature des forces qui entraînent un être à 
rédiger, à assembler des mots en vue de leur profération, méritent d'être 
explorées. A défaut de répondre au comment, il faut interroger le pourquoi 
de l'écriture. 

Ecrire sépare du monde. L'écrit matérialise l'existence d'un être. Ille 
déplace, le retranche. Il identifie une parole. En cela, l'écriture est toujours 
un repli sur soi, une épreuve personnelle, une aventure singulière et, dans le 
même temps, un don, une offrande, la proclamation - c'est-à-dire la divul
gation - d'une vie intime. L'accouchement des mots fissure le monde : 
écrire, c'est écrire pour soi, dans une quête de soi-même, et écrire pour les 
autres. 

Plus spécifiquement, écrire du théâtre stigmatise cette fracture du fait 
même que la parole est extériorisée par une autre médiation que la seule 
lecture. Le texte est repris en charge par un/des lecteur(s) face à des specta
teurs - placés dans un contexte collectif et non plus individuel - qui ne ver
ront peut-être jamais les caractères imprimés, pour qui une partie même du 
texte écrit (les didascalies) restera probablement cachée. 

Ecrire du théâtre est impur'. La relation d'émission et de réception 
que cet art sous-tend est par nature impliquée dans un réseau de communi~ 
cation qui dépasse l'immédiateté de l'union auteur-lecteur. Ainsi, écrire du 
théâtre c'est accepter que des regards viennent troubler, révéler, parasiter la 
parole donnée, admettre que ta fissure entre soi et le monde s'élargisse. 
Ecrire du théâtre, c'est s'exposer. L'auteur construit une image de soi à tra
vers une mise en scène qui lui échappe2, d'où l'ambiguïté fondamentale de 
la relation qui s'installe entre les spectateurs - médias, public, autres au
teurs, pouvoirs publics- et lui. L'écrivain fait à la fois partie du spectacle et 
en est absent3 • 

La langue française n'offre pas de mot simple pour désigner "l'auteur de théâtre". Il n'existe guère que l'ambigu "dramaturge" 
qui vient de l'allemand. Comme si cette fonction ne pouvait s'assumer seule, détachée de son environnement scénique. Du reste, 
il est quasiment nécessaire de spécifier «de théâtre » pour qualifier correctement les composantes de cet art ; de 
l'acteur/de/théâtre au metteur/en/scène, de la pièce/de/théâtre au public/de/théâtre en passant par la critique/dramatique, il n'y 
aurait guère que le souffleur (désonnais disparu) et le régisseur (aujourd'hui : général ? technique? lumières? son?) qui ont pu 
prétendre échapper à l'assemblage. Alors que l'art dramatique s'est forgé un lexique propre et extrêmement riche, force est de 
constater que ses éléments principaux ne sont toujours pas signifiés par un tem1e unifié. 

li est troublant de remarquer que lorsqu'un auteur est également metteur en scène, un dédoublement s'opère au point que le 
metteur en scène dit n'avoir aucune pitié pour l'auteur. Comme si l'auteur écrivait effcctivemcnl indépendamment de la seconde 
phase d'élaboration de l'œuvre scénique. 

Si le metteur en scène est parfois tenté de venir saluer avec ses comédiens à la fin du spectacle, cet usage problématique est 
presque systématiquement proscrit pour l'auteur. Lorsque, par exception, il monte sur la scène -sans être lui-même comédien 
ou metteur en scène du spectacle-, il est singulier de constater qu'il ne s'y sent pas à sa place. Jean Genet n'aurait même, selon 
les témoignages, jamais assisté à une représentation de l'une de ses œuvres. 
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Il jouit sur la bible d'une place singulière, délimitée, d'un espace cir
conscrit, il bénéficie dans la collectivité d'un statut social particulier, mais, 
ce n'est que par l'intermédiaire du travail sur son texte qu'il est objet d'at
tention. L'auteur est donc étroitement dépendant des artistes de la scène. 

L'écriture au contraire du spectacle n'est pas éphémère. Si l'auteur se 
débat donc dans des relations contemporaines, il est aussi le seul à pouvoir 
opérer la rencontre entre soi et l'infini universeL Ecrire, c'est débattre avec 
le beau, engager une recherche esthétique, se mesurer à l'éternel. Dialoguer 
fictivement avec les générations à venir. La figure de l'auteur de théâtre est 
donc double : elle s'inscrit dans la finitude de son environnement et s'en 
extrait pour rejoindre le hors-temps. 

L'écriture s'échappe de l'instant de sa naissance- le théâtre- dès lors 
que l'édition l'immortalise -le livre. Mais le livre n'est souvent lu que lors
que la profération est accomplie. L'existence du texte de théâtre est soumise 
à sa mastication, sa pérennité à son impression. 
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«Toute mise en représentation d'un spectacle débute par la lecture. A 
la base, il y a un texte et un homme devant ce texte, médiateur entre auteur, 
acteur et public. »1 Gabriel Garran laisse ainsi résonner le joyau essentiel 
que l'homme de plateau qu'il se plaît à être, respecte par-dessus tout : le 
texte. L'histoire du théâtre est le témoin de la prééminence de cette concep
tion de l'art théâtral pourtant malmenée depuis quelques dizaines d'années. 
Si, comme le rappelle Denis Guénoun dans Le Théâtre est-il nécessaire ?2, 
l'art du théâtre n'était, jusqu'au XVIII", que l'art de l'écriture dramatique, 
le développement de la réflexion sur 1 'art de la scène a modifié le rapport de 
l'auteur de théâtre avec la représentation jusqu'à éloigner de plus en plus le 
théâtre de 1 'écriture qui lui est destinée. Entre le médiateur idéal que définît 
Gabriel Garran et le metteur en scène affranchi - « Le metteur en scène est 
un accoucheur auquel il arrive de se prendre pour le père» écrivit Coc
teau3 -, l'auteur cherche souvent sa place au sein d'une sphère théâtrale qui 
ne le porte plus au premier rang de ses intérêts. 

Jean-Loup Rivière, dans une lettre violente adressée aux jeunes met
teurs en scène du Festival International de Théâtre Universitaire de Nan
terre, laissait récemment jaillir sa saturation devant le dédain général des 
metteurs en scène pour les pièces de théâtre : 

<<Ce qui m'intéresse, moi spectateur, c'est que si vous mc faites venir dans un théâ
tre, c'est pour participer à la découverte de ce que le théâtre possède en propre. Le 
propre du théâtre, ce qui n'appartient qu'à lui, ce qui sans lui n'aurait pas lieu. Et ça, 
c'est le poète de théâtre qui l'a tramé. Ce propre, il l'a enveloppé, il a construit un 
dispositif au cœur duquel il faut l'aller chercher. C'est à ce spectacle que je viens as
sister, à cette dépliure opérée pour moi par des acteurs. Bon, très bien, direz-vous, 
mais c'est quoi ce "propre", et, finalement, c'est quoi le "théâtre" ? Grande question, 
insoluble, grandiloquente, métaphysique? ... Non, question simple, il suffit de regar
der ce qui se passe : des gens entrent et sortent ; ils parlent. Et des écrivains vont 
broder sur ce motif, entrer, sortir. Et alors ? entrer, sortir, ça veut dire quoi ? Ça 
veut dire rester ou partir, se réunir ou se séparer, se combattre ou s'aimer, s'ignorer 
ou se parler, c'est-à-dire tout ce qui fait la vie des humains. Et mon corps impatient 
de spectateur immobile va être ému à ce spectacle où se reflète ma vie d'humain, en
trer, sortir. C'est la capacité de produire cette émotion-là que le théâtre possède en 
propre. Et tous les écrivains de théâtre, pas les romanciers, pas les musiciens ou les 
peintres [ ... ] ont brodé et brodent là-dessus. [. . .] Ce sont les écrivains de théâtre qui 
vous emmèneront au théâtre, ce sont eux qui feront de vous des artistes de théâtre. »4 

Philippe Madral, Le Théàtre hors les murs, Seuil (Théâtre), 1969, p.52 

Voir Denis Guénoun. Le Théâtre est-il nécessaire ?, Circé, 1997, p.60 à 62 ; «C'est Je xvm· siècle qui, OUVrHnt l'âge de 
l'esthétique, recevra de ses avant-coureurs cette nouvelle dualité et la chargera de son dynamisme. Prenons-en pour témoins 
trois brefs ouvrages, qui font ensemble une sorte de concert : Le Comédien, de Rémond de Sainte-Albine, L'Art du théâtre, de 
François Riccoboni, et Le Paradoxe sur le comédien, de Diderot. Textes qui, à quelques années d'intervalle, se donnent tous 
trois pour objet, et tentent de le penser pour lui~même, à distance des personnages qu'il anime, ce qui est neuf; Sainte-Albine et 
Riccoboni insistent tous deux sur cette extrème nouveauté. A cet égard, le plus significatif est évidemment celui de Riccoboni : 
écrit d'acteur, qui revendique le point de vue de l'acteur- on est clairement passé à une autre époque. [ ... ) L'ouvrage se donne 
ainsi comme manuel, pratique ct raisonné, pour l'apprentissage du jeu. Ce point de vue innovant n'est pas sans conséquences. 
Car le texte s'intitule L'Art du théâtre- et le titre vaut comme revendication. Le Journal de Trévoux en fera reproche à l'auteur, 
l'expression "art du théâtre" étant reçue pour désigner l'activité d'écriture et la composition des pièces, selon l'usage attesté 
chez d'Aubignac, Corneille, et tous les auteurs du temps. Oc. Riccoboni se rebiffe. «J'aime à me servir des termes propres. Si 
j'avais donné dans un ouvrage les règles de la composition théâtrale, je l'aurais appelé PoéJi~ue du théâtre», répond-il. L'art du 
théâtre est donc à distinguer de sa poétique. Désormais, faut-il dire : chez d'Aubignac, les deux objets se confondaient. Muta
tion profonde, irréversible, non seulement de la détennination de l'art, mais du sens même du mot théâtre : «J'ai traité l'art de 
représenter sur la scène. C'est l'art particulier du théâtre», Le théàtre n'est plus l'art d'écrire en vue de la représentation, mais 
l'art de représenter ce qui a été écrit. Déplacement de première importance, qui contient en lui, avec l'autonomie de la pensée 
dujcu, toute l'émergence de la mise en scène.» 

Cité par Michèle Vessillier-Ressi (La Condition d'artiste, Maxima, 1997, p.122). 

Jean-Loup Rivière, " Lettre aux mctleurs en scène -sauf un -des spectades du 4' Festival International de Théâtre Universitaire 
à Nanterre» in Registres, Editions Médianes, nvz. juin 1997, p.l3-14 
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Son invective naît d'une conviction : écrire pour le théâtre c'est pen
ser la langue, son usage, en fonction de circonstances de production -
d'adresse -, c'est projeter une forme qui interroge la profération et ses rap
ports à l'espace, au temps, au corps. C'est être poète pour que l'art de re
présenter plonge le verbe dans le révélateur scénique. 

Le débat qu'il soulève - la nécessité du recours aux pièces ou aux 
textes (voire â 1 'image) - peut au moins fêter ses trente ans et n'est pas prêt 
de s'éteindre. Chaque camp a ses arguments que Marie-Christine Autant
Mathieu reprend dans un article1 fourmillant de références (elle cite Michel 
Gheude, Jean-Marie Piemme, René Kalisky, Robert Pinget, Gildas Bourdet, 
Brigitte Jaques, Daniel Mesguich, Bernard Chartreux, Michel Vinaver, 
Heiner Müller ... ), qui reflète l'extraordinaire «pluralité des écritures »2 et 
des points de vue sur les rapports entre théâtre et verbe. Chacun défend sa 
conception du langage qui permet au théâtre de se déployer avec puissance. 
Si les uns estiment que le théâtre se perd à trop vouloir s'éloigner du verbe 
et de son écoute, les autres ne se satisfont plus d'une autorité de la pièce qui 
fige les horizons de la représentation. Tous s'accordent en fait à admettre 
que le texte dédié au théâtre ne peut plus se penser comme il y a seulement 
cinquante ans. Tous constatent que le désir de résistance exprimé par la 
scène à l'endroit de l'écriture et l'affirmation virulente de son autonomie 
ont profondément bouleversé le champ de l'auteur dramatique. 

Il est désormais, après des siècles de traditions relativement figées3 , 

au cœur de cet écart historique entre la poétique et le jeu. Il doit à présent 
revendiquer la préexistence de son art sur celui de la scène tout en suppor
tant une dépendance de plus en plus lourde vis-à-vis de la représentation et 
de ses artisans. Plus que jamais, l'auteur doit, grâce à ses textes, séduire 
ceux qui les couronneront de leur saisissement. Séduire par son audace ou 
par son acceptation des contraintes, séduire par sa démesure ou par sa mo
dération, séduire par sa malléabilité ou par sa radicalité. Il n'est pas ques
tion de disséquer toutes les tendances qu'a historiquement provoquées cet 
environnement artistique - l'entreprise a déjà été menée et exposée -, mais 
de mesurer les implications de ce nouveau cadre sur la condition de l'auteur 
et sur la fortune de son œuvre. 

S'interroger sur la situation de l'écrivain dramatique, c'est observer 
1e sort de ses pièces. Observer leur entrée dans la bibliothèque géante qui 
recèle leurs aînées, dans la collection inépuisable des instants de théâtre. 
Pour comprendre le statut de 1' auteur, ses fonctions, ses contraintes, il 
convient en premier lieu de creuser la question des désirs et celle de leur 
confrontation aux réalités sociales. Etre auteur, c'est être en effet la proie 
des influences multiples qui ne manquent pas d'env~hir la conscience créa
trice. Plaire, penser, provoquer, subvenir à ses besoins, répondre aux avan
ces, aux commandes... Autant de circonvolutions que le dramaturge 
expérimente. Autant de douleurs, de désillusions et d'espoirs : 

«L'auteur est seul ct se veut seul. Pour qu'on veuil,le de lui, il faut qu'on ait envie de 
lui. Ma première pièce passe dans l'infini-auto-destructeur. Elle meurt et brûle avec 
vingt autres pièces qui lui feront suite. [ ... ] Soyons joué, aimé dans l'instant, chose 

Marie-Christine Autant-Mathieu, «Auteurs, écritures dramatiques» in Ecrire pour le théàtrt) : les enjeux de l'écriture dramati
que, CNRS, 1995, p.13 â 17 

Marie-Christine Autant-Mathieu, « Auteurs, écritures dramatiques» in Ee_r:ire pour le théâtre, !995, p.28 

Bien qu'il soit évident que la forme de l'écriture théâtrale a considérablement bougé du début du XVIII' à la fin des années qua
rante, il n'en reste pas moins qu'un certain nombre de règles fondamentales ct spécifiques (utilisation des didascalies, distribu
tion du texte dialogué) ont é.té continuellement suivies avant d'être violemment remises en cause au point que c'est presque 
aujourd'hui plus l'auteur que la forme qui indique, à l'extérieur de son texte, qve celui-ci est destiné à la scène. La spécification 
de l'identité d'un texte ne peut plus s'arrêter aux techniques d'écriture utilisées. 
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fugace qui s'en va avec le vent, n'a que le temps de sa durée, change tous les soirs, 
prend ou perd des couleurs ct perd de l'amour ou en découvre. Parce qu'au théâtre, 
on est complètement seul ct toujours avec une équipe. Aimé avant, parfois follement, 
puis quand ça commence, haï, rejeté, paillassonné. »t 

Ce témoignage de Serge Ganzl condense assez bien le tableau que 
brosse Michèle Vessillier-Ressi de la condition d'artiste dont elle fait le titre 
de son récent ouvrage. Tous ceux qu'elle a pu interroger décrivent une 
existence artistique difficile, exaltante mais sombre, passionnée mais amère. 
Comme si l'auteur de théâtre ne se sentait pas reconnu pour ce qu'il est, 
comme si son évidente importance dans la création était bafouée, utilisée 
puis balayée. Sans doute cette situation n'est-elle pas entièrement spécifique 
au monde théâtral ; il n'en reste pas moins que, chiffres à l'appui, les au
teurs de théâtre semblent marginalisés. Malgré le grand nombre de textes 
qui s'écrivent chaque jour, malgré le volume record dans les années quatre
vingt-dix de créations théâtrales, les auteurs dont l'écriture théâtrale est la 
premtere activité rémunératrice ne représentent, selon l' AGESSA 
(1 'Association pour la gestion de la sécurité sociale des auteurs), que 2,28% 
de l'ensemble des auteurs (audiovisuel, cinéma, illustrations de livres, li
vres, logiciels, musique, photographie et traduction) 2• Une part bien réduite 
pour un secteur prestigieux, reconnu et aidé. 

C'est en tentant de cerner les responsabilités du réseau des partenai
res, c'est en démêlant autant qu'il est possible la profusion de fils qui tissent 
la toile dans laquelle vient se prendre l'auteur, que pourront se dévoiler les 
raisons de ces circonstances moroses . 

Serge Ganzl cité par Michèle Vcssillier-Rcssi (La Condition d'artiste, Maxima, 1997, p.l22-123). 

Voir Michèle Vessillier-Rcssi, !:,a__ÇQf!c!_i!i~_n_~r!!r:!l8.~· 1997, p.349. 
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Daniel Mesguich s'étonne que soit employée 1 'expression de théâtre 
contemporain n'y voyant là qu'un pléonasme ridicule. Le théâtre est par 
nature immédiat. 1 Sans doute sa remarque est-elle fondée mais elle ne doit 
pas pour autant occulter l'espace de l'auteur: l'écriture contemporaine est 
une réalité. D'ailleurs Daniel Mesguich, tout en niant la différence entre 
textes anciens et textes nouveaux, ne peut s'empêcher d'évoquer la tradition 
liée aux premiers et la virginité liée aux seconds. 

L'auteur dramatique est, plus encore que le romancier ou le poète, 
déchiré entre sa condition de mortel et l'éternité de sa production. Autant un 
éditeur (en dehors de ses collections de poche) est pratiquement condamné à 
ne publier que des romans inédits (si 1 'on excepte les quelques rééditions 
d'ouvrages introuvables), autant un metteur en scène a la possibilité de ne 
consacrer son énergie qu'à des pièces classiques. La concurrence entre 
1' écriture en train de naître et 1 'écriture achevée - répertoriée - est donc plus 
âpre encore dans le domaine théâtral - même si pour le livre également, en 
dernier ressort, c'est bien le lecteur qui tranche : lorsqu'il opère le choix de 
1 'objet à lire, il sélectionne parmi la masse globale des écrits, il fouille la 
mémoire, l'étendue de la production, des origines au présent. 

Ecrire du théâtre, c'est implicitement se confronter au passé, s'inter
poser. Pourquoi continuer à donner du texte pour la scène lorsque Sophocle, 
Shakespeare et Koltès ont fracturé les murailles ? Quelle folie peut laisser 
croire à l'auteur vivant qu'un metteur en scène préférera son verbe à celui 
des illustres aînés ? L'idée même de devoir rivaliser avec des textes totémi
ques paraît insupportable. Ils font peser sur 1 'écriture une dépendance irré
futable. Edward Albee, à propos de Beckett constatait : «il aura joué un 
rôle considérable ; il a transformé la nature même de l'œuvre dramatique ... 
Après lui, le théâtre ne pouvait plus être le même qu'avant. »2 Le poids des 
influences de textes majeurs sur leurs cadets est tel que les histoires du 
théâtre se plaisent à dégager des cycles d'écriture ou plus modestement des 
familles d'auteurs. 3 Pourtant, quelques figures de 1 'espèce s'entêtent à paraî
tre face au tribunaL Elles sont la preuve que l'intention créatrice n'est pas 
absolument déplacée. Se convaincre que l'acte démiurgique est toujours op
portun : voilà 1' impulsion initiale indispensable à toute nouvelle aventure 
théâtrale. Cette opportunité est même parfois défendue violemment, conçue 
comme une attaque aux médiocrités du passé. Dans sa préface de 1955 à 
1 'édition de La Parodie, Arthur Adamov s'expliquait ainsi : « Ecœuré par 

«Je crois qu'il n'y a de théâtre que contemporain. La classification auteur mort/auteur vivant ou auteur classique/auteur con
temporain, je n'ai jamais bien compris la différence. Ce que je sais. c'est qu'il y a un texte et que ce texte peut avoir deux cents 
ans ou cinq minutes. Ce ne sont pas les mèmes d'ailleurs: quand on monte un texte qui a deux cents ans, on monte toute une 
tradition ; quand on monte un texte qui vient d'être écrit, on monte cette écriture-là, sur la page blanche. C'est donc un autre 
rapport à l'écriture. Mais ça n'empêche pas que le théâtre soit comemporain. D'ailleu·rs dire que le théâtre est contemporain est 
une tautologie. Y a-t-il un théâtre qui ne soit pas contemporain? C'est tout de suite le théâtre, évidemment. C'est même ce qui 
fait le théâtre. » Daniel Mesguich in <<Avignon 94 », soirée conçue par Isabelle Mestre, Fabienne Pascaud et Yvon Davis, Co
production La Sept/ A rte, 1994 (diffusion sur A rte le 2 août 1994). 

Edward Albee cité par Geneviève Serreau dans Histoire du "nouveau théâtre", Gallimard (Idées n°104), 1966, p.164 

Voir par exemple Jacqueline de Jomaron dans Le Théâtre en France : de la Révolution à nos jours, tome 2, Armand Colin, 
1989, p.282 : «Pirandello a, plus qu'aucun autre auteur étranger, influencé les auteurs dramatiques français. Dans son étude sur 
«Pirandello et le théâtre français ~. Bernard Dort a dépisté chez nombre d'entre eux, même si œ n'est que d'une façon artifi
cielle et extérieure. des "éléments de \a strucl\lre pirandel\ienne" : supériorité de \a comédie sur la vic, incertitude de la person
nalité, identité imposée par le regard des autres, etc. En 1957, à la suite d'une enquête menée par Arts auprès de quelques 
auteurs dramatiques, qui reconnaissaient cous leur dette envers Pirandello, Georges Neveux pouvait écrire : «Sans Pirandello 
( ... ] nous n'aurions eu ni Salacrou, ni Anouilh, ni aujourd'hui Ionesco, ni. .. mais je m'arrête, cette énumération serait intermi
nable.» 11 faudrait en effet y ajouter peut-être Jules Romains. Gantillon, Lcnormand, sans parler de Camus ct plus encore du 
Sartre de Huis clos et des Séquestrés d'Altona., 
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les pièces dites psychologiques qui encombraient et encombrent encore tou
tes les scènes, je voulais élever ma protestation. »1 

Il existe un présent, une actualité des désirs, des souffrances. 
L'écoulé ne saurait manifester tous les remous que le sort jette entre les 
bras de ceux-qui-sont-en-train-de-vivre. L'instant dicte ses nécessités subi
tes. Il corrige les certitudes, efface les repères absolus. Tel qui croyait en 
avoir fini avec l'essence, se réveille abasourdi par le caractère inefficace de 
sa réflexion. C'est parce que le monde ne peut se satisfaire des conclusions 
hasardeuses qui lui sont provisoirement soumises, qu'il cherche sous ses pas 
un so\ qui se dérobe. L'homme, en permanence, quête un outil offrant l'as
surance et la sécurité. S'interroger encore et toujours sur les réponses 
(hypocrites2) à émettre, se pencher sans relâche sur la question infinie du 
fondement de notre être: pulsion universelle qui assure à l'écriture une 
éternité fonctionnelle. 

Mais peut-on croire qu'il est atse, dans de telles circonstances, de 
s'affranchir des règles édictées, des contraintes acceptées ? Dès lors que 
l'ancien s'affiche crânement, l'innovation est tentée de n'être que frileuse, 
attentiste, névralgique. Dans 1 'esprit d'un auteur, la prétention de sa démar
che sera d'autant plus difficile à assumer que la grandeur des siècles passés 
se fera oppressante. Si 1' air du temps le dispensait de vouer un culte légi
time aux génies ancestraux, peut-être pourrait~il, avec plus de confiance, 
proposer ... Pour l'heure, il doit se contenter d'oser effrontément offrir l'ex
cellence contre vingt-cinq siècles de fécondité. 

L'inféodalité du théâtre se situe déjà: l'incohérence (le paradoxe) di
rige l'art dramatique. Alors qu'il est puissamment éphémère, le théâtre se 
moque majoritairement de 1 'actualité en se nourrissant des vestiges, au ris
que de consentir à d'irréparables oublis outrageants. Il ne saurait pourtant 
subsister sans quérir avec acharnement l'écriture innovante. 3 Le théâtre ne 
peut se passer du présent tout en confrontant sans relâche ce dernier au culte 
des reliques. 

«Nous ne montons pas assez de textes contemporains, et il n'est pas d'exemple qu'un 
art puisse rester vivant tout en se nourrissant exclusivement des œuvres du passé. A 
ce train-là, le théâtre ne tardera pas à devenir un art de musée dont les traditions et les 
codes ne seront plus appréciés que par une poignée d'érudits. Quelque chose comme 
le Nô au Japon ou l'opéra chez nous. Un spectacle empaillé. »4 

Inexorablement juxtaposée au répertoire prestigieux, 1 'œuvre nouvelle 
n'est souvent accueillie qu'avec condescendance, comme si la prudence gui
dait les observateurs : à quoi cela servirait-il de prendre le risque de s'en
flammer pour un objet dont rien, par définition, n'assure la pérennité? La 
sécurité, c'est aimer sans adorer, en gardant cette réserve stratégique qui 
maintient la honte ou le déshonneur à distance raisonnable. Cette condes
cendance est à double tranchant. Elle atténue les engouements que pour
raient provoquer à juste raison les textes inédits et dévalue les éventuels 
débats qu'ils devraient susciter. Gêné de ne pas encourager la création con-

Arthur Adamov cité par Geneviève Serrcau dans Histoire du "nouveau théâtre~, Gallimard (Idées ll 0 104), 1966, p.69 

L'hypocrite désigne en grec ancien le comédien, c'est-à-dire celui qui donne la réponse. 

L'opéra, parce qu'il n'a pas su ~en dehors de quelques exceptions - accueillir autant qu'il le faudrait de nouvelles écritures mu
sicales. est devenu un art extrêmement bQurgeois, souvent archéologique, muséographiquc. C'est essentiellement en dehors de 
son antre - en dehors du circuit principal de production opératique - que se sont développées des formes originales de spectacle 
vivant en prise avec de nouvelles écritures musicales ct théâtrales. Ce sont ces formes qui marqueront 1 'histoire ct qui marquent 
déjà leur temps. non pas les lancinantes reproductions de mises en scène (ct de quelle médiocre qualité théâtrale ... ) des opéras 
de Mm:art, Verdi ou Wagner. 

Jacques Nerson, «Passéisme ou nécrophagie?» in Acte~Œ· n°69, mai !9R9, p.S 
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temporaine, le partenaire, soucieux d'adopter le bon ton, mesure ses répro
bations, ses rejets, et se fond dans une sorte de regard absent. 

Il est fréquent d'entendre- comme ce fut le cas à toutes les époques -
qu'il n'y a pas vraiment de grands auteurs contemporains (quelques entre
tiens placés en annexe témoignent de ce leitmotiv), mais il n'est jamais dit 
en quoi ceux qui donnent- comme un arbre fruitier- actuellement n'en sont 
pas. La critique se réduit à un trouble du regard, à un voile pudique. Le 
pudique du dédain encombrant. 

La première famille de l'auteur s'étale sur des kilomètres de rayonna
ges. Lien multiple, débordant, impalpable et terrible. Le premier combat de 
l'auteur s'inscrit dans cette intégration: il y faut trouver une place singu
lière, garante du respect des droits élémentaires de propriété et de liberté. 
Eugène Ionesco, avec sa malice habituelle écrivit ainsi en 1956 un article 
témoignant de la perplexité dans laquelle le plongeait la réception de ses 
pièces, l'incohérence des références sous lesquelles étouffait son écriture. Il 
y indiquait : « Ce second critique déclara que je ne faisais que continuer une 
tradition périmée et répétais tout ce qui avait été dit et redit mille fois avant 
moi. On me prouva que j'étais très influencé par Strindberg. Cela m'obligea 
à lire le dramaturge scandinave : je me rendis compte, en effet, que cela 
était vrai. >) 

Witold Gombrowicz, dont les pièces de théâtre ont été écrites (par 
exemple: Yvonne princesse de Bourgogne, 1938 ; Le Mariage, 1953) bien 
avant d'être montées en France par Jorge Lavelli (respectivement 1975 et 
1963), n'a jamais pu sortir de l'ornière dans lequel le "théâtre de l'absurde" 
1' avait placé : 

«Je suis un auteur de théâtre qui n'est pas allé au théâtre depuis vingt-cinq ans, et qui 
ne lit pas de pièces, sauf celles de Shakespeare. Pourquoi, alors, dites-vous, critiques 
de différents pays : «Voilà une variante du théâtre d'Ionesco et de Beckett»? Ou : 
«C'est un précurseur d'Ionesco et de Beckett» ? Ou : « C'est le théâtre moderne de 
l'Absurde, genre Ionesco et Beckett»? Ou: «C'est curieux, ce n'est quand même 
pas du Ionesco ou du Beckett» ? Je voudrais savoir jusqu'à quand ces deux noms 
maudits vont dévorer toute la substance des critiques consacrées à mes pièces, servir 
de paravent à mon humble théâtre d'amateur. Qui n'est pas un théâtre de l'Absurde, 
mais un théâtre d'idées, avec ses·moyens propres, ses buts propres ... »2 

Phénomène que Geneviève Serreau résume par cette formule : 
«Lorsque quelques écrivains assez puissants pour balayer les formes cou
rantes et parler un langage nouveau ont conquis la scène, il est bien difficile 
à la génération qui les suit de ne pas s'inscrire, fût-ce à son insu - dans le 
sillage ainsi tracé. »3 

Certains l'acceptent avec sagesse et résignation et payent loyalement 
leur dette envers leurs aînés. C'est le cas de Jean-Claude Grumberg : 

«Oui, arriver derrière [Beckett], c'est très gênant. Mais, sans lui, je n'aurais pu 
écrire pour le théâtre. J'aurais juste pu écrire des sketches, écrire pour le cabaret. 
Sans lui, il aurait fallu écrire derrière ou contre Sartre, Giraudoux, Claudel, Camus, 
cc qui, pour moi, aurait été compliqué. Pour quelqu'un qui n'a pas une langue lyri
que, qui ne veut pas écrire pour plaire comme Anouilh ou Guitry, on ne sait quel 
train prendre. Sans Beckett, une foule d'auteurs n'aurait jamais écrit. C'est lui 

Eugène Ionesco, «Mes critiques et moi», Arts, 22-28 février 1956 dans Eugène Ionesco, f'lotcs et contre-notes, Gallimard 
(Folio essais no !63), 1966, p.l32 

Witold Gombrowicz cité par Geneviève Sen·eau dans Histoire du "nouveau théàtre". 1966. p.l55 

Geneviève Serrcau, Histoire du unouvcau th_ê.~Y: .. c.:: .• Gallimard (Idées n°104), 1966, p.l47 
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J'inventeur. Il y a cu Gombrowicz avant la guerre, puis Ionesco et Beckett. On ne 
peut pas inventer tout le temps. Moi, je n'ai rien inventé. J'écris des pièces. »1 

L'auteur est démuni pour défendre son territoire. Son espace de liber
té ne lui sera peut-être octroyé que grâce au comportement de l'autre, celui 
qui déplacera le manuscrit, de la bibliothèque des propositions à celle des 
actions. 

Malgré cette servilité, le volume du théâtre écrit ne cesse d' augmen
ter, avec plus de vigueur encore ces dernières années. Signe que le geste 
théâtral inspire toujours. Son étrangeté et son évidence stimulent l'imagina
tion. I1 est même probable que si les conditions de vie de l'écriture étaient 
plus insupportables, le désir d'écriture dramatique serait tout aussi vif2 -
mais jusqu'à quel point ? Le théâtre magnétise la parole : dans sa confron
tation au représenté, elle explore de nouvelles voies, apprécie son existence. 
Parce qu'elle y trouve les raisons de son émergence. Le théâtre justifie 
1 'écriture, la développe, valorise 1 'éclosion. Et dans le même temps, en re
tour, celle-ci dynamise 1 'art théâtral, le questionne, le provoque. Déployant 
un langage propre, le théâtre ne cesse d'être concerné par le verbe. Il y 
puise son énergie. Il 1' utilise pour construire le plaisir du spectateur. Il 
pense le monde à sa suite. 

L'auteur ne cesse, malgré toutes les tourmentes, d'être au cœur de la 
fête théâtrale. Sa trace catalyse le spectacle vivant. Un pouvoir suprême qui 
ne lui confère pourtant que peu d'autorité. Une fois séparé de son auteur, 
tout - ou presque - peut lui arriver. Il est alors aux mains de ceux qui le vé
nèrent et 1 'étouffent, le servent et 1 'exploitent, 1 'exhibent et le menacent. 

Gilles Costaz, «Jean-Claude Grumberg: le système défavorise l'auteur» in Le Journal du théâtre, n°6, février 1997, p.6 

Intuition qui ne doit jamais justifier l'indifférence ou le cynisme à l'égard de la situation des auteurs : il ne devrait jamais s'agir 
de savoir si, même en étant plus miséreux, les auteurs continueraient d'écrire mais de sc demander si la société souhaite ou ne 
souhaite pas sc donner les moyens de leur offrir- lorsqu'ils en sont privés - une vic décente. L'argent n'a jamais permis au ta
lent d'éclore ex nihilo - c'est un constat d'évidence -, il n'est qu'une reconnaissance sociale accordée à l'auteur pour lui permet
tre, au besoin, d'exister dans un environnement marchand et de continuer à s'engager dans une activité le plus souvent non 
directement lucrative. 
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impulsion interrogatrice 

alimenter la machine 

L'origine d'un spectacle est souvent obscure. Au cours de ce siècle, 
de nombreux hommes de théâtre ont choisi d'oublier pour un temps l'écrit 
pour s'en remettre à un argument, à une idée ou même parfois à une simple 
sensation produite par une rencontre, un geste, une odeur, une image. Que 
du texte ait finalement émergé durant les répétitions ou que le spectacle soit 
resté sans parole, ces œuvres ont brisé le schéma classique de fabrication du 
théâtre. Elles ont perturbé la chronologie, admise depuis au moins quatre 
siècles. En 1971, Le Regard du sourd présenté au Festival de Nancy par 
Robert Wilson a fait découvrir toute une tranche de création qui s'était dé~ 
tournée du texte, par méfiance, par provocation, par curiosité. Cette attitude 
a profondément modifié le point de vue sur la conception dramatique, et il 
serait absurde de ne pas mesurer justement l'impact du théâtre d'images sur 
l'univers théâtral dans son ensemble. Cette forme s'est développée simulta
nément à une nouvelle conscience du langage du corps, des objets, de l'es
pace et des sons. La suprématie textuelle s'est dissoute dans la densité que 
trouvèrent ces éléments qui, sans être annexes à la représentation, n'en 
étaient pas les instigateurs. De Jérôme Deschamps à Philippe Genty, en pas
sant par Tilly, l'univers théâtral s'est frayé des chemins originaux qui, à 
leur manière, ont interrogé la présence du verbe au théâtre. La parole est 
trop présente dans la vie quotidienne pour que le mutisme la fasse oublier : 
il y renvoie immanquablement, posant la question cruciale du "quoi dire?". 

Proposer un texte au théâtre, c'est lutter contre 1' aphasie qui le ronge. 
Déjouer la tentation du silence. La légitimité du verbe n'est donc plus aussi 
forte : il doit justifier son aplomb à désirer le plateau. Si longtemps, le texte 
de théâtre s'est contenté de son monopole, il ne peut plus alimenter la ma
chine théâtrale avec insouciance. L'auteur délivre un combustible, parmi 
d'autres. Il est conscient de cette concurrence. En plus des aînés, il doit af
fronter le silence. Et toutes les paroles. Celles du "théâtre-récit" porté par 
Antoine Vitez comme celles de la réalité (du Palais de justice monté par 
Jean-Pierre Vincent à Marguerite et le Président, spectacle mis en scène par 
Didier Bezace en 1992 à partir d'entretiens entre Marguerite Duras et Fran
çois Mitterrand). Même lorsque l'auteur, comme ce fut le cas de Bernard
Marie Koltès, se veut éloigné des scènes, ne prétend aller que peu au théâ
tre, il demeure imprégné par ce débat, par cette question sous-jacente, et 
l'influence des propositions extérieures l'atteint de près ou de loin. 

~< Je vais rarement au théâtre, peut-être trois fois par an. Lorsque j'y vais, je me 
trouve souvent devant un langage très fermé, que je ne comprends pas ; je préfère 
m'en tenir à J'écart. J'ai le sentiment que parfois, les metteurs en scène, les comé
diens, travaillent à partir d'émotions que le théâtre seul leur fou mit ; ça s'auto
reproduit à l'intérieur du théâtre. Comme écrivain, les expériences de théâtre ne me 
servent à rien, elles me gênent plutôt. ,,1 

Cette gêne est déjà la marque d'une altération. Bien sûr, en général, 
l'auteur ne se sent pas trop menacé : une grande partie de la création théâ
trale n'a jamais renié le concept de "pièce", mais pèse sur les épaules des 
vigies le devoir d'impulser la mécanique avec plus de tonicité et d'ambition . 

Bernard-Marie Koltès. «Des Lieux privilégiés : entretien avec Jean-Pierre Han »in Europe: «Le Théâtre par ceux qui le font», 
n°648, avril 1983, p.36 
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A mesure que son aire s'est restreinte, l'auteur a humé la nécessité de résis
ter en proposant des monstres, des textes qui convoquent l'imaginaire des 
artistes de la scène. Qui appellent leur intervention. 

1.1.2.2. interroger le théâtre 

1 

2 

• • • • 

La fonction la plus aiguë de l'auteur se trouve dans cette capacité 
d'interroger l'art de l'écriture et l'art de la scène. Ceux qui se replient der
rière des recettes commodes, se détournent du rôle impulsif qui excite le 
travail du créateur scénique. Il est probable même que cette propension 
fascinante du constat alarmiste du manque de "bons" auteurs tient justement 
au fait que les "bons" auteurs sont ceux qui résistent à la méritocratie. 

«Quand j'ai commencé à m'intéresser aux "jeunes auteurs" contemporains, témoigne 
Jean-Pierre Miquel, associé à un groupe qu'avait réuni André de Baecque autour de 
Georges Michel, Guy Foissy, Pierre Halet, Gabriel Cousin, Luc de Goustinc, Liliane 
Atlan et d'autres, La revendication des auteurs était d'être reconnus comme existants, 
toUL simplement. A cette époque Oes années soixante), on estimait que "J'avant
garde" des années cinquante (Ionesco, Beckett, Audiberti, Genet, Tardieu, Vauthicr. 
Adamov) n'avait pas encore de successeurs. Il y avait pourtant Billetdoux, Dubillard, 
Wcingartcn, Gatti, notamment. »1 

Les "bons" auteurs n'entrent pas dans le palmarès fantasmé car ils 
inventent un autre domaine de jeu. Ils n'ont pas à écrire aussi bien que Mo
lière, Shakespeare, Tchekhov ou Labiche- étrange exigence !. .. -, ils écri
vent autrement. Et cet autrement-là gêne le juge.Z Ce qui ne signifie pas 
pour autant que l'existence de constats alarmistes ou d'un dédain pour 
l'écriture contemporaine assure la qualité de cette dernière. Les grimaces 
des grincheux ne sont liées ni à la qualité ni à la médiocrité des œuvres pro
posées, mais révélatrices du décalage entre le moment de l'éclosion et celui 
de la réception sereine. 

En prêtant quelque attention au répertoire contemporain de Copeau ou 
du Cartel, chacun peut mesurer les errances de ces metteurs en scène admi
rés. Nombre des pièces qu'ils ont montées paraissent aujourd'hui largement 
démodées. S'il est difficile de juger de l'acuité de leurs goûts (ont-ils monté 
des œuvres sachant pertinemment qu'elles dépasseraient difficilement leur 
temps ? Ont-ils mis en scène des textes nouveaux qu'ils jugeaient de grande 
qualité et que personne aujourd'hui n'oserait reprendre ? Auraient-ils dû, 
comme ils l'ont souvent fait, préférer les classiques plutôt que de choisir 
des pièces à la qualité incertaine ?) , il est en revanche clair que ce décalage 
entre leur sélection et le jugement actuel sur leur répertoire dit bien la diffi
culté d'être de son temps, c'est-à-dire d'être critique tout en permettant aux 
auteurs contemporains de rencontrer la scène. 

«Ces propos [traduisant la difficulté à déterminer quels sont les bons auteurs contem
porains] ne soufflent-ils pas sur ces vieilles lanternes que toute époque allume avec 
des feux antérieurs ? N'est-on pas toujours, peu ou prou, aveugle sur sa propre épo
que, et combien d'auteurs à succès des temps jadis sont aujourd'hui putréfiés dans la 
fosse aux oubliettes ? En 1929, Charles Dullin ne déclarait-il pas : « Malgré une pro-

Jean-Pierre Miquel,« Quelques remarques» in Cahiers de la Comédie-Française, n°19, printemps 1996, p.38 

Quelle dangereuse stupidité que d'écrire, comme Michel Schneider : «Sans être naïf au point d'espérer un Musset ou un Claudel 
miraculeusement nés de tren.te ans de subventions ministériel!es, on trouvera, dans les années récentes et malgré les "aides à 
l'écriture théâtrale" de la direc1ion du théâtre du ministère, peu d'auteurs de la qualité d'un Anouilh ou d'un Giraudoux. , ! 
(Voir Michel Schneider. La Comédie de la culture, Seuil, 1993. p.ll2) Quelle preuve d'amnésie! Quelle aveugle confiance en 
un fragile jugement trop immédiat ! Ou quelle mauvaise foi. .. Ou quelle méconnaissance des écritures actuelles ... A trop vouloir 
critiquer l'art de cour et les autosatisf<lctions mielleuses du snobisme culturel, Michel Schneider en oublie d'échapper aux juge
ments à 1 'emporte-pièce aussi inconsidérément tranchés que sont artificiels les enthousiasmes des courtisans affectés. 
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duction dramatique énorme, les hommes de théâtre en sont réduits à se disputer les 
bonnes pièces >> ? On en est toujours là. Situation de crise endémique ou aveuglement 
normal d'une époque face à sa progéniture? Ne serait-ce pas plutôt une vieille loi du 
théâtre qui veut que parmi les fantassins de l'écriture partant au front des salles, seuls 
quelques soldats connaissent la gloire immédiate ct laissent derrière eux des blessés 
parfois plus valeureux qu'eux ; blessés qui, plus tard, soignés dans l'infirmerie de la 
mémoire, seront pour certains célébrés comme il se doit ? >> 1 · 

Le laps de temps nécessaire à l'élaboration d'un projet scénique qui 
réponde pertinemment aux soubresauts induits par 1' auteur innovant, fausse 
la perception immédiate de la qualité de l'écriture contemporaine. «Il faut, 
à un auteur, dit Lucien Attoun, une dizaine d'années pour apprendre son 
métier, maîtriser l'écrit et se faire connaître : un premier succès ne suffit 
pas. »2 Ce n'est que lorsque les metteurs en scène - à force de tentatives -
ont permis au spectateur de déchiffrer l'originalité, que l'écriture et ses 
vertus cachées s'imposent. 

«Combien de spectateurs, aujourd'hui, impatients de découvrir le jeune génie du siè
cle, parlent de la médiocrité de l'écriture dramatique contemporaine, oubliant que 
Corneille ou Marivaux ont dû écrire dix pièces avant de connaître le succès, et que 
pour un génie, beaucoup de textes et d'auteurs sont nécessaires. Habitués aux "coups 
médiatiques" et au défilement de produits prêts à consommer, ils refusent le droit à 
l'erreur ct veulent faire l'économie du temps ; temps de l'apprentissage du métier 
d'auteur, temps de la maturation de l'œuvre. »3 

De ce fait, l'impulsion requise n'est que difficilement perceptible. 
Que les metteurs en scène et les éditeurs aient tant de mal à déterminer leurs 
choix, à prendre le risque de défendre un auteur, indique bien que même 
eux, plongés au cœur des remous esthétiques, ne peuvent préjuger assuré
ment de la richesse d'une écriture. Comment alors faire confiance à ceux 
qui distribuent précocement récompenses ou huées ? . . . A choisir entre 
l'attentisme lâche et dédaigneux et l'enthousiasme béat et dépréciatif, mieux 
vaut opter pour une attitude résolument optimiste qui donne au moins à 
quelques-uns la chance d'être rencontrés au risque de défendre des écritures 
qui feront long feu. 

Le succès public n'est également pour rien dans l'affaire. L'auteur 
qui dynamise la création scénique n'est pas celui qui, forcément, va plaire 
au public. Le désir et l'intuition du metteur en scène ne rencontrent pas né
cessairement, dans 1 'instant de la représentation, le plaisir du spectateur ; ce 
n'est pas pour autant que le choix du metteur en scène est arbitraire ou ex
travagant. La capacité d'interroger l'écriture dramatique est indépendante 
de la réception immédiate. Lorsque Aurélien Lugné-Pœ créa en 1896 au 
Théâtre de l'Œ.tvre Ubu roi, la puissance innovante d'Alfred Jarry n'a susci
té que 1 'anathème. Depuis, les innombrables mises en scène de ce texte ont 
permis la rencontre entre l'auteur et la société. L'impulsion donnée par Jar
ry à l'art théâtral a été immense dès 1896, mais elle n'a pu être observée 
qu'avec un certain recul, celui du temps de réponse et d'assimilation. Ce 
qui ne veut pas dire que toutes les œuvres rejetées sont aussi potentiellement 
tranchantes qu' Ubu ... 

La tentation est ainsi grande pour l'auteur de renoncer à donner cette 
impulsion au bénéfice d'un accommodement à l'air du temps. Guy Rétoré 
met en garde ceux qu'il appelle les poètes contre cette facilité, contre cet 

Jean-Pierre Thibaudat, «Tribulations de l'écriture dramatique en France» in Le Théâtre français, Ministère des Affaires étran
gères, 1994, p.S-6 

Lucien Attoun, «Un Théàtre ouvert sur la vie» in La Décentrali_sation théàtrale: 4. le temps des incertitudes 1969-1981, Actes 
Sud-Papiers, 1995, p.\42 

Marie-Christine Autant-Mathieu, « Auteurs, écritures dramatiques" in Ecrire pour le théâtre, 1995, p.13 
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oubli de leur responsabilité. Il les engage à se révolter face à la soumission 
insidieuse qui les pousse volontiers à n'écrire que ce qui entre dans les bali
ses édictées : 

«Il est normal que le théâtre ait ses règles, mais lorsqu'elles sont fondées sur un sys
tème, elles deviennent intolérables. Le poète qui veut s'exprimer par le théâtre est 
aujourd'hui obligé d'écrire des "actes", de prévoir un "entracte", un "décor", de 
penser même à des vedeues ... Tout un système de conventions s'est ainsi imposé au
tour de la scène à l'italienne. mais cette architecture italienne, à J'origine, émanait du 
poète. Maintenant, on la conserve sans nécessité profonde, ct c'est le poète qui doit 
s'y soumettre. Or la dramaturgie de notre temps, ce ne seront ni le metteur en scène 
ni l'architecte qui la feront naître, mais les poètes. Ce sont eux qui ont créé l'architec
ture grecque, médiévale, italienne, et les architectes modelaient alors des outils qui 
convenaient à la représentation de leurs œuvres. Aujourd'hui, c'est la société qui im
pose une certaine architecture aux poètes. Les choses sont à l'envers.~~' 

Heureusement, la situation de l'écriture a changé depuis 1969 et les 
auteurs novateurs ont imposé leur poétique. Mais, cette dérive de la fonc
tion impulsive de l'écriture reste contingente, menacée qu'est cette dernière 
par l'aveuglement et l'autorité des autres partenaires. 

L'influence dynamique de l'écriture sur l'art de la scène s'avère 
d'autant plus problématique qu'elle s'enfouit dans l'alchimie de la création, 
et ne trouve son empreinte que dans la vitalité de l'esthétique des spectacles 
produits. 

«Un bon texte dramatique est incomplet et c'est peut-ètre là qu'est la singularité d'un 
texte écrit pour le théâtre par rapport à un texte fait pour être lu. Trop de pièces se li
sent facilement, elles sont complètes à la lecture et la mise en scène risque le rabâ
chage, la redondance, l'illustration des mots, des phrases autarciques. Les grandes 
œuvres dramatiques sont hermétiques, voire rébarbatives à la première lecture car les 
phrases ne sont que les signaux extérieurs visibles d'un magma dramatique invisible 
qui ne peut se révéler qu'à sa réalisation. Seule la représentation peut réintroduire les 
circonstances légitimant les paroles. »2 

Cette analyse d'Alain Simon rend compte de tout un courant de pen
sée des relations entre l'écriture et la scène qui mise sur leur frottement, sur 
la résistance de l'auteur à écrire non pas "en vue" du théâtre mais "pour" le 
théâtre, pour qu'il s'empare d'un objet en attente. La fragmentation, qui a 
marqué l'écriture théâtrale depuis trente ans, procède de ce désir de défier 
l'art de la mise en scène, de bousculer les conventions sclérosantes. Michel 
Corvin, à propos des textes les plus récents de Samuel Beckett, propose ce 
commentaire ; 

«Au vrai ce théâtre de texte (proprement illisible, ne serait-cc que par son absence de 
ponctuation) se livre à 1 'exploration de la parole pour elle-même hors de toute situa
tion, exigeant pour sa manifestation (au sens fort de surgissement, de parousie) la 
médiation d'un comédien ct la présence d'un spectateur, tandis que le théâtre tradi
tionnel est tout constitué avant même que le spectateur n'intervienne. ,3 

Rien n'empêche un lecteur attentif de découvrir, seul, les projections 
d'une écriture contemporaine, mais, cette portion de la réception est beau
coup trop mineure. Force est de constater qu'il est indispensable de faire 
confiance aux choix des artisans de la scène. Si cette impulsion ne rencontre 
pas sa cible, elle s'échappe du réseau. Plus tard, le texte, retrouvé, réen
clenchera peut-être la dynamique malheureusement avortée. Il suffit pour se 
convaincre de cette mécanique, de constater les efforts, justifiés, déployés 

Guy Rétoré in Philippe Madral, Le Théâtre hors les murs, Seuil (Essai), 1969, p.23 

Alain Sitnon, Acteurs spectateurs ou le théâtre comme art interactif : essai. Actes Sud-Papiers, 1989, p. 95 

Michel Corvin in Le Théâtre en Framè_tè: de la Révolution à nos jours, tome 2. Annand Colin, 1989, p.450 
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par certains metteurs en scène- comme Jean-Marie Villégier- pour retrou
ver des textes enfouis qui n'ont pas été éprouvés à leur juste mesure. 

Cette fragilité de 1' effet de l'impulsion donnée par l'auteur, invite 
souvent ce dernier à doubler son effort de création, d'un travail d'accompa
gnement, pour limiter le risque de sabotage (qui n'est - presque -jamais in
tentionnel). L'histoire du théâtre est emplie de textes écrits par les 
dramaturges pour aider leur progéniture à trouver le partenaire susceptible 
de relayer leur étincelle. Des Epîtres de Corneille à la préface de Cromwell 
de Victor Hugo, de celle des Mamelles de Tirésias de Guillaume Apolli
naire à Mes idées sur le théâtre de Paul Claudel, des réflexions d'Eugène 
Ionesco aux Ecrits sur le théâtre de Michel Vinaver, les auteurs de théâtre 
n'ont cessé de s'expliquer ou de commenter leur difficulté à trouver un écho 
à leur innovation.l 

Philippe Minyana, auteur, fait souvent appel à l'artisan de la scène 
qu'il demeure, pour soutenir \a cohérence des spectacles qui sont donnés à 
partir de ses textes. Il multiplie même les interventions, sous forme de sta
ges, pour sensibiliser les acteurs à son type d'écriture. Il double ainsi l' im
pulsion scripturale d'une mise en pratique dirigée de sa création. Roger 
Planchon a dû attendre longtemps pour voir ses pièces montées par d'autres 
que lui, comme si elles ne parvenaient pas à toucher l'en dehors de son 
imaginaire. L'exemple de Roger Blin parcourant les théâtres avec En atten
dant Godot avant de trouver, après plusieurs années de recherche, Jean
Marie Serreau, Eléonore Hirt et le Théâtre de Babylone, en dit long sur le 
caractère aléatoire de l'effet produit par une écriture pourtant profondément 
impulsive. 

A ceux qui pensent qu'un texte de théâtre, s'il est assez fort, trouve 
toujours la place qu'il mérite - «Il faut reconnaître que tout n'est pas pour 
le mieux dans le monde de la création dramatique, mais qu'au bout du 
compte fort peu de manuscrits importants doivent passer à travers les 
mailles de ce filet que constitue l'ensemble des chercheurs de texte, dans 
notre activité. » écrit Jean-Pierre Mique12 -, il conviendrait sans doute de 
répondre qu'aucun contre-exemple ne peut leur être opposé, dans la mesure 
où, précisément, celui-ci, s'il existe, reste encore inconnu de tous. Il est 
extrêmement fâcheux d'avoir aveuglément foi ; la pari de risque est indé
niable et rien ne peut prouver que des chefs-d 1œuvre potentiellement boule
versants ne sont pas passés à la trappe de l'oubli ou de l'indifférence ... 
Vigilance donc plutôt qu'assurance. 

D'autant que 1' auteur de théâtre ne fait pas qu'interroger 11 art théâ
tral, il scrute l'univers et s'en empare, offrant une image - une pensée -
qu'il n'est pas toujours aisé de comprendre, d'accepter et de partager . 

Ce dont sont très peu tentés les romanciers contemporains qui, par définition, n'ont pas à penser l'avatar scénique de leur œuvre 
et s'en remettent uniquement à la force de leur écriture. 

Jean-Pierre Miquel, «Quelques remarques» in Cahiers de la Comédie-Française, n° 19, printemps 1996, p.42. Cc fragment qui 
conclut les propos de Jean-Pierre Miquel est d'une tonalité bien différence du corps de l'article dans lequel il mesure la difficulté 
de juger au présent les nouvelles écritures. Ceuc conclusion malhcuretise témoigne d'une confiance étonnante pour quelqu'un 
qui prend autant de distance avec l'acuité des sanctions hâtives. Peut-être cetle confiance - inconsciemment forcée '1 - sert-elle 
sunout â soutenir les résultats du comité de lecture de la Comédie-Française, élément important du filet estimé infaillible. 
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Dans le réseau théâtral, l'auteur est un visionnaire. II se gorge de ce 
qui l'environne pour- produire un écho. 1 A la dimension esthétique, répond 
la dimension métaphysique du dramaturge. Proposant une représentation du 
monde, il lui donne un sens. Il pense la place de 1 'homme, ou plutôt, il in
vite à la penser en actes par l'intermédiaire de la rencontre dramatique. 

«La véritable vocation de l'auteur dramatique est de s'intégrer à une communauté 
véritable et d'en exprimer les sentiments, les craintes, les espoirs, les plaisirs, plutôt 
que de s'enfermer dans un bureau et de recommencer inlassablement la construction 
de la même comédie de salon, vaudevillesque et démodée. »z 

Il dispose les éléments d'une cosmogonie qui s'assembleront instanta
nément durant la représentation, grâce à la représentation. «Nous poserons 
alors que cet événement - quand il est réellement théâtre, art du théâtre - est 
un événement de pensée. Ce qui veut dire que l'agencement des composan
tes produit des idées. Ces idées - c'est un point capital - sont des idées
théâtre. Ce qui veut dire qu'elles ne peuvent être produites en aucun autre 
lieu, par nul autre moyen. Et aussi qu'aucune des composantes prises iso
lément n'est apte à produire les idées-théâtre, pas même le texte. L'idée 
advient dans et par la représentation. Elle est irréductiblement théâtrale, et 
ne préexiste pas à sa venue "sur scène". »3 

Alain Badiou montre ainsi l'incroyable difficulté qu'il y a à smstr 
cette représentation du monde, cette idée-théâtre, que le texte porte en lui 
mais qui ne pourra se réaliser, émerger, que lors de la représentation. Rien, 
ni la lecture, ni l'imagination, ne suffit à appréhender la pensée de 1 'auteur 
qui est incomplète, tant qu'elle n'est jouée. 

La mission de 1 'auteur est donc essentielle. Il va permettre de hisser 
le geste théâtral au niveau des idées, mais son impulsion ne demeurera 
qu'un fragment de vie en instance si elle ne croise pas le terrain de son ac
complissement. La pièce de théâtre est une bouteille à la mer dont la décou
verte produit le "message" enfermé, un palimpseste perpétuel. 4 

La création théâtrale se fonde donc, avant tout, sur les intuitions des 
artisans de la scène et sur celles de 1 'auteur. Le texte n'est qu'une hypothèse 
et vivifie la création s'il ne se prétend rien d'autre. 5 Le texte qui impose, 
avant sa réalîsation théâtrale, toute l'épaisseur de la rencontre, ampute la 
part indispensable d'alchimie éphémère et génère, chez les artistes de la 
scène, une réaction de rejet et de repli. Les recettes d'écriture, du mélo
drame au boulevard, ont énormément réduit la spontanéité -
l'imprévisibilité. de la représentation pour la mécaniser à l'excès. Même 
les fausses improvisations des comédiens ijeu avec les réactions du public, 
tics de cabotinage) sont presque déjà inscrites dans le texte qui les convo
que, qui les impose comme élément indispensable de son achèvement . 

~~-----~--------~----~---------------~-

Voir Paul-Louis Mignon, Le Théâtre au XX: siècle, Gallimard (Folio essais n°36), 1986, p.53-54: «Quotidiennement le théâtre 
est le reflet et l'écho de l'humanité, de ses préoccupations, de ses aspirations du moment. Aucun art n'est ainsi en prise directe 
sur l'actualité. Ce qu'il montre et fait entendre n'est pas seulement dans la lettre du texte des pièces en représentation ce jour-là; 
il s'affirme dans la façon que le public a de recevoir cc qu'eUes exprimem. Dans l'imerprétation qu'il en donne, dans l'accord 
particulier qui s'établit, parfois au-delà des mots, entre l'œuvre dnunatiquc, ses interprètes et leurs spectateurs. Le contexte po
litique et social est une composante de la réalité dramatique. » 

André de Baecque, Le Théâtre d'aujourd'hui, Seghers (Clefs du temps présent), 1964, p.9 

Alain Badiou, «Dix thèses sur le théâtre», Cahiers de la Comédie:Française, n°15, printemps 1995, p.5 

«L'acte théâtral est une complèmcntation singulière de l'idée-théâtre. Toute reprèsemation est un achèvement possible de cette 
idée.» (Alain Badiou, «Dix thèses sur le théâtre», Cahiers de la Çomédic~Françaisc, n°15, printemps 1995, p.6) 

Valère Novarina ne éit pas autre chos~ éans la l--ettre aux acteur~ (Le Thé~trc des paroles, P.O.L, !91:\9). 
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Pour penser le monde, il faut prendre le risque de la complexité de la 
fragmentation. Lorsque l'écriture utilise avec conformisme l'espace théâtral 
pour mieux exposer la virtuosité de sa confection, sans se soucier de la né
cessité de l'apport original des artisans de la scène, elle dissout sa fonction 
impulsive dans un commode exercice de style et n'attend que la réalisation 
des effets qu'elle a soigneusement préparés. Les auteurs du théâtre de bou
levard savent cela par cœur: une pièce bien faite est une pièce qui n'offre 
aucune résistance parce qu'elle s'est déjà conformée - par avance - aux im
pératifs de l'exécution spectaculaire. Au besoin même et depuis très long
temps, les scènes sont adaptées aux comédiens pour que l'imagination 
s'absente, pour que le transfert s'épargne les chaos, les impasses, les énig
mes, pour qu'il se détourne des déflagrations obscures. Pour que l'écriture 
n'impose rien de nouveau et serve, avec un talent reconnaissable et ajusté, 
la cause de J'acteur en attente de parade. 1 

La simplicité de l'écriture alimentaire joue sur cette atrophie impul
sive : ne pas mettre en danger le faiseur de théâtre, le maître des effets et de 
la mécanique. Ce qui fait le charme des pièces de Sacha Guitry, ce n'est pas 
son talent d'écrivain, c'est précisément cette facilité déconcertante à servir 
le comédien, sans jamais le mettre en péril. Guitry ne pense pas le monde, 
il le donne en pâture à la machine théâtrale. Il sustente avec finesse cet objet 
de désir. Le monde est pré-pensé, il ne reste qu'à le maquiller, le costumer, 
lui donner les apparences que chacun attend. Le théâtre qui ne pense pas le 
monde est conservateur : il conserve l'état de la pensée après la représenta
tion telle qu'il l'avait trouvé avant. Le moment de théâtre ne change rien, il 
confirme, installe. L'écriture se garde d'engager un changement, elle ravi
taille la machine, tant que celle-ci continue à plaire sans ambition, c'est-à
dire à laisser indifférent aux questions en suspens. 

1.1.2.4. divertir 

2 

• • • • 

L'expression de "théâtre de divertissement" est extraordinairement 
maladroite. Divertir n'y est compris que dans un sens plaisant, éludant toute 
la dimension pascalienne. Divertissant pour "agréable", "reposant", 
"détendant". Divertissant pour "digestif" : un théâtre qui permet de digérer 
le monde, de s'en contenter, de se satisfaire de son propre rapport méta
physique. Alors que ce théâtre, tout agréable qu'il est, n'a pas d'autre ob
jectif, paradoxalement, que d'extraire le spectateur de son environnement 
immédiat supposé terne, pour le transporter dans un univers caricatural, re
pérable, dans lequel il ne se sent pas en danger (car il en est exclu ou se 
veut tel). Le théâtre dit de divertissement n'est pas subversif car il ne con
cerne que la fiction - il raconte une histoire - et refuse de jouer sur les rap
ports ambigus entre la réalité du théâtre et l'illusion qu'il développe. Il 
extrait du monde et de soi2 : le théâtre de divertissement est un théâtre de 

Pierre Dux évoque ainsi le travail d'Henry Bernstein dans Vive le théâtre! : souvenirs pour Elodie, Stock, 1984, p.l67 : «Il 
écrivait souvent des ràles en les destinant d'avance à tel comédien ou telle comédienne dont il avait parfaitement perçu la per~ 
sonnalité. li s'était même attaché certains d'entre eux qui constituaient chez lui une sone de troupe de base, et, par exemple, 
Gaby Morlay, Charles Boyer, Pierre Blanchar, mon père Alexandre Vargas avaient joué une série de pièces dans son théâtre du 
Gymnase. Pour cette reprise du Secret, il n'avait pas hésité à modifier son texte chaque fois qu'il offrait une difficulté aux nou
veaux interprètes. C'est dire s'il mettait au-dessus de tout la perfection du jeu. Elle était à ses yeux la condition du succès.» 
Pierre Dux, p.IB6, rapporte sa propre expérience lorsqu'il jouait La Main de César:« Un relâchement de l'intérêt au dernier 
acte nous avait un peu alarmés ct Roussin avait procédé à Lyon, où nous jouions deux ou trois fois, à des corrections que nous 
jugions bénéfiques.» 

Voir Pascal : «Prenez-y garde. Qu'est-ce qu'autre chose d'être surintendant, chancelier, premier président, sinon d'être en une 
condition où l'on a dès le matin un grand nombre de gens qui viennent de tous côtés pour ne leur laisser pas une heure en la 
jouméc où ils puissent penser à eux-mêmes ? Et quand ils sont dans la disgrâce ct qu'on les renvoie à leurs maisons des champs, 
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diversion. Il se garde de tout point de vue. Il se concentre sur sa technique, 
ses conventions. Il détourne- c'est son sens étymologique- le regard du 
spectateur vers le dehors, l'exotique, pour vivre par procuration, un instant. 

Mais si ce détournement est bien l'une des fonctions de l'auteur, il 
doit être projeté sous un tout autre angle. Divertir : détourner certes, mais 
détourner moins de la douleur, de la routine ou de l'inconfort que du con~ 
formisme, de la cécité et des préjugés. Divertir : détourner le regard baissé 
pour ouvrir son champ, pour guetter le rée\. 1 Le divertissement que propose 
1 'auteur est une parole qui force 1 'écoute, qui sollicite les sens d'une ma~ 
ni ère inhabituelle. Divertir, c'est engager 1 'autre dans une relation incon
nue, dans un mystère. Divertir, c'est appeler la curiosité et non la 
satisfaction des attentes, étonner et non conforter. 

André de Baecque rapporte le témoignage d'un militant syndicaliste 
de Vienne: 

''Le public de Jean Dasté avait très peu d'ouvriers; L'Exception et la règle de Brecht 
a été pour nous un éveil. Beaucoup de militants syndicalistes qui ne s'intéressaient pas 
au théâtre, ont compris que le théâtre pouvait être un instrument de libération des 
hommes. »2 

Le divertissement - 1 'ouverture - auquel invite 1 'écriture exigeante est 
une nouvelle impulsion dynamique, une voie de découverte et de remise en 
cause. 

1. 1.2.5. objet de regard 

2 

Si toutes les fonctions énumérées jusque-là portent 1 'auteur à se tour
ner vers les autres partenaires du réseau, il est un autre moteur de l'écriture 
qui le concerne plus personnellement. Le texte de théâtre n'est pas seule
ment un don altruiste, il satisfait aussi des pulsions narcissiques profondes. 

Etre joué, c'est être objet d'attention, le centre implicite de la rencon
tre. Cet aspect de la dynamique entre dans l'appréhension du réseau drama
tique dans la mesure où il s'agit bien d'accaparer l'énergie extérieure, pour 
sentir sa propre existence. L'adulation, la célébrité, le succès - et son corol
laire financier, la prospérité- sont autant de fantasmes qui entraînent 
l'écriture. 

Pourtant, devant les réalités sociales de la condition d'auteur dramati
que, une telle ambition ne peut résister. L'écriture théâtrale est en fait peu 
gratifiante, l'indifférence et la faiblesse des revenus notoires. L'environne
ment de l'écriture théâtrale ne favorise pas sa genèse. L'auteur accomplit un 
travail souvent ingrat qui ne lui apporte d'autre satisfaction que de voir se 
développer l'incendie qu'it a allumé. Sans doute est-ce auprès des artisans 
de la scène qu'il trouvera le seul soutien sur lequel il puisse compter : 1' en
tente intellectuelle, spirituelle, sensible qui naît d'une aventure théâtrale est 
inappréciable. Mais c'est avant tout la richesse intérieure qui pousse l'écri
vain à donner la réplique. 

Les moteurs de l'écriture sont donc variés : impulser la machine en 
lui proposant une interrogation profonde sur l'art théâtral, permettre au 
théâtre d'être un lieu privilégié et singulier de pensée, inviter le public à 

uù ils ne manquent ni de biens, nid<:! domestiques puur l<:!s assister dans leur b<:!soin, ils ne laissent pliS d'être misérables et aban
donnés, parce que personne ne les empèche de songer à eux.» (Les Per_!:5ées, section Il, 139) 

Reste à déterminer, pour l'autetrr, ce qu'if considère comme composant le réel. Pour les Grecs antiques, le réel était d'abord 
celui des dieux face auxquels l'homme était ramené gràcc au théàtre, en éprouvant terreur et pitié, 

Cité par André de Baecquc dans ~c Théiitrcd'aujourd'hui, Seghers (Clefs du temps présent), 1964, p.l38. 
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une ouverture, à une divergence du regard, donner naissance à un objet 
d'attention, valorisant et dynamisant. Ses fonctions s• adressent tant aux ar
tistes de la scène et aux éditeurs qu'au public, critiques, pouvoirs publics, 
producteurs privés et se heurtent à la pression de tous ces partenaires, qui, 
parfois, détournent l'auteur consentant, de ses charges. Elles sont impulsi
ves et conditionnelles. Les auteurs ne bénéficient d'aucune autorité automa
tique, ils proposent, suscitent directement (manuscrit, rencontres} ou 
indirectement (par l'intermédiaire de l'édition ou de la représentation), sans 
jamais contrôler l'effet de leur appel (voir fig.3 p.SO, la fig.O de la page 
suivante permettant d'expliciter le fonctionnement général des schémas}. 
Cette faiblesse des auteurs s'explique en grande partie par la précarité de 
leur intégration dans le tissu social. 
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lorsqu'une flèche tourne 
autour d'un partenaire, elle 
indique qu'à l'intérieur de ce 
groupe, des influences ou des 
sélections sont à l'œuvre. 

flux financiers : 
la flèche indique le sens de la circulation de l'argent. 

n ........ acte déterminant: 

résidence 

légitimation 
stimulation 

les flèches traversantes n'ont pas de 
significations supplémentaires par 
rapport aux autres mais sont 
représentées ainsi pour des raisons 
graphiques. 

fig. 0 

la flèche indique le sens de l'action déterminante d'un partenaire vis-à-vis d'un 
autre. l'action est en général une sélection :le destinateur opère un choix 
parmi le partenaire ciblé. 

·· ._ stimulation 

----~ 

influence : la flèche indique qu'un partenaire (destinateur) en 
influence un autre (destinataire), soit parce que le destinateur 
répond à une fonction soit parce que le destinataire est 
dépendant de l'action du destinateur. 

inftuence par une convocation. une représentation, un discours, un projet 
----+ (à travers, parfois, la publicité, l'édition ou les médias) 

----(D-. circulation financière 

---..... ~ acte déterminant (sélection, notoriété ... ) 

J; ;> 
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stimulation 

stimulatton-interrogatian 
~~*~ 

stimulation 
offre 

sUmulation 

stimu,ation 
offre 

------ influence par stimulation ou comportement 
(discours et œuvres :stimulation directe (manuscrit, lecture, rencontre) ou indirecte, pM 
l'intermédiaire de l'action d'un autre partenaire (livre édité, spectacle) ... ) 

circulation linanc"1ère directe ou "mdirecte: aide à la prem"1ère pièce, à la créa1"1on, aides spéc"11iques 
liées à l'écriture, etc. 

acte déterminant (sélection ... ) 

• • • • • 



1.1.3. 

1.1.3.1. 

• • • • 

1.1. • le texte • les auteurl 

faiblesse structurelle 

l'isolement 

A moins d'être issu de la scène, l'auteur ne parvient que rarement à 
s'intégrer à cet espace. H en est éloigné par pudeur ou par gêne, souvent par 
ignorance, quelquefois par désintérêt. Si aujourd'hui les metteurs en scène 
sont ouverts au travail convivial avec 1 'écrivain, il fut une époque où celui
ci restait à la porte de la salle de répétition. Il avait fait son travail, il devait 
laisser les comédiens faire le leur. 

« Quand 1 'auteur a cédé ses droits, il n'a plus de responsabilités à prendre. Les soucis 
(surtout d'argent) incombent maintenant au directeur de théâtre ou au metteur en 
scène qui a obtenu les droits. Il est possible même que l'auteur soit mis sur la touche, 
qu'on ne l'autorise pas à assister aux répétitions et qu'il soit prié de rester tranquille 
dans un coin. Il peut arriver alors que l'auteur découvre sa pièce à la scène avec les 
invités de la première. Ce sont là plutôt mœurs anciennes mais qui ne sont pas totale
ment évacuées. »1 

L'isolement de l'auteur est structurellement déterminant dans sa ca
pacité à produire une impulsion productive. Du fait même de cet écart, il 
n'atteint que rarement les autres partenaires, et par là, n'infléchit pas le 
cours de leurs décisions. En dehors de l'offrande textuelle, il est inopérant. 
Pourtant, la solitude, dans quelques cas, est tout autant favorisée par la mé
canique de la création théâtrale que par la volonté de l'auteur lui-même. 

«Solitude de 1 'auteur ? Oh, là, là ... je puis vous dire que je suis un auteur très soli
taire. C'est bien simple, un martien dans le monde du théâtre. C'est inconfortable, 
douloureux parfois mais peut-être suis-je coupable car je suis réservé, je ne cherche 
pas à briller, et à Paris, dans le milieu du théâtre parigot, cc n'est pas bien vu, c'est 
suspect. Bref, je ne suis pas un mondain, je ne copine pas avec les journalistes, je ne 

1 • 2 rn acoqume pas ... » 

Jean Audureau dit deux choses dans ce témoignage : qu'il sc 
« réserve » pour 1' écriture sans chercher à gagner du terrain, à étendre son 
territoire. Il pense manifestement que cela suffit pour écrire. Le reste - les 
relations affectées avec le « monde du théâtre » - ne le concerne pas en tant 
que créateur. Il dit ensuite que prolonger l'écriture par une intrusion dans 
cet univers, c'est déjà prostituer l'œuvre. Donner dans les mondanités, ser
rer des mains et se faire voir, dissout, semble-t-il implicitement, l'intimité 
de l'art. Comme si l'au-delà de 1 'écriture effrayait, comme si t'auteur tenait 
à rester intact, à garder les mains propres. Il y a chez Jean Audureau, sans 
doute pour de très justes raisons, cette intuition de la saliss1Jre. Parce que le 
théâtre n'est pas net, noirci par l'affairisme et les hypocrisies de circons
tance, parce que le théâtre joue avec l'argent et le pouvoir. L'auteur est 
convaincu que, dans ce contexte, son écriture est en danger. Celui qui a be
soin de briller dans les salons, n'a pas confiance en sa lumière intérieure. Il 
exploite son talent mais ne s'en remet pas entièrement à lui. 

L'isolement de 1 'auteur tient souvent à cette tentation de la virginité. 
Pour sauvegarder 1 'immaculé, le dramaturge se réfugie dans une claustra
tion problématique : Jean Audureau a, depuis qu'il écrit pour le théâtre, été 
très peu joué. Sa renommée est réduite sans que cela soit dû uniquement à 
l'exigence de son écriture poétique. Il n'a sans doute pas stimulé beaucoup 

··--------·--------~-------~ 

Raymonde Temkine, Le Théàtre en l'état, Editions Théâtrales. 1992. p. L 97 
2 Jean Audureau, «Pour l'imaginaire: entretien avec Jean-Pierre Han» in Europe, n"648. avril 1983, p.28 
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la v je de ses textes au-delà de leur accouchement. Le dilemme de 1 'auteur 
est bien là : abandonner le strict statut d'artiste en allant au devant des au
tres partenaires pour favoriser la dynamique créatrice, ou refuser cette sor
tie- terme quichottesque- au risque d'hypothéquer l'avenir scénique de 
l'écrit. 

Le pragmatisme 1 'emporte largement aujourd'hui sur les principes 
protectionnistes et 1 'auteur part en croisade pour réduire sa solitude -
comme une fracture. Cela passe en général par une union des écrivains, qui, 
ainsi, cherchent à augmenter le volume de leurs voix : protestations, re
vendications ou avertissements. La rencontre avec d'autres auteurs, qui 
connaissent des difficultés identiques, est la première étape de cette rupture 
de 1 'isolement. Elle induit une solidarité naturelle qui, depuis quelques an
nées, sc teinte immanquablement d'un certain corporatisme, conséquence 
logique du déséquilibre structurel dans lequel l'auteur est douloureusement 
plongé. 1 

Michel Azama, dans son rapport de la Commission I «les conditions 
de l'écriture dramatique» des «Etats de la création théâtrale contempo
raine» (Chartreuse de Villeneuve Lez Avignon, 24 et 25 juillet 1994), a in
sisté longuement sur la solitude dommageable de 1' auteur, acceptant 
implicitement que tout ce que 1 'auteur ne pouvait pas tenter, lorsqu'il était 
seul, relevait d'une amputation de sa responsabilité légitime. L'auteur seul 
est empêché de prendre en charge ce qui lui revient. Ce discours relève 
d'une idée extrêmement volontaire de la fonction d'écrivain. Preuve que 
1 'auteur a déjà accepté que le système de création lui impose cette part de 
travail. Il refuse la solitude parce qu'il sait qu'elle est préjudiciable au sort 
de ces pièces, et refusant cette solitude, il valide 1' articulation imposée par 
la suprématie du metteur en scène. L'auteur n'a pas d'autre sort que de re
connaître sa faiblesse structurelle. La lutte contre l'isolement est un choix 
par défaut, une contrainte : 

« Quand nous faisons des démarches auprès des urganismes qui nous concernent, 
nous sommes toujours des personnes isolées. Et cela nous embarrasse très souvent de 
n'être pas constitués en groupe de pression. Nous sommes réunis par la SACD qui au 
fond s'occupe des aspects juridiques quelquefois, et financiers toujours, mais pour le 
reste nous sommes des personnes seules face à une institution. >>2 

La Société des Auteurs et Compositeurs Dramatiques3, à laquelle Mi
chel Azama fait allusion est effectivement le seul organisme officiel regrou
pant les auteurs. Mais cet organisme est plus fonctionnel que politique, plus 
une assemblée procédurière qu'un "groupe de pression". Son rôle n'est pas 
de susciter 1' avenir d'un texte, mais de défendre les droits des auteurs qui, 
en France, sont remarquablement protégés. Si se réunir pour faire appliquer 
la loi, c'est déjà rompre l'isolement, cela ne suffit pas à insérer l'auteur 
dans le réseau théâtral, à dépasser son simple rôle d'incitateur. 

" Les auteurs isolés ont des difficullés encore plus grandes à faire jouer leurs textes ... " note Etienne Marest, rapporteur de la 
commission Ill des «Etats de la création contemporaine" (Chartreuse de Villeneuve Lez Avignon, 24 et 25 juillet 1994) dans 
Les Etats de la création théâtrale_contemporaine. Centre National des Ecritures du Spectacle (Première impression, 18), 
1995, p.49 

Michel A-Lama. Les Etats de la crl)ation théâtrale contemporaine, 1995, p. !9 

La SACD est dirigée depuis mai 1995 par Marcel Bluwal. 

• Ill • • 52 • 



1.1.3.2. 

1.1. • le texte • les auteun 

SACD et droits de l'auteur 

La SACD a, en fait, un double rôle. Elle est le relais qui permet aux 
auteurs de jouir de leur droit moral sur leur œuvre et la caisse de perception 
des droits de rémunération ouverts par l'exploitation des textes (édition et 
représentation scénique). 

La législation française qui, malgré l'union européenne, prévaut tou
jours, reconnaît en effet, deux autorités essentielles à l'auteur : la propriété 
financière et la propriété morale. A la différence du copyright américain qui 
émancipe totalement 1' œuvre dès lors que l'auteur a signé un contrat d'ex
ploitation, le droit d'auteur est une sorte de loyer prélevé sur les recettes 
perçues sur chaque vente d'ouvrage ou représentation publique. Les droits 
d'auteur, représentant 10% pour les représentations de province et 12% 
pour les représentations parisiennes, sont redevables jusqu'à la cinquan
tième année qui suit la mort de l'auteur (les années de guerre ne comptant 
pas ... certains textes n'ayant pu être joués à cette époque). Cette part des 
recettes n'est qu'un seuil minimal et rien n'empêche les auteurs de réclamer 
plus encore (surtout dans le cas d'exploitation exclusive comme c'est le cas, 
par exemple, pour La Cantatrice chauve au Théâtre de la Huchette qui ne 
peut être jouée dans un autre théâtre parisien), ou d'obtenir une somme for
faitaire qui les garantit de percevoir un revenu même en cas d'échec du 
spectacle. Dans le domaine de l'édition, le pourcentage est à peu près le 
même. Il est d'usage d'accorder un montant fixe, quel que soit le nombre 
d'ouvrages vendus, augmenté d'un pourcentage sur les ventes au-delà d'un 
certain volume. C'est la SACD qui recueille cet argent, en tenant scrupu
leusement les comptes de chaque auteur et en veillant à ce que les sommes 
dues soient effectivement versées (toute représentation doit être déclarée à 
la Société des Auteurs, l'absence de déclaration étant considérée comme une 
fraude). 

Au-delà des cinquante années durant lesquelles ta SACD reverse les 
droits aux héritiers, l'œuvre tombe dans le domaine public et est alors 
exempte de location. Depuis 1988, en fait, un "Fonds de développement de 
la création théâtrale contemporaine" devrait être alimenté par un prélève
ment de 4,5% sur les recettes des spectacles exploitant un texte du domaine 
public. Toutefois, ce fonds ne fonctionne pas très bien. Et en pratique, 
l'œuvre du répertoire est beaucoup moins coûteuse. 

De plus, l'auteur vivant - ou ses ayants droit dans la limite des cin
quante ans légaux - peut faire valoir un droit moral, interdisant toute repré
sentation qu'il juge irrecevable. Cette autorité de l'auteur est un des 
derniers signes de l'ascendant qui a été le sien au siècle dernier. Le respect 
de l'œuvre ne veut dire qu'une seule chose en terme juridique (la notion de 
respect ne devrait-elle pas, pour éviter toute stupidité, n'être utilisée qu'en 
ce domaine ?) : respecter le droit moral de l'auteur à accorder la représen
tation de son texte. 

Cela est loin d'être anodin : chaque événement théâtral porte la mar
que de la caution de l'auteur. Le droit français suppose que chaque mise en 
scène est avalisée par le dramaturge. Ce qui signifie implicitement qu'il a le 
droit de visite, le droit de regard préalable sur le travail scénique. Il est un 
spectateur privilégié qui appartient à l'univers de la création au même titre 
que les artistes de la scène : leur travail est intimement mêlé au sien. Ce 
droit moral reconnaît à l'auteur son appartenance au théâtre. Il le dégage de 
l'écrit pour le projeter au-delà de ta parole. Les mésaventures de Gildas 
Bourdet à la Comédie-Française, essuyant en 1988 le refus de Samuel 
Beckett, sont connues : il prouve que l'auteur intervient aussi dans la con
fection du spectacle. Son texte est en intimité avec le plateau. Que les cou-

• • • • 53 • 



2 

3 

4 

• • • • 

1.1. • le texte • les auteurs 

leurs des décors aient été masquées, que la musique ait été supprimée, que 
Gildas Bourdet ait retiré son nom de l'affiche, montrent que Fin de partie 
est une pièce de Beckett et que, qui veut la monter, doit travailler avec 
l'auteur (ou son représentant - désormais, dans le cas de Beckett, Jérôme 
Lindon) et non malgré ou contre lui. 

Si la SACD est garante du droit de rémunération et du droit moral, 
c'est qu'elle est équipée- matériellement- pour assurer une telle respon
sabilité. Un auteur seul ne pourrait faire valoir ses droits. Le regroupement, 
grâce à sa reconnaissance sociale et juridique, grâce à sa capacité à mobili
ser les autorités judiciaires et politiques, grâce à une organisation financière 
adéquate (la SACD prélève un pourcentage sur les droits d'auteur pour son 
fonctionnement), est plus efficace. 

Mais, la SACD ne représenterait pas beaucoup si elle n'était que la 
prolongation multiple et autoritaire de l'auteur. Elle prend une autre di
mension dès lors qu'elle met cette communauté à profit en suscitant des 
idées et en prenant des mesures : ainsi, des commissions, composées de 
membres de la Société, siègent régulièrement pour débattre des intérêts des 
auteurs. La SACD, percevant, en plus des droits d'auteur, une taxe sur la 
copie privée, a mis au point un système d'aides à la création qui repose sur 
la sélection de textes par un jury. Cette assemblée considère donc que sa 
mission dépasse celle de caisse et de conseiller juridique, et s'investit dans 
le processus de création. Chaque année, des prix sont décernés, des bourses 
attribuées. 

Toutefois, la Société des Auteurs est considérée par une grande partie 
de ses membres comme une institution utile mais lourde et, finalement, peu 
propice à un réel désenclavement de l'écriture. Roland Fichet indiquait lors 
du colloque de la Chartreuse que « la SACD n'est pas la structure parfaite. 
Il y a énormément de comptes à régler entre les auteurs et la SACD ... >>l, 

tandis qu'un débat opposait Jacques Boncompain, directeur du Service 
d'Action culturelle de la SACD et défenseur de cette association2 , à quel
ques auteurs plus réservés sur son efficacité. Martine Drai, par exemple, 
analysait ainsi la situation : « Il est vrai que les institutions, même si elles 
acceptent les idées venant de l'extérieur, ont des digestions lentes de ces 
idées, extrêmement lentes. »3 

Devant la situation de I 'écriture contemporaine que Paul Tabet, direc
teur de Beaumarchais (une organisation émanant directement de la SACD et 
destinée à aider la création), qualifie de « sinistrée »4 , quelques auteurs es
timent que la SACD (et ses conflits de génération, ses conflits de pouvoir, 
ses goûts parfois peu audacieux) ne permet pas d'enrayer rapidement le pro
cessus de marginalisation. Ils se basent pour cela sur des chiffres qui, pour 
être moins alarmants ces toutes dernières années, n'en sont pas moins les 
signes d'une évidente distance entre la création scénique et l'écriture nou
velle . 

Roland Fichet, «Rapport de la Commissiort II : les moyens de l'écriture» in Les Etats de la création théàtrale contemporaine, 
Centre National Des &ritures du Spectacle (Première impression, 18), 1995, p.38-39 

Jacques Boncompain : «La· Société des Auteurs est cc que les auteurs en font ! Donc il ne faut pas multiplier les organisations 
mais peut-être apporter des idées nouvelles à des organisations qui exisrent, ou soutenir des projets qui sont au sein de ces or
ganisations mais qui ne reçoivent pas assez de soutien de 1 'extérieur ... Alors n'hesitez pas à vous adresser aux différents organes 
de la SACD. » (Les Et~t,~ de la création th~"<îtrale contemr.oraine, 1995, p.24-25) 

Martine Drai, Les Etats cle la ~réation théâtrale conlcmpor'!_Îne, 1995, p.25 

Paul Tabet: "C"est vrai qu'on a à faire à un secteur sinistré.» (Les Ewts de la création théâtrale contemporaine, 1995, p.33) 
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Sans chercher à reformuler l'histoire des rapports entre la mise en 
scène et le texte dramatique, il est raisonnable de constater avec Jean-Loup 
Rivière que 

« depuis un siècle l'art du théâtre se confond avec 1 'art de la mise en scène. Toutes les 
avancées dans la mise en scène ont été faites au service d'une littérature dramatique 
contemporaine. S'il y a des questions, des problèmes, des crises quant aux auteurs ce 
n'est pas tellement un problème d'auteur, c'est un problème de mise en scène. L'his· 
toi re des théâtres se confond au XX• siècle avec l'histoire de la mise en scène. Celle· 
ci est peut-être en train de s'étioler si elle n'arrive pas à concevoir son rapport aux 
écrivains de son temps. ))l 

C'est un ensemble de raisons qui a éloigné de nombreux metteurs en 
scène de l'écriture de l'instant, quelques-unes ont déjà été évoquées. 2 Indis
cutablement, l'auteur paie cette défiance, cet oubli du metteur en scène ; il 
supporte cette éviction dommageable pour la mise en scène elle-même. 

Didier-Georges Gabily, sans méconnaître l'importance de la mise en 
scène dans le développement de l'art dramatique, faisait reposer le poids du 
divorce sur quelques données historiques, et allait jusqu'à remettre catégo
riquement en cause la légitimité du rapport de forces actuel : 

«Il n'y a aucune raison de ne pas contester le pouvoir des metteurs en scène. Il n'y a 
aucune raison ni historique, ni politique. Le plus calmement possible. [. .. ] Je ne suis 
pas sûr que tous les metteurs en scène (et heureusement) soient des gens simplement 
au pouvoir. Je crois qu'il y a de grands artistes parmi eux. Je crois aussi qu'histori
quement ils ont pris un pouvoir lié à la première partie de la décentralisation fran
çaise. 11 n'est pas anodin de rappeler que dans la génération qui a suivi, beaucoup de 
metteurs en scène étaient des auteurs qui sont devenus des metteurs en scène. Je pense 
à Jacques Lassalle en particulier qui est un très bon auteur, et qui m'avouait un jour 
que sous la pression de ses camarades il avait arrêté d'écrire. Tout simplement parce 
que certains de ces metteurs en scène étaient pour beaucoup nés de mouvements 
d'extrême gauche qui se méfiaient du discours écrit. »3 

Didier-Georges Gabily expliquait cette défiance à l'égard de l' écri
ture, d'un point de vue politique. Il aurait pu tout aussi bien rappeler que les 
metteurs en scène se sont, dans les années soixante, soixante-dix et quatre
vingt emparés du théâtre de répertoire parce qu'il était malléable, qu'aucun 
droit moral n'empiétait sur leur projet. Le recours aux classiques a, provi
soirement, détourné les directeurs artistiques de leur mission d'investigation 
de l'écriture contemporaine. «L'art du metteur en scène, constate Martine 
Drai, se fonde, a grandi, s'est affiné, s'est développé, est devenu une belle 
chose à partir de l'exégèse des classiques. Et cette exégèse des classiques 
permettant une quasi-co-écriture du metteur en scène, celui-ci s'est habitué 
à rejeter les auteurs contemporains. »4 Ils reviennent aujourd'hui sur leurs 
excès et reconnaissent qu'il est absolument nécessaire de porter la parole 
vivante, faute de quoi, elle finira par ne plus subsister, financièrement as
phyxiée . 

Jean~Loup Rivière, Les Etats de la création théàtrale contemporain~. 1995, p.37 

La fonnule ramassée de Jean-Pierre Thibaudat les résume : «Tout à coup. la pièce, qui était le moteur même du théàtre, sa ma
chine énigmatique, n'est plus que l'un des rouages possibles. L'auteur dramatique n'a qu'à bien se tenir, c'est-à-dire écrire de 
grandes pièces. Sinon, la littéraiUre ici, le canevas là et le silence ailleurs sauront foumir une pitance au metteur en scène
auteur. " («Tribulations de l'écriture dramatique en France » in !c,e Théàtre frança_~~- Ministère des Affaires étrangères, 1994, 
p.\9) 

Didier-Georges Gabily. Les Etats de la création théàtrale conte_n~roraine, 1995, p.67-68 

Manine Drai, Les Etats de la création théâtrale contempqraine, 1995, p.43 
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«Tout ce qui est de l'ordre du répertoire facilite d'une façon ou d'une autre le rapport 
au public, simplement parce qu'il y a un substrat culturel derrière ct que c'est beau
coup plus difficile de lire l'inouï, de rendre au visible ce qui est d'abord profondé
ment invisible et immobile. Ccci étant, ce n'est pas parce que c'est difficile qu'il ne 
faut pas le faire. ,, 1 

Mais les résultats de cette prise de conscience peut-être trop tardive, 
ne se font pas encore sentir. Même si les bilans sont controversés, il n'est 
encore, à la fin des années quatre vingt-dix, qu'à observer les plaquettes des 
Théâtres Nationaux (La Colline exceptée) et des CDN, pour s'apercevoir 
que les auteurs contemporains d'expression française sont sous-représentés. 
C'est l'opinion de Laurence Bailloux : 

« Trop peu de textes contemporains parviennent à nos scènes. Selon les chiffres avan
cés par la SACD, les pièces d'auteurs vivants français ne représenteraient que 10,5% 
de l'ensemble de l'offre théâtrale dans les principales institutions publiques et 5,5% 
dans les grandes salles des théâtres subventionnés. Le SYNDEAC, quant à lui, an
nonce un chiffre moins alarmiste : le théâtre contemporain (français et étranger) re
présenterait 30% de la production dans les CDN et les Théâtres Nationaux (hors 
Comédie-Française). [ ... ] Par ailleurs, la SACD insiste sur la faible diffusion des piè
ces contemporaines d'expression française et surtout sur leur caractère confidentiel. 
Elles sont en effet créées dans de petites salles, jouées peu de temps (souvent pour 
huit à dix représentations) et avec des budgets de production plutôt faibles. ,,2 

En 1993, la SACD a versé des droits (représentations du secteur pu
blic) d'un montant entre 300 000 et 400 000 F à un seul auteur contempo
rain à présent décédé (vraisemblablement Ionesco), d'un montant entre 
200 000 et 300 000 F à trois auteurs dont un seul est vivant, d'un montant 
entre 150 000 et 200 000 F à deux auteurs vivants, d'un montant entre 
100 000 et 150 000 F à huit auteurs. En dehors de ces quelques cas, alors 
que la SACD recensaient 29 257 personnes ayant touché des droits en 1990, 
~~il n'y a pas d'auteurs, dans le théâtre public qui puissent vivre des droits 
d'auteur. C'est une constatation qu'il faut poser d'une façon très carrée 
pour pouvoir parler ensuite des aides. »3 A cette affirmation de Roland Fi
chet répond celle de Daniel Besnehard : «Dans le théâtre public, il est très 
difficile de vivre de ses droits d'auteur. Une fois déduits les 13% de la 
SACD et les 25% de l'assurance sociale, un an de travail rapporte environ 
30 000 F. »4 Dans le secteur privé, seuls quelques grands succès ont permis 
récemment à des auteurs comme Jean-Claude Brisville (Le Souper, L'Anti
chambre) ou Jean-Noël Fenwick (Les Palmes de Monsieur Schutz) de par
venir à un niveau de rémunération élevé. D'autres comme Pierre Laville 
(auteur et adaptateur), ou Yasmina Reza parviennent également à percevoir 
des revenus conséquents, grâce notamment à l'exploitation de leurs pièces à 
1 'étranger. 

«Pour un au.'l.:ur, les temps sont durs, et même un succès est loin de remplir l'escar
celle. On sera étonné d'apprendre d'Eugène Durif, dont cinq pièces tinrent l'affiche 
au cours de la saison 1990-91 - ct il passait pour un auteur comblé - que ses revenus 
d'auteur dramatique« ça faisait en moyenne 2 000 F par mois». Il faut donc, pour un 
auteur, outre des activités annexes, écrire, écrire encore ; les aides obtenues procu
rent un répit. ,s 

Didier-Georges Gabi1y. Les Etats de la création théàtra1e contemporajne, 1995, p.68 

Laurence Bailloux, «L'auteur et le théâtre : au cœur du drame (l~ partie)» in Du théâtre Oa revue), n"12, printemps 1996, 
p.60-6l 

Roland Fichet, Les Etats de la création théâtrale contemporaine, 1995, p. JO 

Daniel Besnehard cité par Laurence Baillou x dans « L'au!eur ct le théâtre : au cœur du drame (l" partie) » in Du théâtre (la re
vue}, n° 12, printemps 1996. p.64. 

Raymonde Temkine, Le Théâtre en l'état, Editions théâtrales, 1992, p.186 
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La place accordée à la création ne suffit donc pas aux auteurs pour 
continuer à écrire. Ils le font la plupart du temps, en marge d'un emploi 
plus rémunérateur. Beaucoup sont enseignants. Plus grave, ne pouvant être 
joués, les auteurs ne bénéficient pas de cette mise à l'épreuve. Ils n'appren
nent rien de leur œuvre sans le concours des artisans du plateau. Souvent, 
l'attente interminable avant de voir un texte monté et le peu d'empressement 
sensible des metteurs en scène découragent l'auteur. 

<< Dans les directions Qe dis les directions, ça peut être n'importe qui, je ne veux pas 
aller trop loin, il y a des gens admirables par ailleurs que j'ai rencontrés), il y a un 
climat qui fait qu'on ne se trouve pas devant de l'artistique même si on discute, même 
si un échange s'établit. On se trouve devant un pouvoir politique, je veux dire ni de 
droite, ni de gauche, qui bénéficie d'un plus par rapport à ce qui se passerait dans une 
entreprise privée. Le malheureux lambda qui sc trouve en face il n'a qu'à la boucler 
et à se retirer. C'est ce qu'ont dit tous les auteurs. »l 

Du reste, c'est dans le théâtre privé- qui repose peut-être beaucoup 
plus finalement sur la qualité (dans son genre) du texte (plus en tout cas que 
sur la mise en scène) - que se monte un volume important de créations. El
les ne sont pas toutes synonymes de risque, car peu d'auteurs nouveaux y 
voient le jour, mais elles permettent au théâtre d'attirer un public qui aime 
entendre des histoires inédites. L'époque des petits théâtres de création de la 
rive gauche est cependant bien révolue; il n'y a plus guère à Paris que le 
Théâtre de Poche Montparnasse, Le Théâtre Paris-Villette, le Théâtre La 
Bruyère ou Je Théâtre International de Langue Française dirigé par Gabriel 
Garran qui continuent cette tradition de découvreur exigeant. D'ailleurs, 
alors que le théâtre public renoue plus ou moins timidement avec la création 
d'auteurs - la manifestation la plus remarquable étant la création en 1987 du 
Théâtre National de la Colline dirigé par Jorge Lavelli et, grâce au seul 
choix de son directeur, consacré aux auteurs de ce siècle2 -, le théâtre privé 
se penche de plus en plus sur les classiques - Jacques Mauclair ou Francis 
Huster en tête- qui; économiquement, sont d'une rentabilité supérieure. Le 
privé connaît le même mouvement que le public, avec vingt ans de décalage 
et pour des raisons absolument différentes. 

Structurellement, t'auteur isolé, garant de ses droits grâce à la Société 
des Auteurs, n'a que peu de chance de forcer la main du metteur en scène. 
Il reste dépendant d'un réseau complexe d'influences qui détermine l'éner
gie avec laquelle les directeurs vont accepter de jouer le jeu du texte origi
nal et les éditeurs de publier des premières pièces. 

D'où cette extraordinaire vague, dans les années quatre-vingt, de 
textes répondant aux exigences économiques de la création : peu de person
nages, peu d'impératifs plastiques. De prudentes pièces soucieuses de 
l'équilibre des maigres budgets de production. Le constat a été fait maintes 
fois de cette influence terrible de la gestion sur l'œuvre dramatique : «La 
misère de 1 'économie du théâtre provoque des mécanismes de rétention de 
l'écriture, explique Paul Tabet, les auteurs écrivent en fonction de cette mi
sère et cela se ressent dans le nombre d'interprètes, le choix des décors, 
mais aussi des thèmes abordés : il y a moins de trublions ! »3 

Jeanne Sigée, Les Etats de la création théàtralc contemporaine, 1995, p.70 

L'expression «plus ou moins timidement» voudrai! rendre compte des pas en avant ct en arrière constatés dans les intentions 
des directeurs de théâtres : ainsi Jacques Lassalle avait souhaité que le Vieux-Colombier, deuxième salle de la Comédie
Fr&nçaise, soit voué aux auteurs contemporains mais son successeur, Jean-Pierre Miquel, a décidé d'éteadre les créations de ce 
théâtre réhabilité â tout le répertoire ... 

Paul Tabet cité par Laurence Baillou x, «L'auteur et le théâtre : au cœur du drame (1 ~ panic) » in Du théâtre (la revue}. n" 12, 
printemps 1996, p.70. 
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Le calibrage des œuvres s'est ainsi vigoureusement fait sentir, plaçant 
les auteurs contemporains dans un cercle d'écriture humble dédiée aux peti
tes scènes, au lieu de les entraîner vers des formes plus audacieuses et plus 
excitantes - même si la vogue du monologue a su poser de redoutables 
questions au théâtre tant du point de vue de l'art de l'acteur que du point de 
vue de la présence du public. 

Quant à l'effet de l'écriture télévisuelle sur l'écriture théâtrale, il est 
manifeste dans toute une série d'œuvres qui répondent aux exigences cou
ramment admises par les scénaristes des téléfilms ou des séries : structura
tion de 1' intrigue, rythme étudié de la succession des différentes actions, 
durée totale acceptable pour un public attiré par les joies du zapping. 

Il a fallu attendre le début des années quatre vingt-dix pour lire et 
entendre fortement de nouveau, les monstres dont le théâtre a cruellement 
besoin (en dehors de ceux proposés avant tout le monde par Michel Vina
ver) .1 Cohabitent désormais des pièces résolument ancrées dans le schéma 
petite-forme-grande-attractivité-économique et d'autres explicitement pla
cées sous le signe de la provocation-artistiquement-excitante. 

Si les choix et le pouvoir du metteur en scène sont pour beaucoup 
dans cette insuffisance notoire de création, ils ne sont pas les seuls respon
sables. Les textes ont souvent beaucoup de difficulté à circuler, à être diffu
sés. Une organisation plus appropriée permettrait de remédier à une 
situation souvent choquante. 

1.1.3.4. les aléas de la diffusion 

2 

• • • • 

Comme la rémunération des auteurs est faible parce que la création et 
l'édition sont faibles, de même la création et l'édition souffrent d'un déficit 
aigu de diffusion des manuscrits. Si ce terme de diffusion- dont est exclue 
l'édition qui fera l'objet d 1une étude spécifique- est couramment admis 
pour recouvrir une réalité triviale, c'est-à-dire la possibilité de savoir qui a 
écrit quoi, comment et où trouver ce texte, il conviendrait plutôt d'employer 
le mot attention. Les problèmes de diffusion sont, globalement, des problè
mes d'attention : recevant l'offre des auteurs - des manuscrits remis, dépo
sés, envoyés -, les autres partenaires (metteurs en scène, comédiens, 
directeurs, éditeurs, journalistes, membres de comité de lecture ... ) ne prê
tent pas l'attention nécessaire pour que le geste premier trouve un relais ef
ficace. Soit le receveur garde pour lui le secret de cette œuvre, alors qu'il 
ne développera pas son avenir, soit il omet plus bassement d'accorder du 
temps à sa lecture. 

Laurence Bailloux note ainsi que « les producteurs et les metteurs en 
scène ont tendance à "s'approprier" l'auteur (le syndrome «c'est moi qui 
1' ai découvert ») et, pour des raisons évidentes de concurrence entre pro
ductions, ils rechignent à voir circuler plusieurs créations de la même 
pièce. »2 

Philippe Minyana, par exemple, a suivi ce chemin. D'autres aussi. plus discrètement et pas toujours avec le même succès : 
«J'aime bien la vie des squares parisiens, leur faune ct leur flore. leurs humains et leurs fanl6mes. J'ai mis en scène une sorte 
de cœur laïque sous le titre L1i bonne dame des gens. Elle n'est pas jeune mais au lieu de rester chez elle. où elle n'est pas vrai~ 
ment seule pourtant, elle se dévoue à tous les êtres qu'elle a été amenée à connaître auwur des massifs et sous les frondaisons 
municipaux. Il y a beaucoup de monde et les chances de représentations sont très faibles. Pour remplacer, je relis de temps en 
temps. , (Charles Charras, Mon mot à dire. Librairie Nizet (Théâtre en rnémoirc(s)), 1995. p.l90) 

Laurence Bailloux, «Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2' partie)» in Du théâtre (la revue), nQ13, été 1996, p.69 
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La diffusion est une question de transmission de 1 'information (il 
s'agit avant tout d'attirer l'attention d'un cercle de relations sur un texte in
téressant en suggérant des procédures de valorisation) et de temps. Le temps 
du théâtre est d'abord celui de la lecture, de la rencontre entre l'autre et le 
texte. Malheureusement, les auteurs constatent souvent que cette rencontre 
se heurte aux habitudes reposantes. Cela fait sourire Michel Azama : 
«Beaucoup de metteurs en scène ne lisent pas, comme vous le savez. Si 
vous ne le savez pas je vous le dis et je l'affirme. Il suffit de vérifier par 
une petite conversation. Faites-le, c'est très amusant. »1 Il avance même ce 
qui, pour lui, est une preuve de cette situation, à savoir l'idée lancée par le 
ministère d'attacher des lecteurs aux Centres Dramatiques Nationaux: 
«c'est avouer que personne ne lit actuellement. »2 Michel Fournier, (à 
l'époque du débat) directeur du Centre National du Théâtre, n'hésite pas, 
lui aussi, à aller dans ce sens : 

« - Je voulais simplement rappeler un propos qui a été tenu lors des rencontres sur les 
revues de théâtre, ct illustrer ainsi le désir de lecture des CDN. N otrc constat c'est 
que la grande majorité des CDN n'est pas abonnée aux revues de théâtre existantes. 
Michel Azama pourrait le dire pour les Cahiers de Prospero - Deux ou trois ont pris 
un abonnement - Ça nous montre à quel point ils ont un vrai besoin, une véritable 
envie de lire ! »3 

Même s'il ne s'agit pas de généraliser à l'excès, il faut bien reconnaî
tre que la plupart des témoignages des auteurs manifestent cette absence de 
désir de lecture chez l'autre. Laurence Bailloux, toujours, s'en fait l'écho: 
«Un constat s'impose : les professionnels lisent peu de textes de théâtre. 
Combien d'auteurs nous ont fait part de leur "calvaire" : envoyer des textes 
en nombre et ne pas recevoir la moindre réponse ou, pire, recevoir un appel 
un an plus tard au moment du "grand nettoyage de printemps" ! »4 Difficile 
de savoir s'ils touchent la vérité ; rien ne permet de douter de leur observa
tion. Ceux qui témoignent sont joués, ne crient pas à l'injustice. Ils remar
quent froidement que rares sont leurs interlocuteurs qui prennent la peine, 
qui fournissent l'effort d'honorer l'offre écrite. Didier-Georges Gabily, de 
nouveau, s'enflammait sur ce sujet : 

« Force est quand même de constater que les textes circulent très mal. Force est quand 
même de constater, y compris chez les directeurs de Scènes Nationales, que beaucoup 
avouent ne pas savoir lire. Qu'est-ce qu'ils font comme directeurs de Scènes Nationa
les? »5 

Quelques institutions - toujours en dehors des maisons d'édition - se 
sont dotées de comités de lecture6 chargés de recevoir les manuscrits, de les 
lire, de les répertorier, d'en faire une fiche signalétique, et d'établir une 
sélection en vue de manifestations. Ainsi France Culture (Alain Trutat) re
çoit environ miÙe textes par an, lus par 12 membres renouvelés par tiers 
tous les ans. Le Théâtre des Célestins traite 60 à 70 manuscrits par an, six 
d'entre eux étant retenus pour des lectures qui débouchent finalement sur 
une possibilité d'édition. D'autres théâtres, en particulier des CON, sollici
tent le concours de lecteurs qui ont en charge de répondre aux envois de 
manuscrits : c'est le cas au Théâtre des Treize-Vents pour lequel travaille 
Jean-Michel Vivès. L'Association Théâtrales (liée aux éditions Théâtrales) 

Michel Azama, Les Etats de la crê.l\!Î()!l_!!!.é~i!!E!~~gntemporaine, 1995, p.l8 

Michel Azama, Les Etats de la cr(!_~!ion théàtralc con!~_mporaine, 1995, p.20 

Michel Fournier et Michel Azama, Les Etats de la création thé_â_t_ral~ conte_tl1fl()r<'t!n~. 1995, p. 54 

Laurence Baillou x, « L'auteur et le théâtre : au cœur du drame ( 1" partie) » in Du théâtre (la revue), nol 2, printemps l 996, p.59 

Didier-Georges Gabily, les Etats de lacr~!!tion théâtr~lg_Ç~Jlt~!l_Jporainc, 1995, p.68 

Voir à propos des comités de \ectur<.'. l'anide de Laurenœ l3ailloUJ<: : ''Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2• par
tie)» in Du théâtre (la rev'!!tl:. !1°13, été 1996, r.71-72. 
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que préside Robert Abirached, reçoit 500 à 600 œuvres à partir desquelles, 
le comité, composé de douze personnes, établit une sélection de 30 à 40 
textes qui constitue le répertoire annuel de Théâtrales. Ce répertoire est 
consultable dans les antennes de 1' association et, moyennant une cotisation, 
il est possible d'en obtenir des copies. La SACD, elle-même, dispose d'un 
comité de lecture qui classe, archive les fiches signalétiques des manuscrits 
réceptionnés. José Valverde et Alida Latessa font un travail remarquable au 
Théâtre Essaïon en développant des lectures à une voix grâce à leur propre 
tri. Michel Didym, acteur et metteur en scène, avec sa "Mousson d'été", 
manifestation centrée autour des nouvelles écritures dramatiques, apporte 
depuis 1995 chaque été à Pont-à-Mousson son lot de découvertes. 1 Tout 
comme la Maison des écrivains de Saint-Herblain, le Théâtre International 
de Langue Française de Gabriel Garran, le Théâtre Paris-Villette, le festival 
des Francophonies de Limoges ou les Jeux d'écriture de Poitiers qui se sont 
spécialisés dans la recherche des écritures nouvelles d'expression française. 
Théâtre Ouvert, Centre National de Création, est, par définition, à l'écoute 
de l'écriture contemporaine et reçoit également un très grand nombre de 
textes. Une réponse circonstanciée est systématiquement envoyée à l'auteur. 
Cet aspect personnel n'est pas négligeable : les auteurs se plaignent souvent 
d'une déshumanisation des rapports lorsqu'ils n'ont pour seule réponse à 
leur appel qu'une lettre polie de refus qui ne leur apporte rien. Ils restent 
secs. Les témoignages en ce sens sont nombreux. 

« Des auteurs ont déploré de ne pas trouver d'interlocuteurs auprès des comités de 
lecture après réception d'une lettre de refus. Ils souhaiteraient davantage de contacts, 
de relations, ils aimeraient être suivis ou avoir des remarques un peu plus précises. , 2 

Chacun comprend, à travers ses propres expériences de lecteur, qu'il 
est difficile parfois d'entrer dans une écriture dont l'originalité est percep
tible mais dont la richesse n'est pas toujours mesurable instantanément. Ce 
n'est qu'en s'astreignant- la plupart du temps parce que l'auteur est recon
nu intéressant - à persévérer dans ce contact qu'il est possible, pour le lec
teur amateur, de s'immiscer dans l'écriture. Même pour un lecteur 
professionnel, des retenues, des carcans inaltérables entravent l'ouverture 
nécessaire à la rencontre ; se contenter d'une lecture rapide sans chercher à 
en savoir davantage, à débattre avec l'auteur, témoigne d'une confiance 
probablement trop forte. Les lecteurs professionnels pourraient prétendre 
que le génie ne se rate jamais, ce qui est sans doute presque vrai - même s'il 
ne s'agit pas seulement de révéler le génie mais de participer à 1 'exploration 
des ressources de l'écriture -, toutefois, dans la relation quotidienne avec 
l'auteur interrogateur, l'essentiel n'est pas de décerner des médailles mais 
de dialoguer humainement, pour que le dynamisme de l'écriture ne s'arrête 
pas à un accusé de réception sec et castrateur. Qu'il soit de st.trcroît permis 
de penser qu'une sélection à partir d'une lecture seule est un acte par es
sence trop délicat pour qu'il ne soit commisaucune erreur d'appréciation. 

Cette absence de dialogue est un véritable fléau pour l'auteur qui, 
parce qu'il ne perçoit aucun écho de son appel, finit par douter de 
l'opportunité de sa démarche. La diffusion, c'est la confirmation pour l'au
teur qu'il existe, qu'il écrit bien pour le théâtre et non pour les anges. Si 
l'auteur ne sent pas cette cible, il n'est plus cet interrogateur essentiel à la 
création, il se réfugie sur lui-même. Daniel Girard, directeur du Centre Na
tional des Ecritures du Spectacle - La Chartreuse, constatait en 1994 : 

Voir Jean~Louis Perrier, "La Libre circulation de textes de théâtre â Pont~à~Mousson » in Le Monde, 31 aoüt-1" septembre 
1997, p.l?. 

Etienne Marest, Les Etats de la création théâtrale,~ontemporaine, 1995. p.48 
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« La plupart des auteurs diffusent eux-mêmes leurs textes, ce qui leur prend beaucoup 
de temps, beaucoup d'énergie car ils travaillent par ailleurs, ne pouvant vivre de leurs 
écrits, et cela leur coûte cher. Deuxièmement, lorsqu'ils envoient leurs manuscrits 
aux comités de lecture des maisons d'édition ct des institutions, il y a parfois des dé
Jais de réponse assez longs ou même pas de réponse du tout. En région un certain 
nombre d'initiatives ont été mises en place [ ... ) et par rapport à ce genre de proposi
tion, les structures parisiennes réagissent négativement. On déplore aussi dans les ré
gions un manque d'information sur ce qui se passe à Paris ct inversement, il semble 
qu'à Paris, on ignore ce qui se passe en région, même en Rhône-Alpes. L'information 
nationale ne circule pas. Beaucoup d'auteurs aimeraient pouvoir engager un dialogue 
artistique avec les metteurs en scène plutôt que d'envoyer les textes comme des bou
teilles à la mer. Donc un espace transversal est à trouver pour qu'un dialogue puisse 
avoir lieu. >> 1 

Manifestement, le réseau de diffusion des textes inédits est encore en 
France balbutiant. Jusque-là, les auteurs se débrouillaient pour communi
quer leurs œuvres. La demande était assez faible et l'écriture dramatique 
marginale. Aujourd'hui, devant le volume impressionnant de production 
théâtrale, devant 1 'essor de nouvelles esthétiques, il est logique que les au
teurs revendiquent le droit d'être plus écoutés. Ils estiment ne pas bénéficier 
d'une organisation susceptible de faciliter la circulation des textes. Ils sou
haitent rompre avec un système de diffusion qui n'est pas à la hauteur du 
développement de l'implantation des lieux de production et de leurs moyens 
financiers qu'a permis la décentralisation. Puisque la production théâtrale 
enfle, les auteurs veulent sortir de cet archaïsme dans lequel ils sont plongés 
dès lors qu'ils cherchent à faire connaître leur travail. 

Cette évolution ne peut s'effectuer que grâce à des changements de 
mentalité et de comportement. Ainsi, l' AF AA, l'Association Française 
d'Action Artistique, placée sous l'autorité du ministère des Affaires étran
gères, aide depuis de nombreuses années la diffusion du théâtre français à 
l'étranger, mais toute son action est concentrée sur la représentation : 

« L'AFAA ayant pour mission de s'occuper du spectacle vivant, les auteurs se retrou
vent presque forcément à la marge de ses activités, en tout cas actuellement. L'AFAA 
fait surtout tourner des spectacles classiques à l'étranger pour la simple raison que nos 
metteurs en scène créent en majorité des classiques. Comment faire donc pour que 
1' AFAA puisse envoyer des auteurs français dans le monde entier? Nous avons été 
frappés par certains chiffres récents : 129 metteurs en scène ont été envoyés cette an
née en Allemagne ; mais un seul auteur et c'était Coline Serreau ! »2 

Plus grave encore, la mission des comités de lecture, non seulement 
n'est pas assurée avec humanité, mais n'a souvent que très peu d'effet sur la 
création scénique : une sélection en comité de lecture, dans les institutions 
comme les CON ou les Théâtres Nationaux, ne permet pas d'embrayer sur 
une représentation. Quelques témoignages permettent de mesurer cette In

dépendance entre la sélection du lecteur et Je choix du metteur en scène. 

«Jean-Michel Vivès est lecteur et responsable d'un comité de lecture au CDN du 
Languedoc-Roussillon. Les textes transmis par ce comité au directeur du Théâtre des 
Treize-Vents, Jacques Nichet, ne trouvent pas véritablement d'écho. Jacques Nichet 
choisit les textes en fonction de sa propre sensibilité. [ ... ) Des auteurs ont dit qu'il 
était totalement inutile d'envoyer un manuscrit dans un Centre Dramatique National. 
Dans la plupart des cas les textes ne sont pas lus ou bien, il n'y a pas de réponse. 
Deux rares exceptions : Caen et Angers. Quelqu'un a dit à ce propos que les comités 
de lecture font fonction de rustine. On a également noté que, lorsqu'il y a un lecteur 
dans une structure (Centre Dramatique notamment), son travail n'a aucune incidence 
sur la programmation. Le lecteur ou le comité de lecture est là pour éliminer ou éva
cuer le manuscrit ! ,3 

----- ···----~-- ·····-··-·--· 

Daniel Girard, Les Etats de __ l!lcr.tat_ion théàtrale contemporaine, 1995, p.61-62 

Michel Azama, Les Etats de la création théâtrale contemporaine, 1995, p.16 

Etienne Marest, Les Etats de la création théàtrale contemporaine, 1995, p.48-49 
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Martine Drai évoque son travail à Chaillot pour abonder dans le 
même sens: 

«Après le montage d'Alias, ma première pièce, nous avons formé un comité de lec
ture à Chaillot. Mais ce comité ne servait à rien, sinon à être l'alibi du Théâtre Natio
nal de Chaillot. Nous étions contents, nous faisions quelques lectures publiques mais 
Antoine n'avait pas le temps de prendre connaissance de nos travaux. Voilà! J'aime 
comme tout le monde Antoine Vitez mais il était le premier à reconnaître qu'il ne li
sait pas nos textes ct que c'était maL Les comités de lecture ne servent à rien ! Il faut 
le dire. »1 

La situation de 1 'auteur repose donc sur une faiblesse structurelle qui 
le handicape. D'auteur-interrogateur qu'il devrait être toujours, il ne devient 
souvent qu'un individu peu rémunéré, peu créé, peu lu, et objet de peu 
d'attention. Bien sûr, parce que la forêt cache souvent les arbres, des ex
ceptions confirment cette tendance : un peu plus d'une soixantaine d'auteurs 
d'expression française ont aujourd'hui une notoriété importante que per
sonne ne penserait contester et qui leur permet d'attirer l'attention sur leurs 
nouveaux textes. 2 

En dehors de ce sérail, l'auteur est en demande, en attente. Il ne fait 
pas qu'appeler les autres partenaires par l'intermédiaire de ses textes, il 
tente aussi de les sensibiliser à ses requêtes annexes : un accroissement de 
ses revenus, des créations, de son intégration, des aides, de la diffusion et 
un respect plus grand de ses droits. De sorte qu'il double son statut déjà 
fragîle d'impulseur, d'une position de quémandeur. Non seulement, il 
s'épuise à se battre sur le terrain de l'écriture, mais il continue le combat 
sur te terrain du politique. L'auteur est plus que jamais à la source de mo
difications profondes de la mécanique de création, mais, encore une fois, 
son élan ne pourra être suivi d'effets que si les autres partenaires réagissent 
en conséquence. L'esprit revendicatif et militant que l'auteur développe ces 
dernières années n'efface pas la dépendance absolue qui est la sienne, tant à 
l'égard des metteurs en scène et des pouvoirs publics que des médias (voir 
fig.4, page suivante). 

«L'auteur, dit Yan Balinec, doit avoir du talent mais il lui faut du génie pour pouvoir 
se vendre. S'il ne travaille pas sur les études de marché en tant qu'auteur, il écrira 
avec le désespoir ne pas être lu ni écouté. »3 

Martine Drai, Les Etats de la création théâtrale contemporaine, 1995, p.42. Témoignage qui amène Renée Delmas, directrice du 
Théâtre de Poche-Montparnasse et réelle dévoreuse de textes nouveaux, à constater : "Le comité de lecture dans beaucoup d'en
droits ne sert pas à grand chose.» (Renée Delmas, Les Etats de la création théâtrale contmp_p_9Iainc, l995, p.54) 

Pourquoi ne pas risquer un inventaire des auteurs de langue française vivants les plus connus en France ? ... Jacques-Pierre 
Amette, Catherine Anne, Fernando Arrabal, Liliane Atlan, Jean Audureau, Michel Azama, Alain Badiou, Jean-Christophe 
Bailly, Bruno Bayen, Loleh Bellon, André Benedetto, Daniel Besnehard, Jean-Marie Besset, Jean Bois, Denise Banal, Daniel 
Boulanger, Claude Bourgeyx, Jean-Claude Brisville, Jean-Claude Carrière, Aimé Césaire, Bernard Chartreux, Hélène Cixous, 
Enzo Connann, Bernard Da Costa, Richard Demarcy, Michel Deutsch, Françoise Dorin, Louise Doutreligne, Roland Dubillard, 
Eugène Durif, Xavier Durringer, Jean-Noël Fenwick, Roland Fichet, Guy Foissy, Fatima Gallaire, Annand Gatti, Jean-Claude 
Grumberg, Pierre Guyotat, Victor llaïm, Joël Jouanneau, Jean Jourdheuil, Pierre Laville, Daniel Lemahieu, Jean-Daniel Ma
gnin, Eduardo Manet, Philippe Minyana, Valère Novarina, René de Obaldia, Jean-Marie Piemme, Roger Planchon, Xavier 
Pommeret, Olivier Py, Pascal Rambert, Marie Redonner. Noëlle Renaude, Yasmina Rcza, Serge Rczvani, Jean-Michel Ribes. 
Christian Rullicr, Nathalie Sarraute, Jean-Pierre Sarrazac, Louis-Charles Sirjacq, Daniel Soulier, Tilly, Michel Tremblay, Serge 
Valletti, Michel Vinaver, Romain Wcingartcn, Jean-Paul Wenzel. Sans compter ceux qui ont disparu depuis moins de vingt ans : 
Jean Anouilh, Samuel Beckett. François Billetdoux, Louis Calafcrte, Copi, Marguerite Duras, Didier-Georges Gabily, Jean Ge
net, Eugène Ionesco, René Kalisky, Bernard-Marie Kullès, Sony La hou Tansi, Jean-Luc Lagarce, Robert Pinget, Georges Sche
hadé, Jean Tardieu, Jean Vauthier, Kateb Yacine. En 1987, Michel Vinavcr, lui, avait retenu 106 noms pour son rapport au 
CNL. 

Yan Balinec, Les Etats d_c._!~ création thé:ltralc contemporaine, 1995, p.24 
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1.1. " le texte " les auteurs 

revendication et action 

Paradoxalement, l'auteur, dont le domaine de prédilection reste 
l'imaginaire, manque assez considérablement d'idées quand il s'agit de dé
fendre son avenir. Il semble incapable de penser son existence, de prendre 
un peu de recul. Il s'enferme dans la protection instinctive de son territoire, 
sans projeter d'intelligence forte de la place de l'auteur dans la sphère dra
matique. La bataille s'engage sur un champ purement économique (le ren
dement financier de son investissement) - voire social (les conditions de vie 
d'un auteur) -et finalement, peu idéologique ou esthétique. L'auteur ne dis
pute pas avec le metteur en scène l'urgence de sa parole. Il la revendique, 
l'auto-légitime et en appe1le à l'injustice. Les grands débats conceptuels 
sont reportés à plus tard : l'urgence est de repousser la ligne de front. 

Le dramaturge est aux prises avec un système qui le jugule - il le 
sait- mais dont il ne peut se sortir faute de pertinence, de hauteur. Comme 
s'il refusait de se charger de cette mission. D'ailleurs, toutes les revendica
tions qu'il proclame ne font, dans une première période tout au moins, que 
renforcer son état de dépendance. En demandant au metteur en scène de 
partager son pouvoir, il lui reconnaît sa souveraineté de décision. En récla
mant davantage de subventions pour l'écriture, il entretient un assujettisse
ment à l'égard des autorités institutionnelles. Les débats des «Etats de la 
création théâtrale contemporaine» donnent réellement l'impression d'une 
corporation jalouse du confort des notables du théâtre. Cet agacement est 
parfaitement compréhensible et juste (le déséquilibre est flagrant et préjudi
ciable) mais c'est la manière de le formuler qui est étonnante, voire inquié
tante : tout se passe comme si cette obsession de la lutte n'était motivée que 
par un appât du gain, alors que précisément les enjeux sont autres. Ainsi, 
les réflexions y sont souvent superficielles, triviales ou engourdies dans une 
sorte de course au trésor. Car l 1élément fondateur- tout au moins ces débats 
le laissent à penser- de l'écriture, c'est l'argent. Il est au cœur des préoc
cupations et des doléances : pourcentages, salaires, subventions, comman
des. L'auteur sent qu'une part du gâteau lui échappe et tente de S 1en 
emparer. Le mercantilisme envahit l'espace du texte. 

Ces revendications justes prennent une place brusquement démesurée, 
au détriment de l'art. D'esthétique, d'idées, il n'en a pas été question à La 
Chartreuse. Au point que Jean-Loup Rivière, dérangeant les débats corpo
ratistes, lança : «Il y a quelque chose qui me gêne c'est que ce que vous 
avez proposé ce sont des mesures, et une mesure ce n'est pas une idée. »1 

. Même Michel Azama, rédacteur en chef éclairé des Cahiers de 
Prospero et défenseur farouche de 1 'écriture (et non de 1' auteur) et de sa 
pluralité, ne peut oublier le double aspect de l'être écrivant: un artiste et un 
animal, un individu qui s'échappe (la création) et un individu qui demeure 
(la subsistance). 

«Cinq numéros après leur naissance, quel discours tiennent Les Cahiers de Prospe
ro? Disons tout d'abord que, s'ils ont quelque chose â promouvoir, c'est l'écriture et 
non pas "les auteurs" en général. [. .. ] L'exploration de cc qui sc passe aujourd'hui et 
de ce qui passe entre littérature et théâtre (entre texte et scène et scène et texte) mobi
lise bien davantage nos plumes et notre énergie que les mesures financières et statutai
res qui touchent les écrivains de théâtre. Est-ce une raison pour ignorer ces dernières, 

Jean-Loup Rivière, Les Etats de la création théâtrale contemporaine, 1995, p.36 
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pour subir sans broncher (sans analyse ct sans revendication) notre situation de mar
ginaux institutionnels ? >> 1 

Il y a toujours une ambiguïté dès qu'il s'agit de défendre - et de ré
munérer - l'écriture. La défense d'un texte passe nécessairement, à un mo
ment donné, par la défense de son auteur. Et une fois qu'il s'agit de 
défendre l'auteur, le risque est grand de ne plus défendre que l'auteur -
comme une marque à promouvoir - en oubliant de s'intéresser à l'œuvre 
qui, dès lors qu'elle est estampillée "œuvre de tel auteur" - comme un pro
duit de marque -, suffit à répondre aux critères de sélection. 

L'auteur, dans un mouvement de confiance, attend un bénéfice, que 
son écriture le place dans une situation de pouvoir (que 1' indignation lui fait 
désirer, sans toutefois se préoccuper, par exemple, des critères qui permet
traient de définir le profil d'une œuvre digne de cet objectif). Au colloque 
de Villeneuve Lez Avignon, il n'a été fait que quelques allusions à la qualité 
de l'écriture, allusions qui trahissaient, par leur brièveté, l'embarras de 
l'assemblée.2 La qualité, le mérite- quelles pièces méritent d'être mon
tées ? ... quels auteurs méritent d'être soutenus, élus? -, autant de concepts 
qui révulsent l'artiste (car ils privent la communauté des auteurs de la soli
darité galvanisante pour la plonger dans les querelles de clans, tes combats 
d'écoles). Comme l'argent. Mais l'argent, bien qu'il pervertisse 1' art, est 
suffisamment indispensable et attirant pour qu'il devienne matière à débat. 
Ou plutôt matière à mesures ... Mesures qu'il convient d'examiner pour 
mieux comprendre le projet qui les dicte. 

1.1.4.1. des quotas de création 

2 

• • • • 

Le nerf de t'écriture, c'est donc l'argent. IL est symbole de liberté et 
d'intérêt. L'auteur qui gagne sa vie grâce à son écriture est prétendument 
reconnu et autonome. A 1 'inverse, il ne peut continuer à travailler long
temps et assidûment s'il ne perçoit pas de revenus. Or, tout le problème 
vient de là : l'écriture n'est pas un métier, mais un art. S'il est possible de 
comparer, d'évaluer la qualité de deux objets réalisés par deux artisans dif
férents en fonction d'un modèle à reproduire, l'expertise d'un œuvre dra
matique est imprécise. Serait-il raisonnable, dans ces conditions, de salarier 
un auteur en lui demandant un texte de trente pages tous les mois, quelle 
qu'en soit la qualité? Quelle valeur pour l'œuvre d'art? Quel prix accorder 
à la création scripturale ? Les plasticiens connaissent ces débats qui, devant 
les disparités gigantesques des cotes et leurs fluctuations incohérentes, n'ont 
pas manqué de se poser. Le "marché de l'art" est loin d'avoir atteint l'es
pace de l'écriture dramatique. Il y a tout lieu de s'en réjouir. 

Pour ne pas risquer de tomber dans les pièges de la spéculation libé
rale, le droit d'auteur fixe des barrières et laisse au créateur scénique, par 
l'intermédiaire de sa sélection, le soin de décider si l'auteur percevra ou 
non des revenus grâce à son œuvre. C'est le directeur artistique (le directeur 
de théâtre) qui décide de la mise en cotation de l'œuvre, en la faisant repré
senter. Le public ensuite, par la fréquentation, détermine la hauteur de la 
rémunération. Ce que contestent les auteurs aujourd'hui, ce sont autant les 
principes de base de ce mécanisme - la toute puissance du metteur en scène 

Michel Azama, «Editorial», Les Cahiers de Prosper_Q, n°5, juillet 1995, p.6-7 

Voir par exemple Roland Fichet : « La question de la médiocrité ou de la moindre valeur de certaines pièces, c'est un sujet cen
tn~l. Il y a une phrase que j'ai nmée mais qui ne résoutllbso!ument pas !c prubknw. El\e a été dite li'ICC fermeté par un des au
teurs : «il faut que beaucoup d'auteurs, mèrnc médiocres, soient joués. pour que quelques auteurs émergent», » (Les Etats de la 
création théâtra(e conte_mporaine, 1995, p.38) 
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à décider si un auteur mérite ou non de gagner sa vie avec son écriture-, 
que les niveaux de rémunération que cette mécanique entraîne. Ils souhai
tent que d'autres instances viennent mesurer - en lieu et place des metteurs 
en scène- leur mérite, leur valeur, dans l'espoir d'être mieux considérés 
par ces nouveaux juges. Le but à atteindre étant, donc, de vivre de sa 
plume. 

Car, si l'écriture ne doit pas être vénale, il est légitime, en vertu des 
principes qui gouvernent la vie collective, qu'un point d'équilibre soit trou
vé pour permettre à l'auteur de vivre décemment. Ce seuil est accessible de 
trois manières : en augmentant les revenus pour chaque représentation (ou 
vente de livres) et/ou en augmentant le nombre de représentations et/ou en 
attribuant à 1 r auteur des aides indépendantes de la fréquentation des théâtres 
et des désirs des metteurs en scène. Trois voies pour donner à 1 'artiste, se
lon Paul Tabet, la "reconnaissance" et les "moyens" - financiers- de son 
écriture. 

«Nous vivons une époque où le discours politique fait carence de l'événement cultu
rel, de l'action culturelle, de l'action artistique et de la création. Or, une société qui 
ne défend pas ses auteurs et ses créateurs est une société qui va s'appauvrir, qui va 
mourir parce que c'est par ces paroles-là, c'est par la création, c'est par l'art, qu'une 
société se nourrit, s'entretient, se développe ... Il y a des choses à dire et à se dire. 
Voilà la leçon de Beaumarchais. ( ... J Les auteurs privés de moyens, de reconnais
sance, de salaire, de la juste rémunération de leur travail se détournent ct vont se dé
tourner du théâtre à l'entière satisfaction d'une grande partie du corps théâtral qui 
peut se passer d'eux en réalité. Il faut le savoir, les auteurs vont écrire pour d'autres 
disciplines ou vont faire autre chose, enseigner, etc. ,1 

Mais la leçon de Beaumarchais n'est pas celle que retiennent le plus 
souvent les metteurs en scène, Même si, comme le formule Daniel Besne
hard, «quand le spectacle est réussi, il y a un plaisir à être de son époque, à 
faire acte de découvreur »2 , les directeurs artistiques préfèrent spontanément 
ne pas se risquer dans l'aventure du montage d'un texte contemporain. Pour 
favoriser la croissance du nombre de ce type de créations, deux méthodes 
peuvent - et doivent - être utilisées : 1 'incitation et 1' autorité. La tutelle mi
nistérielle imposait ainsi jusqu'en 1995, dans le cahier des charges des 
Centres Dramatiques Nationaux, que deux créations soient programmées 
pendant les trois années du contrat - ce qui, historiquement est une limita
tion du libre arbitre du metteur en scène3 . Même si diverses astuces ont 
permis aux directeurs artistiques de détoumer4 cette règle - adaptation, 
montage, découverte d'une version inédite d'une pièce ancienne ... -, elle 
permet incontestablement un développement de la création contemporaine. 
Mais, comme deux créations n'ont pas suffi à redonner le souffle néces
saire, il s'agit depuis le 23 février 1995, date de publication d'un nouvel ar
rêté, d'une obligation ct'c trois créations en trois ans : 

« Art. 7. Trois créations présentées par le Centre pendant la durée du contrat concer
neront des œuvres d'un auteur vivant de langue française autre que le directeur. Cha-

--~-----------·-------

Paul Tabet, Les Etats de la eréation théâtrale contemporaine, \995, p.34 

Daniel Besnehard cité par Laurence 13ailloux dans son article :«Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2' partie)» in 
Du théàtre (la revue), n"13, été 1996, p.76 

Puisqu'il s'agit là du secteur public, est éludé le principe de montage d'un spectacle â partir de la décision d'un producteur privé 
qui, alors, commande au melteur un scène un service. Cela reste une pratique marginale dans l'ensemble de la création, bien 
qu'elle soit assez courante dans le thé<\tre de divertissement. 

Voir Laurence 13ai!loux : "Les cahiers des charges peuvent être détournés de multiples façons : une mèmc eréation peut être 
comptabilisée plusieurs fois, une œuvre originale remplacée par une adaplation, parfois réalisée par le metteur en scène
directeur en personne!»(« Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2' partie)» in Du théâtre (la revue), n"J3, été 
1996, p.68) 
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cunc des trois créations devra être jouée au moins dix fois dans la zone définie par le 
contrat. » 1 

Si les auteurs voient d'un bon œil cette intervention des pouvoirs 
publîcs, ils n'en mesurent pas moins 1 'aspect minimaliste : «Trois créations 
pour trois ans, dit Roland Fichet, ça nous paraît une rigolade. Nous esti
mons qu'il faut une parité absolue. Autant d'œuvres d'auteurs d'aujourd'hui 
que d'œuvres du répertoire ou du domaine public. »2 

L'auteur accepte volontiers que le metteur en scène soit dessaisi de 
son autorité à distribuer les cotes des auteurs, mais il déchante en constatant 
que les autres partenaires ne favorisent que timidement la progression des 
contemporains. Dans cette surenchère autoritaire, ne se découvre qu'un 
pansement provisoire, qui montre combien la situation de la création con
temporaine est fragile. Avec Daniel Girard, il faut bien admettre «qu'un 
cahier des charges c'est un constat d'échec tout simplement. On ne devrait 
pas avoir besoin d'un cahier des charges pour que des metteurs en scène 
montent des textes contemporains. C'est l'évidence de la vie du théâtre. »3 

Mais les évidences se dissolvent dès lors qu'un circuit complexe d'influen
ces, de contraintes, déclenche de dangereuses dérives. Le cahier des charges 
ne règle en fait pas l'essentiel de cet écart, d'autant que, écrit Laurence 
Bailloux, «une action peut être programmée, mais encore faut-il en assurer 
la promotion et la traiter à l'égal de n'impot1e quel autre spectacle de la sai
son (ce n'est pas toujours le cas). Enfin, sur le plan artistique, il n'est pas 
dit que confier un texte contemporain à un metteur en scène qui n'a aucune 
sensibilité particulière en la matière soit le meilleur service à rendre à un 
auteur. << Si on monte des auteurs seulement pour respecter un cahier des 
charges, on le fait mal et misérablement », constate justement Paul Tabet. »4 

Imposer un cahier des charges, revendiquer la parité, c'est admettre 
que l'œuvre n'est plus capable de stimuler la création. L'auteur ne peut plus 
assumer sa fonction impulsive. Il est un interrogateur privé de parole. Le 
quota manifeste cet enfermement, il permet de survivre dans l'artifice et la 
dépendance. Il ne soigne rien. Il rééquilibre autoritairement. D'une autorité 
qui montre régulièrement ses limites : 

«Toutes les aides existantes, aussi utiles soient-elles, ne remplaceront jamais le désir 
spontané des programmateurs ni la curiosité des metteurs en scène. Et c'est bien de ce 
désir dont les auteurs contemporains ont tant besoin ! En effet, même quand il y a de 
1' argent à la clé, nombre d'auteurs ne trouvent pas de metteur en scène ni de produc
teur. L'exemple de Jacques-Pierre Amette est particulièrement frappant : lauréat du 
prix cre pour le théâtre contemporain. il disposait d'un chèque d'un million de 
francs de mécénat pour la production de sa pièce, mais il a dû attendre un an avant 
que le Théâtre Montparnasse ne s'y intéresse. Quant aux textes bénéficiant d'une aide 
à la création du ministère de la Cutture, combien ne seront jamais montés ? On peut 
même sc demander si la multiplication des aides ne connaît pas des effets pervers en 
induisant une augmentation du nombre d'auteurs et de textes proposés disproportion
née par rapport aux possibilités de production. «II n'y a jamais cu autant de pièces 
écrites et aussi peu d'entre elles montées ! »résume Alain Gautré. »5 

Laurence Bailloux, constatant ce demi-échec du système des quotas et 
de l'aide à la création va jusqu'à « imaginer la mise en place, pour le réseau 
des institutions (le seul à être sous le contrôle de l'Etat), d'une ligne budgé
taire nouvelle affectée spécialement aux écritures contemporaines et dont 

Journal Officiel du 15 mars 1995. Voir à cc sujet Les Cahic_r:,~o;j'_r()~JlCro, n°5, juillet 1995, p.89 

Roland Fichet. Les Etats de la création théâtrale contemporaine, 1995, p.3t 

Daniel Girard, Les Etats de la création lh_§.~t~a1t!<:Q_n~ll1P.I!!:.ll!f!C:· 1995, p.20 

Laurence Bailloux, «Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2' partie)» in Du théâtre (la revue), n°13. été 1996, p.68 

Laurence Bailloux, « Pour une dynamique de 1 'écriture contemporaine (2' partie) » in Q!J~théâtre (la revue)., 11°13, été 1996, p.68 
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1 'utilisation serait laissée à la discrétion de chaque directeur »1• Cette pro
position séduisante viserait à réduire le nombre de créations de textes con
temporains imposées - et acceptées à contrecœur ou détournées - pour 
privilégier les projets véritablement désirés par le metteur en scène
directeur. Elle encouragerait ceux qui se sentent réellement intéressés par 
cette démarche au point de leur permettre de monter davantage de specta
cles que les autres. Ses défauts seraient cependant d'entraîner un déséquili
bre - et une inégalité pour les citoyens-spectateurs2 - et de dispenser - au 
moins symboliquement- certains metteurs en scène de leur mission. Car il 
s'agit bien d'une mission de service public que de permettre à l'écriture 
contemporaine de trouver le chemin du plateau. Or, l'acceptation de la no
mination à la direction d'un Centre Dramatiques doit s'accompagner de 
l'acceptation de cette mission. Créer une ligne budgétaire spécifique, ce se
rait renoncer à inclure dans cette mission la création de textes nouveaux, ce 
serait céder devant t'apathie majoritaire, ce serait ensevelir une affirmation 
claire et légitime. Opter pour l'efficacité du moment au prix du sacrifice 
d'une résolution majeure du théâtre public. Sans mesurer à long terme les 
incidences redoutables de cet abandon. La question est en fait plus une 
question d'hommes qu'une question de ligne budgétaire spécifique. Si cer
tains s'arrangent pour contourner le cahier des charges ou ne l'acceptent 
manifestement pas, leur place n'est pas dans le service public. A eux d'en 
tirer les leçons ou à charge du ministère de les leur faire tirer sans qu'il soit 
besoin de trouver des aménagements là où il n'est question que de respon
sabilité et de loyauté. 

Dans la même perspective que celle des quotas de création, les au
teurs revendiquent un nouveau procédé d'évaluation des droits d'auteurs. 
Augmenter le nombre de représentations et le revenu pour chaque représen
tation : deux doléances qui impliquent la bonne volonté des pouvoirs publics 
(exécutif ou législatif) et soulignent leur ascendant. 

1.1.4.2. réévaluation du droit d'auteur 

2 
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L'idée de la réévaluation du droit d'auteur a une double origine. Les 
auteurs estiment, tout d'abord, que 10 ou 12 % des recettes, cela représente 
une part extrêmement faible s'il est tenu compte du temps passé à réfléchir 
à l'œuvre, à la construire, à l'adapter éventuellement aux besoins. Cette 
proportion pouvait satisfaire l'écrivain dans une période ou le théâtre était 
une des seules formes de spectacle populaire. Depuis le développement du 
cinéma et de la télévision, la baisse de fréquentation ne permet plus aux 
spectacles de tenir l'affiche très longtemps dans u':le même ville. Et même si 
le réseau des lieux de représentation a considérablement évolué, les impéra
tifs économiques ont contraint les directeurs de théâtre à diminuer la portée 
d'exploitation d'une pièce. Les auteurs ont donc vu leurs revenus diminuer. 
Un succès dans le secteur public ne représente finalement que quelques di
zaines de représentations. 

Dans le même temps, et c'est la seconde raison de cette revendica
tion, le prix du billet a nettement diminué par rapport aux coûts réels de 
production. Les efforts consentis dans l'attribution des subventions, ont 
permis d'établir des tarifs sans aucune adéquation avec la réalité des mon-

Laurence Bailloux, «Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2' partie)» in Du théâtre (la revue). n°13, été 1996, p.68 

Mè.me si l'inégalité du citoyen-spectateur est présente dans toute l'organisation du théâtre public en France, comme cela sera dé
veloppé plus loin, il serait pmdem de ne pas accentuer encore cene Jourde tendance. 
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tants engagés. En dehors de toute aide publique, les gestionnaires considè
rent qu'un billet à 100 F devrait coûter 400 F pour que le théâtre équilibre 
ses comptes - les recettes d'un Centre Dramatique National ne doivent par 
exemple recouvrir qu'un quart de son budget global. Mais l'auteur, lui, est 
rémunéré sur la base de ces 100 F. Les subventions qui permettent de com
bler le déficit provoqué par cette minoration du tarif d'entrée, aident le di
recteur de salle mais ne permettent pas à l'auteur de garder un revenu 
proportionnel aux coûts de fabrication. C'est une dérive que condamne for
tement la SACD. 

«Le prix du billet aujourd'hui n'est pas représentatif du budget artistique ct il est 
anormal que 1' auteur continue à asseoir sa rémunération sur une part du budget (la re
cette) qui est en réduction d'année en année par rapport au budget artistique. Néces
sairement, il faut que cette rémunération soit proportionnelle au budget artistique. »J 

Cet appel de Jacques Boncompain se base sur un constat amer des 
auteurs : le spectacle vivant n'a cessé de proposer de plus en plus de 
moyens aux scénographes et aux metteurs en scène, en maintenant pour les 
auteurs un système d'appointements en décalage avec l'évolution économi
que. Etienne Marest, dans son rapport, rend compte également de ce point 
de vue: 

« Certains ont dénoncé la disparité qui existe dans la plupart des cas entre la rémuné
ration des acteurs ou des metteurs en scène et la rémunération de l'auteur. Une dis
parité, à la limite bien plus grande encore, si 1 'on considère les sommes colossales qui 
sont consacrées aux décors et la part qui revient à l'auteur, qualifiée, par comparai
son, de ridicule. »2 

Dans ce réseau de partenaires, les auteurs se sentent lésés par 1 'évo
lution des rapports entre les uns et les autres. Ce qui, lorsque Beaumarchais 
incite l'Etat à construire le système de redistribution des richesses commer
ciales de l'entreprise spectacle, a présidé à l'évaluation des droits d'auteur, 
n'est plus vrai actuellement. Les règles ont été changées, les rapports de 
force considérablement bouleversés et pourtant, les auteurs en sont toujours 
à percevoir 10% des recettes. Cette revendication, si elle s'appuie sur une 
analyse simple et rigoureuse de la situation n'en est pas moins une invite à 
refondre dans son ensemble les structures de production théâtrale. L'auteur 
sait qu'il entre, alors, dans un réseau d'autorités qui le dépasse. Mais il 
n'abandonne pas pour autant la parole, à l'image de Michel Azama : 

<<Nous avons l'air d'utopistes mais nous ne le sommes pas tant que ça au bout du 
compte. Nous conn;!Îssons très bien les fonctionnements des institutions. Je crois que 
c'est assez clair, nous ne sommes pas des gens qui rêvent en l'air mais des gens qui 
voient le réel dans lequel ils se trouvent. Je crois que ces choses-là peuvent changer 
beaucoup plus facilement qu'on ne veut bien \e dire parce que des choix sont faits. l\ 
ne s'agit pas de trouver des masses colossales d'argent pour changer tout ça, il s'agit 
d'opérer d'autres choix. Quand on sait, pour ne pas le citer que le TNP a sept atta
chés de presse, excusez-moi, il y a là-dedans de quoi avoir deux ou trois attachés de 
presse de moins et un auteur3 peut-être. Donc cc sont des choix à opérer ct non pas 
des masses d'argent utopiques à trouver je ne sais où. >>4 

En repensant sa rémunération, l'auteur se mêle de toute la création, 
des rouages qui la conditionnent. Tant qu'il s'est senti intégré à l'entreprise 
théâtrale, tant qu'il n'a pas éprouvé le besoin de défendre davantage sa po-

Jacques 13oncompain, Les Etats de la crêatio!t thêàtrale contemporaine, 1995, p.35 

Etienne Marest, .k_e~.J,:!:'!t.~_Qe la ~réation théâtrale contemporaine, 1995, p.49 

Si Roger Planchon, directeur du TNP, est bien auteur, te contrm d'un CDN prévoit, rant que des clauses dêrogatoires ne vien
nent pas amender les principes généraux, que le directeur ne peut pas comptabiliser ses rextes parmi les œuvres contemporaines 
que le Centre dramatique doit créer. 

Michel Azama, Les Etats de la cr~atîon théâtrale contem_llQraine, 1995, p.72 
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sltton, il a laissé les autres partenaires assumer les choix, la direction des 
ajustements, mais à présent qu'il se sent menacé, blessé, bafoué, il avance 
des projets. Sa légitimité à l'intérieur du cercle décisionnel en est de moins 
en moins combattue et, peu à peu, l'idée d'un auteur présent dans la sphère 
de production gagne du terrain. Pour que l'écriture retrouve ses droits au 
développement, à l'épanouissement, rien ne vaudrait, peut-être, la perspi
cacité d'un authentique défenseur. .. Ainsi, les pouvoirs publics, sensibles 
aux chants de l'écrivain, soucieux d'imaginer des solutions pour que ces 
derniers retrouvent une reconnaissance matérielle et morale, préparent leur 
entrée dans t'institution. 

entrer dans l'institution 

A venture audacieuse que de vaincre la toute puissance du metteur en 
scène ou de l'administrateur pour gagner une place dans les bastions de la 
création que sont les Théâtres Nationaux, les Centres Dramatiques Natio
naux ou les Scènes nationales. C'est le pari qu'ont lancé depuis quelques 
années des auteurs qui estiment que l'écriture a besoin d'un poste avancé 
dans la citadelle scénique. «L'institution, dit Roland Fichet, qui articule un 
geste artistique et un geste politique, doit renouer avec les auteurs. Il faut 
que les auteurs puissent de nouveau être présents, ce qui n'est plus le cas et 
qu'ils puissent être présents à travers leur acte d'écriture mais aussi autre
ment en étant membre du corps théâtr·al. »1 

Le double avantage de cette idée est de permettre d'une part à l'au
teur de trouver un statut salarié susceptible de 1' autoriser à se consacrer en
tièrement à son travail, et d'autre part de soutenir à l'intérieur même des 
théâtres la découverte de nouveaux textes, par le biais de personnes sensibi
lisées aux recherches esthétiques de ce domaine. 

En 1994, seuls Daniel Besnehard à Angers (après avoir été à la Co
médie de Caen avec Michel Dubois et Claude Yersin, il a suivi ce dernier 
au Nouveau Théâtre d'Angers), Joël Jouan neau à Sartrouville et Jean-Loup 
Rivière à la Comédie-Française occupaient des postes officiels dans les 
institutions publiques, à l'image d'un Michel Deutsch ou d'un Bernard 
Chartreux lorsque Jean-Pierre Vincent dirigeait le Théâtre National de 
Strasbourg. Et lorsqu'un auteur dirige une compagnie, c'est qu'il est égale
ment metteur en scène (comme Olivier Py, François Cervantès, Philippe 
Caubère, Pierre Leenhardt. .. ou Didier-Georges Gabily jusqu'à sa mort). 
Le cas de Roland Fichet, auteur et directeur de la compagnie Folle Pensée 
qui préfère s'adjoindre les services de metteurs en scène extérieurs pour 
monter ses textes, fait figure d'exception absolue. De nombreuses structures 
comme les Conseils Généraux et Régionaux utilisent des conseillers qui sont 
des auteurs, mais ils opèrent non pas en tant qu'auteurs, éclaireurs en ma
tière d'écriture, mais comme experts en arts du spectacle. Ils choisissent les 
artistes qu'ils soutiennent mais ne s'impliquent pas directement dans la fac
ture du théâtre. De nombreux dramaturges, auteurs ou traducteurs, ont l'oc
casion de travailter sur des spectacles dans les institutions, mais ils ne 
figurent pas sur l'organigramme général ; ils interviennent le temps de la 
préparation des représentations. 

Pour remédier à cette discrimination, et pour satisfaire les revendica
tions du plus grand nombre, les pouvoirs publics ont créé une nouvelle ca
tégorie de personnel, aux contours encore flous ct qui, en 1994, à la 

Roland Fichet, LcsEtats de la_,;_rj_a!i_qr!_ll~éât_r_[_l_~e contemporaine, 1995, p . .18 
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Chartreuse, alimentait déjà le débat. Dans 1 'arrêté cité précédemment (23 
février 1995), il est stipulé que « le directeur nommera un lecteur chargé 
d'examiner les textes reçus par le centre. »1 Curieusement, bien que les au
teurs émettent beaucoup de réserves quant à la pertinence de ce statut de 
lecteur- «on s'en méfie», glisse Roland Fichet2 -, ils accueillent plutôt fa
vorablement cette mesure qui conforte pro gres si vement 1' idée que 1 'auteur 
devrait agir à 1' intérieur des murailles. Martine Drai justifie ainsi sa straté
gie: 

«Un lecteur serait peut-être utile, ça ferait un salaire, ça ferait que les auteurs pense
raient aux autres auteurs. Peut-être, de temps en temps, le lecteur passerait à son 
metteur en scène un texte qui finalement serait monté. Je crois qu'il faut observer des 
paliers dans la révolution. Dans un premier temps le lecteur serait en place, assez ra
pidement, et peut-être que dans trois ans on arriverait à la parité textes classiques, 
textes d'auteurs contemporains vivants. ,,3 

Car il s'agit bien, au bout du compte, d'une véritable révolution que 
les auteurs ont l'impression d'engager contre le système d'organisation de la 
création. Ne souhaitant plus seulement être des impulseurs mais des déci
deurs, ils se battent pour obtenir la distinction suprême. «Nous estimons, 
avance Roland Fichet, que des auteurs peuvent être nommés à la direction 
des théâtres. »4 

Cette revendication, qui va dans le sens d'une amélioration notable de 
la condition d'auteur, n'est pourtant pas sans poser de légitimes questions. 
Car, si l'auteur prétend que le metteur en scène n'est pas indispensable à la 
tête des institutions théâtrales, en quoi lui le serait davantage ? Il ne se lance 
pas dans la bataille pour mettre en œuvre des projets précis mais pour effec
tuer le travail qu'il estime mal assumé par un autre. La révolution a plus des 
allures de putsch - garder les rouages institutionnels en place en changeant 
les responsables - que d'une réelle refonte de 1 'idéologie qui organise ces 
établissements. L'auteur ne vient pas défendre une conception nouvelle de 
l'art dramatique mais s'emparer d'une autorité qu'il estime usurpée. Ce qui 
fait dire à Jean-Yves Picq, auteur d'une douzaine de pièces, metteur en 
scène et acteur : 

« On a presque tendance à considérer le metteur en scène comme un ennemi commun 
[. .. l On peut dire aussi que la situation du metteur en scène telle qu'elle existe vient 
précisément de ce qu'il s'esttrouvé chargé raut à coup des choix de production. Et je 
ne vois pas pourquoi un auteur serait plus malin qu'un metteur en scène et ne serait 
pas soumis aux mêmes contraintes et ne serait pas entraîné dans le même type de dé
rive. , 5 

En revendiquant la place du directeur, l'auteur sait qu'il sera confron
té aux mêmes exigences de gestion, mais il a confiance en ses convictions 
plus qu'en celles du metteur en scène. En fait, sans doute est-il nécessaire 
pour l'ensemble de la sphère théâtrale que l'auteur entre dans les théâtres 
mais non pour suppléer aux metteurs en scène-directeurs mais pour reconsi
dérer leur position par rapport à la fabrique scénique. «La place d'un auteur 
est-elle dans un théâtre ? Ne doit-il pas au contraire se tenir à l'écart dans 
un isolement propice à la réflexion et à l'écriture ? » A ses interrogations, 
Laurence Bailloux trouve la réponse de Philippe Minyana : « Le nécessaire 
va-et-vient entre l'écriture et le plateau, on ne le réalise qu'en étant dans le 

~---~~-----~. --- -------------------

Journal Officiel du 15 mars 1995. Voir à ce sujet Les Ca~jers de Prosp~sQ. n°5, juillet 1995, p.89. 
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théâtre, même si l'on y est que par intermittence. >> 1 La fréquentation du 
théâtre pourrait ainsi devenir pour l'auteur à la fois un moyen de replacer 
l'écriture dans le circuit de la création scénique et une voie de remise en 
question de l'écriture grâce à sa perpétuelle et intime confrontation à la mise 
en corps. 

L'entrée de l'auteur dans le théâtre devrait être non pas envisagée 
comme le remplacement du metteur en scène-directeur mais comme un ac
compagnement de son travail. Ce que défend avec audace Jean~Loup Ri
vière, lui qui ne cesse de plaider - au prix parfois de paradoxes - pour une 
incessante interrogation de l'écriture : 

« Tout débat qui oppose des auteurs et des metteurs en scène peut être sain, tout com
bat qui les disjoint est absurde, régressif. On se plaint quelquefois que les metteurs en 
scène-directeurs de théàtre aient trop de pouvoir. Non, ils n'en auront jamais trop, le 
metteur en scène doit avoir tout pouvoir dans le théàtre où il exerce son art. 
L'écrivain exerce le sien dans la solitude, le retrait. Aussi impliqué soit-il dans la 
production, son acte d'écrivain est solitaire. Le metteur en scène est l'artiste qui 
achève l'œuvre de théàtre apportée par l'écrivain pour en faire un événement collec
tif, c'est un tout autre travail, et l'auteur qui est aussi metteur en scène fait simple
ment deux choses distinctes. Le metteur en scène n'est pas un "diffuseur", ou un 
"éditeur". Le choix d'une œuvre et l'imagination des modalités qui vont lui apporter 
le "succès", le "plaisir", sont un acte artistique soutenu par le goût et le désir d'un 
seuL Tout écrivain de théâtre conséquent doit donc œuvrer à renforcer le rôle, le 
pouvoir ct l'autonomie du metteur en scène. Et être sans pitié à l'égard de tout met
teur en scène indifférent à la littérature théâtrale de son temps. non pas parce qu'il 
manquerait à la curiosité envers ses contemporains, mais parce qu'il manque à la litté
rature.>} 

Pour améliorer l'existence de l'écrivain, trois solutions complémen
taires ont donc été évoquées : imposer des quotas de créations, réévaluer les 
droits d'auteur et faire entrer l'auteur dans l'institution. Toutes ces mesures 
mettent en avant une conception autoritaire du changement. Pourtant, 1' au
torité ne cache pas ses failles puisqu'elle ne peut, déjà, faire appliquer les 
règlements promulgués. En fait, le système est tellement complexe et soute
nu en tous sens que les écarts se multiplient. Les habitudes se moquent des 
principes et l'auteur, rêvant à un nouveau statut, oublie parfois que d'autres 
mesures ont déjà été envisagées sans que leur application produise 1' effet 
escompté. C'est un autre type de constat qui prouve que l'auteur, seul et 
largement dépourvu de moyens de pression, ne parvient pas à imposer sa 
volonté. 

1.1.4.4. le respect des droits 

2 
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En effet, s'il est clair que pour augmenter les revenus - et donc la re
connaissance - des auteurs, il est nécessaire d'augmenter le nombre de 
créations, le nombre de représentations de ces créations et la part de rému
nération due à 1 'auteur, une autre source de recettes pour la SACD est sou
vent oubliée. II s'agit du Fonds de développement qui, bien que 
n'alimentant pas directement les comptes des auteurs, est dédié à l' amélio
ration de leurs conditions d'existence. Ce Fonds de développement reçoit un 
droit perçu sur les représentations de textes du domaine public, ceci afin de 
réduire au minimum la disparité entre un texte coûteux - l'œuvre contempo
raine - et un texte gratuit- l'œuvre du répertoire. Mais ce mécanisme 
n'existe pratiquement pas dans les faits . 

~--·-------·--·~·----

Laurence Bailloux, « L'auteur et le théâtre : au cœur du drame (1" partie) » in Du théâtre (la revuql, n" 12, printemps 1996, p.60 
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«La SACD, dans sa grande sagesse, dès 1840, a commencé sur un plan contractuel 
de théâtre à théâtre à introduire une perception au titre du domaine public. Cette per
ception a fonctionné jusqu 'à la dernière guerre. Que cc soit pour le théâtre privé ou le 
subventionné il y avait cette perception et peu à peu, par les moyens de pression que 
nous connaissons, il y a eu un grignotage. Si bien qu'aujourd'hui, la perception au 
titre du domaine public a disparu, ou bien a été réduite à peu de choses. }} 1 

Cette remarque de Jacques Boncompain aide à mieux comprendre 
l'état des rapports de puissance. Les metteurs en scène, sous prétexte que 
cette taxe mettait en péril leur équilibre financier, ont progressivement dé
cidé de s'en dispenser.2 D'autant que Je système de redistribution de cet im
pôt, en vigueur fictive depuis la résurrection en 1988 du nouveau « Fonds 
de développement de la création théâtrale contemporaine» qu'a engagée 
Robert Abirached, n'est pas, selon Raymonde Temkine, des plus judicieux : 

«Le Fonds est alimenté par une contribution volontaire des adhérents du SYNDEAC, 
prélevée sur [es représentations d'œuvres du domaine public: 4,5% de la recette. La 
SACD lui apporte une somme équivalente, provenant de la redevance sur la copie 
privée el le ministère apporte, lui aussi, son tiers. Le fonctionnement est assez sem
blable à celui du Fonds de soutien du théâtre privé : les lieux de spectacles ayant coti
sé disposent d'un droit de tirage, qu'ils peuvent exercer dans les deux ans, quand ils 
programment des œuvres contemporaines de langue française n'ayant jamais été re
présentées. Si le droit de tirage n'a pas été utilisé alors, les sommes perçues sont re
mise au pot commun. [ ... J Une réflexion est actuellement menée sur le mode de 
fonctionnement car la création du Fonds n'a pas eu les effets escomptés. [. .. J On a 
avantage à jouer des œuvres du domaine public et payer la taxe plutôt que de compter 
sur l'aide pour monter une pièce française contemporaine. »3 

Même si ce Fonds existe, même si son fonctionnement n'est pas 
exemplaire, il témoigne de deux courants fortement opposés : l'autorité des 
metteurs en scène - qui peuvent se permettre de refuser un système qu'ils 
désapprouvent - et la nécessité de dormer plus de place à 1 'écriture nouvelle, 
Robert Abirached, alors Directeur du Théâtre et des Spectacles, voyait en 
ce Fonds une occasion de provoquer une dynamique : « J'enjeu est clair : 
dans les vingt prochaines années, le théâtre redeviendra contemporain ou i1 
ne sera plus que Je lieu de I' autocélébration de son passé, sans fin recom
mencée, dans les fastes inépuisables de la technique. »4 Sans doute l'autorité 
administrative n'est pas encore suffisante pour permettre un tel renverse
ment. Rien n'est sans doute possible sans le secours volontaire des metteurs 
en scène eux-mêmes qui. plutôt que d'être contraints à la création contem
poraine, préféreraient y être conduits par attrait, et par intérêt. 

L'incitation est, sans doute une mesure moins efficace à cours terme, 
mais qui agit plus profondément, qui retisse les 11ens. C'est pourquoi les 
auteurs mettent beaucoup d'espoir dans la construction d'un réseau de dif
fusion des textes qui permette la rencontre. 

1.1.4.5. réseau de diffusion 
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Mais, là encore, il s'agît de solliciter les autres partenaires. Les au
teurs, mème regroupés en association, ne peuvent assurer la circulation de 

• • • • ----- ------~,-------

Jacques Boncompain, 1-,~s Etatsdc la création théâtral~_ contemporaine, 1995, p.35 

Jacques Boncompain précise: « Dans les années 70, il y avait un domaine public payant contractuel ct tes tl\éâtres de. la décen
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leurs textes. Ils doivent se reposer sur une organisation qu'ils espèrent pro
voquer mais qu'ils n'ont pas, à eux seuls, les moyens de bâtir. La diffusion 
d'une pièce, qu'elle soit imprimée (la brochure) ou orale (la lecture), n'est 
possible que par 1 'intermédiaire d'une structure en rapport étroit avec des 
lieux de propagation : théâtres, librairies, institutions culturelles. 

Si les textes circulent mal, pensent les auteurs, c'est que certains 
maillons de la chaîne sont défectueux ou ne prennent pas assez conscience 
de leurs responsabilités, alors qu'un mince effort redonnerait à la propaga
tion des textes une célérité providentielle. L'efficacité des comités de lec
ture dans les institutions, par exemple, pourrait être facilement accrue si les 
directeurs acceptaient d'organiser des lectures publiques gratuites.• Ce 
qu'ils ne font qu'épisodiquement, prétextant des impératifs budgétaires qui 
ne sont souvent que les masques d'une prudence coupable. Pourtant, dès 
lors que les lectures n'amputent pas la programmation théâtrale ... Rien ne 
justifie cette frilosité. Même pas le manque d'audience de ce type de mani
festations marginales. Les directeurs de théâtre agissent souvent comme 
s'ils préféraient savourer cette dépendance des auteurs à leur égard, comme 
s'ils avaient tout avantage à laisser perdurer cette situation déséquilibrée. 

Ils savent qu'ils ont en grande partie pouvoir de vie ou de mort sur 
l'écriture et ne s'en privent pas. Au risque de répéter les évidences, seule la 
responsabilisation individuelle peut permettre à l'auteur de trouver un écho, 
même chétif, dans les théâtres. «Notre commission lance un grand appel, 
rapporte Etienne Marest, en faveur d'une déontologie des professionnels du 
théâtre à tous les niveaux. Si l'on veut éviter que les mesures et les règles 
assignées aux CDN ne soient détournées, il n'y a pas d'autre réponse que le 
sens civique des responsables. »2 

Mireille Davidovid, pragmatique, fait, elle, une proposition qui en 
dit long sur 1 'insertion des textes contemporains dans les institutions : «Il 
faut que les Centres Dramatiques, les Scènes nationales achètent les pièces 
d'auteurs contemporains. Même s'ils ne sont pas lus, les textes seront là et 
peut-être qu'un jour quelqu'un les remarquera. ~>3 Le véritable problème de 
l'auteur, c'est bien de faire entrer son texte dans les bastions que sont les 
institutions, les compagnies théâtrales, les bureaux de sélection. L'incitation 
à la lecture, à la découverte, est une chose fragile, délicate, qui ne se décide 
pas, qui ne se commande pas. Elle survient parce qu'une chaîne de désirs a 
permis à l'œuvre de trouver sa voie. Lorsque l'auteur doit passer par un 
autre circuit que le simple réseau de ses relations personnelles, il se heurte à 
cette muraille d'indifférence. Les relais sont multiples mais peu enclins à 
apporter leur concours sans contrepartie: éditeurs et médias n'acceptent de 
promouvoir une écriture que si elle est déjà en cours de reconnaissance ou 
si le coup de cœur est brutal. En étudiant leur situation respective, il sera 
possible de comprendre mieux leurs raisons. En attendant, l'auteur ne peut 
compter que sur très peu de structures pour 1 'accompagner dans la constitu
tion de ce réseau de diffusion, premier élément incitateur pour la création 
contemporaine. 

En dehors des lectures de Théâtre Ouvert, de celles de La Chartreuse, 
de celles de France Culture (Le Nouveau Répertoire de Lucien Attoun), de 
celles de Théâtrales, de celles à une voix du Théâtre Essaïon (chaque sa-

Voir Etienne Marest; «La commission a fait la proposition suivante : les CON devraient obligatoirement organiser d~s lectures 
publiques à partir de textes choisis par leur comit~ d\l lecture. Ces lec\\ores permettraient une seconde s~lection d~stin~e. elle, à 
la création et à la programmarion. ,, (~s_guus de la création théâtrale c~ntcmpuruinc, 1995, p.50) 

Etienne Marest, Les Etats de la créaÜ()!' th~àtrale contcn~raine, \995, p.SO 

Mireille Davidovici, Les Etals Je la création tltéàtral~~ontemporaim~. 1995, p.54 
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medi à 15 h) ou de celles précédemment citées, quelles sont les structures 
qui offrent un accueil significatif à la diffusion des textes inédits ? Pour pa
lier cette carence chronique de relais, des associations se sont créées, dans 
le seul but d'accélérer la circulation de l'information concernant l'écriture 
théâtrale: Entr'actes, fondée en décembre 1991 par la SACD et pilotée par 
Sabine Bassan est chargée, par la Société des Auteurs de faire la promotion 
des œuvres de ce siècle. Dans le même esprit, les auteurs de la SACD ont 
conçu le Club des auteurs qui, par l'intermédiaire de rencontres-débats, se 
charge d'établir le lien entre les écrivains et les professionnels du spectacle. 
Par ailleurs la SACD a également donné naissance à 1 'association Beaumar
chais, véritable observatoire de la jeune création qui se charge de coordon
ner l'action culturelle de la SACD (bourses, manifestations ... ). Le Comité 
de Réflexion sur les Auteurs Contemporains (CRAC) tente, quant à lui, de 
réunir des institutions préoccupées par la diffusion des œuvres nouvelles. 

Répondant à ce mouvement associatif en faveur de l'écriture contem
poraine, le précédant même parfois, le ministère de la Culture a souhaité 
construire un organisme dont la mission principale serait de devenir un 
centre d'information permanent pour les professionnels et les amateurs de 
théâtre. C'est ainsi qu'a surgi le Centre National du Théâtre, qui offre dé
sormais en lecture des milliers de textes de théâtre contemporain et de do
cuments divers concernant l'activité dramatique. 

Sans doute cet embryon de réseau manque-t-il d'épaisseur, d'am
pleur. Pourtant, il pourrait bien être le cœur d'un dispositif en toile d'arai
gnée qu'il ne serait pas difficile de bâtir, dès lors que des lecteurs sont sur 
le point de s'introduire dans les institutions. Rose-Marie Mondouès, direc
trice de La Revue d'histoire du théâtre et présidente de la Commission 
d'aide à la création, suggérait ainsi en 1994 : 

« Puisqu'on veut innover en imposant un lecteur dans les structures des Centres Dra
matiques Nationaux et qu'on a évoqué les difficultés des lecteurs à se faire entendre 
de leurs directeurs, ces lecteurs devraient prendre une autre dimension. Ils auront le 
poste à l'intérieur d'une structure mais il ne faut pas qu'ils s'y enferment. Il serait 
souhaitable que l'ensemble des lecteurs des CDN forment une sorte de pool qui fasse 
circuler l'information sur les textes. Il faudrait prévoir que ces lecteurs sc communi
quent les uns aux autres les pièces car cc qui a été lu par un, el ne convient pas au di~ 
recteur de son Centre, peut très bien convenir à un autre. Les lecteurs auraient ainsi 
une fonction importante. » 1 

Toutes ces initiatives démontrent que l'appel des auteurs a été enten
du, et que, tout isolés qu'ils sont, leur alarme produit néanmoins des effets. 
Même si la mobilisation est encore trop timide pour apparaître comme une 
victoire, it semble que leurs revendications bousculent un peu l'ordre établi. 
Si les retombées au niveau de la création scénique sont encore faibles, c'est 
que les moyens développés mettent en jeu autant des mesures répressives -
dont il est aisé d'évaluer les limites- qu'incitatives. L'incidence de la filière 
incitatrice (développement d'un réseau de diffusion) ne sera quantifiable que 
dans une dizaine d'années. Pour renforcer cet aspect de la promotion du 
texte contemporain, de multiples aides ont été consenties directement ou 
indirectement aux auteurs. Ces formes de subventions à 1 'écriture modi
fient, dans le principe sinon dans la répartition globale du budget de la Di
rection du Théâtre et des Spectacles, l'attitude des pouvoirs publics à 
l'égard de l'auteur (en 1994, l'ensemble aide à l'écriture et aide à la créa
tion représentait 7 MF soit 0,7% du budget global de 900 MF2). Il n'est 

Rose~Muric Mondouès. "'cs Ew's de la cré~!ion théàtral<;_contemporl!~rtc.. 1995, p.5!l 

Roland Fichet cite des chiffres pour l'année 1994, en dehors des budgets du Théâtre National de la Colline et des Centres Dra
matiques Nationaux. les aides n',·cnant au secteur auteurs (commande + aide à la création + structures liées à l'écriture) rcpré-
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plus seulement cet absent gémissant, il devient un interlocuteur à part en
tière, un ayant-droit légitime. Premier pas vers une redistribution des divi
dendes de la création, la subvention atteste de la sensibilisation globale des 
partenaires de la création théâtrale, qui s'accordent désormais sur un cons
tat : 

«Les aides sont justifiées par le fait que les auteurs sont les seuls qui soient écartés 
des subventions dans le processus de création des spectacles. En effet l'auteur reçoit 
1 0% sur Je prix du billet lequel prix est abaissé du fait que des subventions intervien
nent dans la production. L'ensemble des participants aux productions, c'est-à-dire les 
metteurs en scène et l'ensemble des personnels qui concourent à la réalisation des 
spectacles dans les institutions, est rémunéré pour partie sur les subventions. L'auteur 
non. »1 

Les subventions consenties à l'écriture permettent de trouver une so
lution provisoire à la réévaluation tôt ou tard inévitable de la part du droit 
d'auteur. Pour ne pas enclencher ce débat, te ministère a imaginé des sou
tiens ponctuels, qui temporisent la grogne des auteurs. Dans les faits, ceux 
qui peuvent se faire entendre, à savoir ceux qui sont joués et publiés le plus, 
vont recevoir les aides - aisément justifiables puisque ces auteurs-là sont les 
plus en vue-, le ministère ayant ainsi J'espoir que le militantisme s'épuise, 
que les voix exigeantes se taisent. Mais, te fond du problème n'en reste pas 
moins incontournable et brûlant. 

aides financières 

Bien qu'elles soient d'origines extrêmement diverses, ces aides ont en 
commun leur objectif : favoriser le choix des metteurs en scène en direction 
des textes nouveaux. Qu'il s'agisse de payer un auteur pour qu'il écrive une 
pièce- la commande- ou qu'il s'agisse de subventionner la production d'un 
texte sélectionné, l'objectif visé est de faire vivre l'écriture. Pourtant, les 
trois procédés, actuellement en vigueur, sont soutenus par des conceptions 
différentes, voire opposées : le premier consiste à accorder simplement une 
aide financière à un auteur pour I 'écriture d'une pièce sur présentation d'un 
projet, il considère donc l'auteur comme un artiste dégagé de toute obliga
tion d'incursion dans l'univers scénique - et pense que le texte n'est pas 
destiné à être joué immédiatement : il suivra son destin- tandis que le se
cond, qui consiste à accorder une aide à une structure de production en vue 
du montage d'une pièce à venir, sous-tend que J'auteur ne délivre qu'une 
œuvre en creux, une virtualité insatisfaisante en elle-même. L'aide qui va 
droit à l'auteur Je libère du carcan de dépendances, celle qui lui est destinée 
indirectement l'introduit dans le système de production sans l'émanciper. 
Les deux perspectives recèlent des atouts et des faiblesses. Enfin, le troi
sième procédé, hybride, aide directement l'auteur mais en 1 'obligeant à pas
ser par l'intermédiaire d'un metteur en scène. 

L'aide à l'écriture est en effet. une commande d'un genre particulier : 
l'auteur- confirmé, c'est-à-dire déjà publié ou joué professionnellement
dépose une demande auprès de la Direction du Théâtre et des Spectacles, 
par l'intermédiaire d'une institution théâtrale, d'un festival national ou in
ternational, ou d'une compagnie dramatique subventionnée. Le montant de 
1 'aide est de 40 000 F pour un texte original et de 20 000 F pour une adap-

sentent 25,6 MF ct 2.8%. L'nide directe aux auteurs (commande + 10% de la part d'aide à la création) représente 1,9 MF et 

0.2% du budget global ! (Les Etats de la cré11tion thôiitrale contemporaine, J 995, p.30) Laurence Bailloux <~vance. elle, Je chif
fre de 8 MF de subventions globales il l'écriture (aide~ à l'écriture, à la publication. <i la création et à la diffusion) pour l'année 
1995. (Laurence Bail!oux:, "Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2' partie)» in Du tJ:!~àtrc O<t_revue}, n"l3, été 
1996. p.66) 

Roland Fichet, !c,cs Etats dela création théâtr<~l.e contemporaine. 1995, p.29 
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tation. Un peu plus d'une vingtaine d'aides (sur soixante à quatre-vingts 
dossiers reçus) est accordée chaque année (1 280 000 F en 1994 et depuis 
1982, 328 projets retenus et 250 auteurs aidés au moins une fois). Cette aide 
à l'écriture, si elle bénéficie directement à l'auteur, n'en porte pas moins la 
marque de l'ascendant du metteur en scène. Il se po1ie caution de l'auteur, 
offre une garantie de sérieux ... et d'insertion. Car, la demande présentée 
par un metteur en scène implique que ce dernier s'intéresse à l'auteur, qu'il 
le soutienne fermement: il n'obtiendra probablement, dans le meilleur des 
cas, qu'une aide tous les deux ans ... Ainsi, lorsqu'un metteur en scène 
choisit de présenter un auteur, c'est qu'il a déjà développé avec lui des re
lations fortes. L'aide ne fera qu'affermir cette union. Elle ne peut la moti
ver réellement. L'aide à l'écriture est donc plus une aide à la validation de 
l'insertion de l'auteur, qu'un pur soutien à l'écriture.' Si l'auteur n'obtient 
pas la confiance - le désir - du metteur en scène, il ne peut obtenir cette 
commande. Cc procédé est en soi cohérent puisqu'il ne s'adresse qu'aux 
auteurs confirmés. Il ne permet pas cependant l'indépendance de l'auteur 
qui, comme dans le cas du droit d'auteur, ne sera rémunéré que sur l'ac
cord - le choix - du metteur en scène. 

Comme l'aide à 1 'écriture, le premier type d'aide - l'aide directe -
s'adresse lui aussi aux auteurs déjà publiés ou joués. C'est le Centre Natio
nal du Livre, organisme public subventionné par le ministère de la Culture 
et présidé par son Directeur du livre2 , qui distribue des bourses d'encoura
gement (50 000 F), de création (80 000 F) et d'année sabbatique 
(140 000 F), après avis d'une commission qui se réunit trois fois par an. Si 
ces aides vont directement à l'auteur, elles l'obligent toutefois à cesser en 
totalité ou en partie toute autre activité salariée (disponibilité à mi-temps 
pour la bourse de création, et à plein temps pour la bourse d'année sabbati
que). Par ailleurs, une bourse d'auteur-résident de 11 000 F mensuels 
(pendant 2 à 12 mois) peut être accordée si 1 'auteur accepte de s'intégrer 
dans un organisme culturel comme La Chartreuse, la Rose des Vents de 
Villeneuve d'Ascq ou le Théâtre Maxime Gorki du Petit Quevilly, qui ac
cueillent chaque année des auteurs en résidence. 

Ces aides financières, réelles et encourageantes, ne sont donc pas dé
pourvues de conditions astreignantes. Jusqu'au paradoxe :quand une bourse 
d'encouragement devient une subvention qui ne concerne que les auteurs 
déjà publiés ou joués ... L'encouragement n'est pas pour les novices. 
Comme si, précisément, le Centre National du Livre acceptait, là aussi, de 
s'en remettre au choix des éditeurs et des metteurs en scène. L'origine de 
cette restriction est simple : ouvrir ces bourses à tous les auteurs - débutants 
et confirmés - ne changerait sans doute pas la sélection finale et augmente
rait t.:onsidérablement (multiplié par 3, 4 ou plus'!) le travail d'instruction 
des demandes. Pourtant, il est impossible de ne pas y voir comme une dé
mission, un repli derrière un tri préalable supposé (hypocritement) infailli
ble. Celui qui recevra cette allocation doit être passé par le tamis de la 
production ou de l'édition. Autrement dit, 1 'auteur ne peut être subvention
né que s' i1 a bénéficié aupamvant de 1' attention des éditeurs, des metteurs 
en scène et des médias, qui peuvent parfois conditionner les choix des deux 
premiers partenaires. Peut-être faut-il voir là aussi une conséquence d'un 
état d'esprit clairement répandu chez les auteurs reconnus, qui ne consentent 
désormais à écrire que lorsqu'ils sont subventionnés soit par une commande 

Raymonde Tcmkinc : «Même des auteurs confirmés cl souvc[lt à l'affiche demandent à en bénéficier : sur les 22 de la fm>rnée 
199!, la moitié sont connus ct joués nssez régulièrernem. » (LeThéàt!_e en 1 'é_!E_!, Editions théâtrales, 1992, p.l86) 

Voir sur le Centre National du Liw~ : Raymonde Tr::mkinc, kJhêâlrcen l'état, Editions théâtnles, 1992, p.\84. 
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soit par une aide à l'écriture, état d'esprit que Robert Abirached dénonçait 
dès 1993 : 

«Les auteurs sc sont un peu trop habitués à agir systématiquement sur commande. 
Rien n'est plus enragé qu'un auteur à qui on a refusé une aide, alors que l'objectif 
n'était certainement pas de rémunérer systématiquement les écritures. Je ferais la 
même remarque pour beaucoup d'éditeurs qui attendent une aide du CNL avant de 
passer à la publication de pièces ou d'ouvrages sur le théâtre. C'est un effet pervers 
de ces aides si nombreuses et si diversifiées : elles apparaissent presque comme une 
caution. Or, qui peut cautionner un travail de création ? En résumé : les aides publi
ques et parapubliques existent ; attention à ne pas sc laisser aller à une espèce d'art 
d'Etat, ne fût-ce que par la recherche d'un label officiel à tout prix. »1 

Si ces aides ne leur sont pas attribuées, beaucoup d'auteurs reconnus 
préfèreront se détourner de l'écriture théâtrale - et travailler pour l'industrie 
télévisuelle ou pour le cinéma qui payent contractuellement. Les bailleurs 
de fonds ct les commissions d'attribution se voient donc- implicitement ou 
explicitement - dans 1 'obligation de leur allouer les aides dont ils disposent 
s'ils souhaitent leur permettre de poursuivre leur œuvre. Les autres, ceux 
qui ne peuvent prétendre exercer une telle pression, doivent se contenter de 
conditions de travail beaucoup plus rudes. 

La Fondation Beaumarchais sous la direction de Paul Tabet, au con
traire, n'impose aucune notoriété à 1' auteur qui dépose une demande de 
bourse2• Deux fois par an, cette structure réunit une commission qui attri
bue des aides à l'écriture directement versées aux auteurs. La particularité 
de l'action de Beaumarchais, c'est qu'elle a choisi de doubler- parfois
cette aide à l'écriture d'une aide à la production afin de favoriser le montage 
du texte initialement soutenu. Beaumarchais co-produit même avec France 
Culture trois créations radiophoniques à partir d'œuvres ayant bénéficié 
d'une bourse d'écriture. Cette idée d'aider la création dramatique en deux 
temps- l'écriture et la scène- a l'avantage considérable d'accorder une in
dépendance à l'auteur tout en 1 'infiltrant - si cela est possible - dans les ar
canes de la production. Le lien se noue sans que l'auteur soit l'objet d'une 
sélection préalable par un metteur en scène ou un éditeur. 

Curieusement, alors que la Direction du Théâtre et des Spectacles a 
elle aussi choisi de soutenir le montage des textes inédits, elle ouvre cette 
aide à la création dramatique à tous les auteurs, novices ou confirmés. De
puis le 2 janvier 1995, en effet, la demande peut être déposée d'une part par 
un auteur Uusqu'en 1982, il devait recueillir la caution d'un metteur en 
scène qui s'engageait à monter le texte) présentant une première pièce et 
d'autre part par un auteur déjà joué ou publié. 

Deux types d'aides indirectes leur sont accordées par la Direction du 
Théâtre3 : l'aide pour le montage et l'aide d'encouragement. Ces subven
tions sont allouées après sélection de la Commission nationale consultative 
d'aide à la création dramatique (19 membres nommés par le ministre de la 
Culture pour deux ans renouvelables). Dans le premier cas, l'auteur touche 
immédiatement 10% de la subvention, les 90% restants étant versés à la 

------~ ~----------------------~-----· 

Mireille Davidovici, «Une Action de longue haleine : entretien avec Robert Abirached » in Théâtre/Public, I\0 110, mars-avril 
1993, p.68 

Dans la pratique, ce sont essentiellement ii des auteurs cm1firmés que ces bourses sont attribuées. Raymonde Teml<ine cite 
Eduardo Manet, Louis-Charles Sirjacq. Catherine Anne ... (Le Théâtre en l'état, Editions théâtrales, 1992, p.l86). 

Raymonde Teml<inc avance les chiffres suivants : 57 aides à la créarion en 1991 d'un montant de 50 000 à 200 000 F 
(exceptionnellemelll jusqu'à 350 000 F) pour un budget total de 7 820 000 F (Le Théàtre e_n_j'état, 1992, p.187-J88). Pour 
1995, Laurence Bailloux annonce 30 aides au montage et 20 aides d'encouragement. Elle précise : "La tendance générale pour 
les aides à la création ct à la reprise est depuis 1993 à la baisse puisqu'elles sont passées de 7 480 000 Fen 1992 à 4 650 000 F 
en 1995. » (Laurence Bailloux, «Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2' partie)» in J..)L!__théàtre (la rEyue). 11°13, 
été 1996. p.66) 
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structure (y compris un Théâtre National ou Centre Dramatique National) 
qui créera l'œuvre- à condition que 30 représentations, au moins, soient 
données (par ailleurs une aide à la première reprise- en diminution : 6 ac
cordées en 1991 et 2 seulement en 1995- a été mise en place sous l'impul
sion de Bernard Dort lors de son passage à la Direction du Théâtre et des 
Spectacles). Dans le second cas (non cumulable avec l'aide à la création), 
une somme d'un montant de 30 000 à 50 000 F sera distribuée à l'auteur 
soit pour continuer son travail d'écriture, soit pour participer au montage 
financier de la création. Nouvelle mesure qui transforme de fait une aide 
indirecte - participation à la production et non bourse d'écriture - en une 
aide directe, allouée à l'auteur, indépendamment du devenir de la pièce sur 
la scène. De sorte que, pour un auteur débutant, la seule façon d'obtenir 
une aide à l'écriture consiste désormais, à l'égard du ministère de la Cul
ture, à déposer une demande d'aide à la création ... La rigidité de l'aide <1 
l'écriture - qui n'a pas été modifiée par les demi ers arrêtés - est ainsi con-· 
tournée par le changement d'orientation opéré quant aux conditions d'accès 
à l'aide au montage. 

Cette évolution marque, encore une fois, une nouvelle avancée dans 
la bataille que livre l'auteur, même si le terrain est gagné par des voies dé
tournées. Il commence par être reconnu comme élément à part entière du 
réseau de création quand bien même « les aides directes aux auteurs drama
tiques ne représentent que 3% du budget de la Direction du Théâtre et des 
Spectacles du ministère de la Culture en 1995, tandis que 70% vont aux 
institutions théâtrales, 20% aux compagnies, festivals et autres salles, et 7% 
au cirque et à la formation. Et la tendance est à la baisse des crédits al
loués. »1 A l'association Beaumarchais, comme à la Commission d'aide à la 
création dramatique, l'esprit se tourne vers une indépendance des écrivains 
par rapport aux metteurs en scène. La pièce de théâtre acquiert une auto
nomie, une présence en dehors de la scène. Sa dualité essentielle- œuvre 
littéraire et œuvre à jouer - trouve depuis peu son écho dans ces mesures as
sez révolutionnaires. 

Toutefois, la proportion d'aides à l'écriture par rapport aux subven
tions accordées aux institutions et aux compagnies, ne peut faire oublier le 
retard pris en la matière. 

Quant à la plus grande interrogation que suscitent ces aides, elle con
ceme les critères de sélection définis par les différents comités consultatifs, 
qui eux-mêmes sont constitués de membres dès lors extrêmement influents. 
Dans la brochure intitulée "Mémento à l'usage des auteurs dramatiques" 
distribuée par les Services des auteurs et de la création dramatique de la Di
rection du Théâtre et des ~pectacles2 , il n'est fait allusion à aucun moment à 
d'éventuels critères de choix, ni même à la composition des différents jurys. 
Le flou le plus large est préservé, laissant supposer tous types d'arbitraires 
possibles. 

Si l'aide est parfois une reconnaissance de la nécessité de la dépen
dance de l'auteur, elle est aussi l'occasion pour les autres partenaires d~ 
faire valoir leur autorité. Lorsqu 'un tel système se construit, il est certes le 
garant d'un développement de l'écriture, mais il est en est aussi son maître. 
Le pouvoir des metteurs en scène n'égale désormais que celui des commis
sions d'attribution. Qu'il soit permis de penser que la composition de ces 
commissions met en jeu autant les compétences réelles de ses membres que 

----~ -----------
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leur fonction dans le labyrinthe des luttes d'influence à l'intérieur de la 
sphère théâtrale. Même si ces aides sont devenues urgentes et indispensa
bles, elles n'induisent pas moins des effets pervers : développement de 
stratégies de séduction des commissions qui n'ont plus aucun rapport avec 
une quête esthétique et artistique, développement d'un réseau relationnel qui 
accapare le système de distribution d'aides, développement d'une hiérarchie 
factice entre les auteurs (comment un auteur qui n'a obtenu aucune aide 
peut-il prétendre avoir du talent?!. .. ) qui ne repose que sur une sélection 
ponctuelle et subjective. La marginalisation des auteurs non choisis par les 
différentes commissions consultatives n'est en fait que l'écho de la margi
nalisation des auteurs ignorés ou rejetés par les metteurs en scène. Si les 
noms ne sont pas forcément les mêmes, le principe est identique : l'auteur 
est jugé, élu ... ou abandonné. La dure loi de l'écriture, quelles que soient 
les aides - utiles - consenties, est avant tout ce He de l'attente du suffrage. 

Même ceux qui bénéficient de ce système d'assistanat se plaignent car 
ils sentent bien que ces aides ne font que soulager, sans l'améliorer fonda
mentalement, la situation de 1' auteur. Elles lui permettent de survivre, sans 
participer réellement encore à la vie du théâtre. Le principal défaut des ai
des, si elles présentent l'avantage d'offrir une indépendance à l'écrivain, est 
qu'elles n'entraînent pas le metteur en scène à s'intéresser davantage aux 
textes inédits. En dehors du système choisi par la Fondation Beaumarchais, 
la dynamique entre aide à 1 'écriture et montage des œuvres ne s'amorce pas. 

« Les auteurs qui étaient là ont souhaité une collaboration plus précise entre ces diffé
rents organismes qui concourent à leur vie et à leurs salaires. Ils demandent qu'il y ait 
une suite c'est-à-dire que les textes commandés ou rémunérés soient suivis et qu'on 
puisse en accompagner une partie au montage, à la création et à la diffusion. Car il 
semble que, pour l'instant, tout cela fonctionne d'une façon très cloisonnée. Dans la 
plupart des cas et, pour le CNL, de façon totalement claire et choisie, il s'agir uni
quement de bourses pour écrire. Ensuite rien n'est fait pour que les textes puissent 
continuer leur vie. » 1 

Les textes de Michel Azama, Croisades et Zoo de nuit, commandés 
puis écrits en résidence à La Chartreuse, ont connu et connaissent un grand 
succès ; pourtant, son auteur admet qu'ils restent des exceptions : 

«Une des grandes questions posées par les résidences est la suivante : comment faire 
en sorte que 1 'écriture produite en résidence aboutisse à un spectacle? Nous avons 
fait une série de constats : la déception fréquente des auteurs quand leur écriture n'a 
pas abouti à une création f. .. ]. >,2 

C'est peut-être dans la stratégie du groupe bancaire CIC - malgré la 
réserve énoncée à propos de l'aventure difficile de Jacques-Pierre Amette -
que se situe la plus juste réponse à l'évolution que recherchent les auteurs : 
un thème est choisi et proposé à cinq écrivains qui écrivent chacun une 
pièce en échange de 60 000 F. Ces cinq commandes sont étudiées par un ju
ry. Une seule est retenue pour bénéficier d'une bourse de 700 000 F desti
née à la production du spectacle, et versée au théâtre élu pour monter le 
texte. Le mécanisme est simple et clair, 1 'auteur indépendant de toute pres
sion du metteur en scène. Mais d'autres formes de pouvoir se mettent alors 
en place : qui choisit et comment choisir les cinq auteurs, le thème et le 
théâtre ? ... 

Toutes ces contraintes laissent l'auteur dans un mécontentement pro
fond. Il aimerait que chaque artiste trouve sa place dans la création, sans 
confrontation déloyale, alors que de nombreux goulots d'étranglement ne 

Roland Fichet, Les Etat~~<.Jc la cré!!ÜO!! __ th~!!_tralc contemJ~oraine, 1995, p.30 

Michel Azama, Les Etat~dc la création thé_àtralc contemporaine, 1995, p.l7 
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cessent de s'interposer pour filtrer l'écriture. De compétition en sélection, 
de commande en résidence, les écrivains s'affrontent, partagent la pénurie, 
alors qu'une véritable solidarité permettrait peut-être de développer un nou
vel état d'esprit, susceptible d'imprimer un mouvement d'audace et de cu
riosité. A force de quémander et de ressentir, d'une façon ou d'une autre, 
les servitudes liées à ses doléances, l'auteur comprend la nécessité de trou
ver une autre voie, loin de la revendication, celle de l'action. 

une guilde dans l'action 

Tant qu'il admet ne pas pouvoir dépasser sa solitude, l'auteur en reste 
à une attitude résignée et attentiste. Ce n'est que lorsqu'il se rend compte de 
son appartenance à un ensemble fédérable qu'il esquisse l'idée d'une soli
darité. Non pas celle d'un corporatisme obtus et vénal, mais l'idée d'une 
fraternité possible entre des êtres qui courent tous, à leur manière, derrière 
la même chimère : apprivoiser la parole proférée, la découvrir, en percer 
quelques mystères. Lorsqu'il se rend compte de cette unicité de sort, de 
cette convergence, il croit en la complémentarité intrinsèque de toutes ces 
voix. 

Rompre l'isolement, ce n'est pas seulement s'intégrer dans l'univers 
de la création théâtrale, c'est aussi probablement développer les liens entre 
les auteurs, dynamiser leurs espaces communs de dialogue. Le mouvement 
associatif, déjà évoqué, participe de cet engouement pour les vertus du ras
semblement : il ne cherche pas seulement à défendre les acquis du statut, à 
revendiquer des progrès sociaux souvent légitimes, il espère trouver de 
nouvelles forces dans l'union. Seuls les auteurs, peut-être, sont capables de 
faire aimer l'écriture, sans arrière-pensée, sans confrontation ... 

«Je pense qu'il peut y avoir une solidarité- c'est un mot un peu usé, un peu fatigué
entre les auteurs. Pourquoi? Parce qu'il est très difficile d'aller trouver quelqu'un et 
de lui dire : "j'ai écrit la pièce du siècle, si vous ne la montez pas vous aurez vrai
ment raté l'affaire de votre vic". Par contre on peut aider un auteur en qui on a con
fiance. C'est plus facile d'aider quelqu'un dont on aime l'écriture et de le promouvoir 
que de le faire pour soi-même.- Voilà c'est un peu dans cet esprit-là que le groupe
ment d'auteurs pourrait s'ac ti ver. ,, 1 

Cette conception de Denise Banal est un peu celle qui a présidé à la 
création des Cahiers de Prospero, revue de théâtre éditée -jusqu'en juillet 
1996 et suspendue depuis - par Le Centre National des Ecritures du Specta
cle-La Chartreuse et exclusivement rédigée par les auteurs eux-mêmes. Un 
comité permanent de neuf personnalités se chargeait jusqu'à la date de sus
pension d'établir un sommaire qui permettait d'r.scueillir des écrivains s'ex
primant sur le théâtre. Sur l'écriture et sur la scène. Des auteurs dialoguant 
avec des artistes pour être entendus de tous. En souhaitant donner aux au
teurs le moyen de s'exprimer publiquement, de s'interpeller, Daniel Girard 
pensait - et pense toujours, malgré des problèmes budgétaires - galvaniser 
une solidarité de recherche : dans les mêmes volumes, faire naître une po
lyphonie. Sans guetter l'harmonie, en y résistant même. Cette parole éclatée 
ouvre le champ de l'imagination : elle convoque des sensibilités qui s'igno
rent. En écoutant parler de l'écriture, !·'écriture se fortifie, s'enrichit, se 
disperse, s'infiltre. 

« Il existe une guilde des scénaristes ct une charte des auteurs jeune public. Rien de 
comparable n'existe pour les auteurs de théâtre. Je crois qu'il faudrait inventer une 

Denise Banal, Les Elfl_ls de la créatioiUhêài_~ale conrernporainc, 1995, p.19-20 
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sorte de compagnonnage pour pouvoir dialoguer d'institution à institution et non pas 
d'institution à personne. »1 

Cette proposition de Michel Azama reflète bien l'état d'esprit d'un 
certain nombre d'auteurs qui attendent ce rassemblement, et qui, pour ce 
faire, ont envie de créer une nouvelle structure adaptée à leurs besoins. Il ne 
s'agit plus seulement de proposer un conseil juridique, de distribuer les 
droits d'auteurs, de faciliter l'obtention de commandes, ni même de lancer 
des programmes d'action culturelle, mais plus simplement, de gratifier les 
auteurs d'un lieu de dialogue et d'ouverture, un lieu d'expression et de ré
flexion : «La proposition de Michel Azama, dit Martine Drai, d'une guilde 
des auteurs de théâtre serait un véhicule rapide, plus rapide que la SACD. 
Car il est vrai que les institutions, même si elles acceptent les idées venant 
de l'extérieur, ont des digestions lentes de ces idées, extrêmement lentes. »2 

Car le problème est bien là : à partir du moment où l'émergence d'un 
nouveau mouvement se manifeste, des réactions soutenant le maintien de 
l'autorité des précédentes structures surviennent. Il y a ceux qui veulent 
changer la situation en bouleversant les habitudes, et ceux qui croient en
core au bien-fondé de ces dernières. Paradoxalement, d'une part l'idée de la 
création d'une nouvelle organisation de rassemblement prouve combien ce
lui-ci est difficile, toutes les instances existantes (SACD, associations ... ) ne 
réussissant pas à remplir ce rôle. D'autre part, Michel Azama et ses amis, 
exprimant leur désarroi en même temps que leur enthousiasme, espèrent 
créer une guilde alors que, manifestement, nombre d'auteurs ne désirent pas 
les suivre, la SACD restant, de leur point de vue, apte à réaliser leur pro
jet : ce besoin d'action et cet esprit de révolte stigmatisent donc l'existence 
de clans qui, dans le cercle de l'écriture dramatique, divisent les énergies. 

Comment passer à l'action, comment entreprendre la construction 
d'une guilde lorsque les auteurs défendent dans un sens ou dans un autre des 
identités opposées ? S'il existe une communauté d'objectif (écrire du théâ
tre) entre Françoise Dorin et Armand Gatti, comment pourrait naître une 
communauté d'esprit entre ces deux auteurs que l'idée même de la fonction 
et de l'essence du théâtre sépare absolument. Quelle solidarité possible entre 
Victor Haïm et Daniel Lemahieu? Parient-ils seulement du même objet? 
Le théâtre de l'un n'est pas le théâtre de l'autre. Leur disjonction n'est pas 
seulement esthétique. Ils n'envisagent pas 1 'écriture de la même manière. 
Même si beaucoup se placent en marge de toutes les luttes intestines, ce 
sont davantage les courants et les querelles qui alimentent les rapports entre 
les auteurs que la solidarité et le dialogue. Quand bien même des mouve
ments ponctuels - une revue, une association - réussiraient à impulser une 
certaine dynamique d'union ct d'ouverture, il serait vain de penser résister 
totalement à la solitude fondamentale de l'auteur. Tout au plus, peut-il espé
rer trouver une famille d'accueil qui le protège et lui octroie, de ce fait, un 
nouveau pouvoir. 

• • • • • 
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L'auteur, premterc étincelle de ta création théâtrale, ne peut que 
constater la fragilité structurelle de sa position. Seul, sans groupe de pres
sion efficace à ses côtés, il est condamné à proposer, en attendant le verdict 
du tribunal. Ceux qui se chargeront de donner vie scénique à sa pièce n'ont 
que peu d'intérêt- à court terme- à améliorer son existence: privé d'un ni
veau de rémunération comparable aux autres professionnels de la création 
dramatique, peu joué, mal diffusé, il est un partenaire docile, satisfait dès 
lors que quelques regards consentent à s'arrêter sur son travail. Dans une 
situation de demandeur, l'auteur guette une amélioration du nombre de 
créations, de sa notoriété, de son intégration, du niveau des aides financiè
res que les uns ou les autres lui concèdent. Bien qu'il ne se satisfasse abso
lument pas de la faiblesse actuelle de 1 'attention portée à 1 'écriture nouvelle, 
il constate que lorsqu'il veut s'émanciper en se regroupant derrière des 
structures collectives, il se heurte aux affrontements des clans que la di
versité des pratiques théâtrales ne manque pas de produire. 

La dépendance de l'auteur est donc multiple et largement structurelle, 
même si nombre d'évolutions, dans le sens d'un plus grand soutien à la vi
talité et à 1' autonomisation de l'écriture, ont été recensées ces dernières an
nées. Ces avancées, qu'elles soient financières ou statutaires, ne dissolvent 
pas l'extraordinaire prééminence directe du metteur en scène, des pouvoirs 
publics, des médias et des éditeurs sur les auteurs dramatiques. 

La santé de 1 'écriture, son audace esthétique, dépendent donc large
ment de 1 'état de ces partenaires, et en particulier du domaine de 1 'édition 
qui, avec les auteurs, complète le cercle de ceux qui permettent l'existence 
physique ct pérenne du texte. 
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les éditeurs 

Le livre est le gardien du trésor, la certitude que le texte est définitif, 
reproductible et communautaire. Objet de désir et d'affrontement, le livre 
appelle le temps, la durée de la lecture. Pages à effeuiller, une à une. A 
tourner, à compter, à tenir. Observer la tranche stratifiée, l'impudique 
profil du texte. Humer enfin la parole inscrite. Déchiffrer quelques phrases, 
et puis entamer la lecture, s'élancer dans la course. Le papier immobile 
prend vie, respire les voix qu'il abrite. A force de manipuler l'imprimé -
appelé à disparaître-, chacun en oublie souvent le miracle qui permet 
d'enfermer autant d'éruptions imaginaires dans un objet si petit et si fragile. 
Le livre que le lecteur prend, qu'\1 sert, qu'il sent, sur lequel il s'installe, 
est une boîte mystérieuse, clonable et essentiellement personnelle. Une ma
tière sensuelle et spirituelle. Du tactile et de î'idée. Des fibres et du débat. 
Encrés. 

Le plaisir d'observer un lecteur. Soupçotmer son parcours, le passage 
du livresque au mental, le travail de la perception, de la transcription, de 
l'incorporation. De l'immuable scriptural au provisoire neuronal. L'autre 
plaisir d'observer un lecteur qui dit, à haute voix (aérienne ?) . Double pas
sage qu'induit la profération. Du livresque au mental, du mental au vocal. 
Observer les raccourcis, les chemins de traverse, qui mènent de l'inerte au 
vibratoire. La valise de mots s'ouvre aux sens, à l'échange. Dans l'instant. 
Dans la soudaineté sonore et corporelle. Chargée de son poids sédimentaire, 
elle réveille quelques sables qui livrent leur histoire, leur grain. Qui se dé
posent ailleurs, infiniment, transportés par le flux ondulatoire. L'air. Cette 
transparence reliante. Qui n'a jamais vu un acteur, la brochure à la main, 
osciller avec adresse de la lecture à la profération ne peut percevoir à quel 
point la tension entre l'écrit et l'oral définit la théâtralité. L'incarnation du 
verbe, son évasion de l'enclos broché façonnent par nature le spectaculaire. 
II y a dans ce transfert, cet avatar du verbe, une mécanique mystérieuse, ri
che. La superposition de l'existence des paroles- écrites et dites- est tou
jours vécue comme une révélation, 1' efflorescence du petit génie prisonnier 
des pages assemblées. 

De sorte que même si le texte écrit apparaît souvent - surtout dans la 
création contemporaine- comme l'extension du spectacle, il est avant tout 
une promesse, un réservoir, interrogeable à volonté. Un concentré de théâ
tre potentiel. Le livre de théâtre ne peut être réduit à une trace de la repré
sentation : il en est à la fois la prolongation et l'annonce, le résidu et 
l'engagement (le serment d'un acte scénique prochain). Du théâtre en sou
venir et du théâtre en veille, en attente de voix, de corps, de matière, 
d'espace, de temps. 

La lecture fantasme le théâtre. Il ne serait pas outré de dire que la 
lecture est un théâtre intérieur. Elle engendre la fabrication instantanée, 
aléatoire, intime d'un univers qui intègre les éléments constitutifs de l'art 
théâtral. Cette évidence, qui surgit violemment quand la lecture se fait pu
blique, confère au \ivre une fonction singulière et intransposable. Il ras
semble physiquement la vocation artistique - l'œuvre - et instrumentale - le 
matériau à jouer. 

Celte médiation du publié- de l'objet d'art à l'instrument- l'entraîne 
inévitablement sur le terrain du social. Il est posé en partage, offert à tous : 
metteurs en scène, comédiens, spectateurs, critiques, producteurs, citoyens. 
Débordant du théâtre, il est le pont jeté entre l'auteur, la cité et la scène. Il 
devient monnaie d'échange, signe d'existence, de reconnaissance, 
d'appartenance. De l'œuvre d'art à l'objet de commerce en passant par 
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l'outil de travail, il s'impose comme une plaque tournante du réseau, le 
point d'articulation entre la langue et les planches, la clé de voûte de 
l'équilibre fragile entre la fascination des feux et la discrétion de l'écriture . 

• 
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la médiation de l'écrit 

œuvre et instrument 

Depuis Gutenberg, le livre fait œuvre. L'oralité - chère à Socrate et 
Homère mais dont l'évidente fragilité a toujours stimulé la recherche de 
nouveaux moyens de transmission fidèle - ne parvient plus à véhiculer réel
lement te travail sur la langue. Qui souhaite édifier un assemblage de mots 
destiné à circuler parmi les communautés humaines s'en remet, dans la ci
vilisation occidentale tout au moins, à l'écrit imprimé. Même si l'édition 
sur papier encré se voit ces dernières années relayée puissamment par le 
transport numérique (réseau cybernétique), le meilleur vecteur de propaga
tion des arts dont le travail sur ta langue est la principale cible reste la dif
fusion de textes reproduits grâce à 1 'imprimerie. 1 

Si bien que le livre, objet usuel, pratique et objet d'artisanat, est de
venu le support de l'œuvre des arts littéraires. Les pièces de théâtre existent 
grâce à cette matérialité qui peut sembler triviale mais qui n'apparaît pas 
moins absolument indispensable, surtout quand la faiblesse des moyens de 
sa fabrication hypothèque sa réalisation. Ce qui paraît souvent évident - et 
donc secondaire, accessoire- reprend vite son ordre de priorité lorsqu'il se 
révèle menacé. Importance donc de rappeler aujourd'hui le truisme qui a 
trop longtemps semblé négligeable : le livre fait l'œuvre, le livre fait la 
pièce de théâtre. C'est sa première fonction. Sans édition, aucune circula
tion des textes dramatiques, aucune pérennité de l'écriture. 

Cette mission première de l'édition ne permet pas de différencier le 
texte de théâtre de tout autre écrit artistique. Et le quidam pourrait se con
tenter de cela : après tout, 1 'histoire de la littérature a longtemps phagocyté 
1 'écriture dramatique en la réduisant à une simple partie du tout, à un été·· 
ment minuscule (et à peine particulier) d'une entité globale, à savoir 
L'Œuvre littéraire. Mais ce serait oublier que l'édition théâtrale se double 
d'une seconde fonction particulièrement intéressante et qui doit remettre en 
cause radicalement la sacralisation que la première fonction confère implici
tement au livre. 

Le livre de théâtre n'est pas seulement une œuvre, c'est aussi une 
œuvre à venir, le projet d'une création scénique. A ce titre, il abandonne 
momentanément son statut d'œuvre d'art pour devenir un objet au service 
d'une autre œuvre à venir, d'une œuvre seconde, à la fois solidaire et indé
pendante de· la première (située dans un autre espace, dans une autre ma
tière). Au-delà de ce lien - dont on retrouve la trace lorsque 1 'édition du 
texte de théâtre mentionne en marge (en page de garde souvent) l'existence 
et la composition d'une ou de plusieurs représentations scéniques du texte 
présentement publié-, c'est cette double identité du livre de théâtre qui se 
joue. Le texte est œuvre d'art et instrument . 

-----· ·~··---~----- ----~··---·--·-----~ 

Robert Escarpit distingue avec raison la notion de publication de la circulation d'un livre. la première englob~nt l'autre. Toute
fois, le livre, reste bien la seule maniC:n., pratique de disposer d'un texte. préalable de la représentation scénique qui '-"SI en elle
même également une publication ("mise a la disposition anonyme") : «Il ne raut pas conrondre l'histoire de 1 'édition et l'histoire 
du livre. Imprimé ou non, le li,•re n'est que le plus récent et le plus répandu des moyens employés pour reproduire une œuvre 
littéraire en vue de sa publication, mais il n"cst pas le seul. Le théàtre, par exemple, montre qu'on peut concevoir l'acte de pu
blication dans une société ignorant l'écriture." (Robert Escarpit, Sociologie d~_la liuérature, P.U.F., Que sais~je? 11°777, 
1958, p.SS) 
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Or, il est clair que le statut de chacun de ces rôles est profondément 
contradictoire. On attache à l'œuvre une obligation de qualité, une vertu 
esthétique aboutie. L'œuvre est par définition un objet achevé, elle porte sa 
propre limite. Elle prétend à l'entité. Elle constitue à elle seule les argu
ments du débat sur la forme qu'elle engendre. L'outil, lui, n'est fini qu'en 
tant qu'outil. Il n'envisage rien d'autre que de remplir sa fonction utilitaire. 
Le burin du sculpteur doit répondre à des qualités qui n'ont rien à voir avec 
la qualité de l'œuvre sculptée qu'il va aider à naître. Le modèle du peintre -
sa plastique, sa disponibilité, son inteltigence de sa fonction - détermine une 
partie du tableau mais il n'est pas en soi représentant de l'œuvre. Il n'est 
qu'un des maillons de son élaboration. Le modèle est distinct du tableau 
comme la pièce de théâtre est distincte de la représentation. Et comme il est 
impossible de reconnaître les qualités et les défauts d'un burin ou d'un mo
dèle sans les avoir mis à l'épreuve, 11 est rigoureusement illusoire de pré
tendre anticiper les qualités de "l'outil texte de théâtre" tant qu'il n'a pas 
été porté à la scène. Peut-être certains critères peuvent-ils être dégagés 
(avant même de se servir d'un burin, le sculpteur l'observe et l'écarte s'il 
est tordu, abîmé) mais t'épreuve de la scène est la seule susceptible de don
ner à la fonction instrumentale du texte de théâtre toute sa mesure. Même si 
le musicien est capable d'entendre intérieurement la partition qu'il lit, il ne 
pourra s'empêcher de prendre son instrument (que l'on appelle tel parce 
qu'il ne relève pas comme la partition ou le texte de théâtre de la double 
identité œuvre-instrument, encore qu'il faudrait, pour la musique égale
ment, revoir cette conception extérieure de l'instrument dans la mesure où 
son intégration dans l'existence musicale est effective : le son n'est pas le 
même d'un violon à l'autre, l'instrument fait donc en partie l'œuvre) et de 
jouer pour entendre J'œuvre écrite. C'est alors que les qualités de l'œuvre 
écrite dialoguent avec celles de l'œuvre jouée, grâce à la fonction instru
mentale de la première. 

La double identité de 1' imprimé dramatique le place dans une situa
tion ambiguë. Oublier que le texte de théâtre est instrument et ne se fier 
qu'à ses qualités littérairement analysables est la meilleure assurance - bien 
que faillible- de ne publier que des œuvres d'art mais c'est du même coup 
amputer le travail de la scène de stimulations qui, sans l'aide de l'édition, 
n'ont que peu de chance d'être suivies d'effets. A l'inverse, donner sa 
chance, par son impression et sa diffusion, à toute tentative instrumentale 
d'écriture dramatique, risque de lui conférer implicitement et abusivement 
le statut d'œuvre d'art. 

D'où l'émergence depuis quelques années de supports intermédiaires 
qui cherchent à distinguer le "texte-œuvre" du "texte-instrument". La fabri
cation de brochuresl (de faible coût, tirées à quelques centaines 

Théâtre Ouvert, devenu Centre Dramatique National de Création, édite des "Tapuscrits" avec le soutien du Centre National des 
Lettres ct de la SACD. La déclaralicn (qui a varié au fil du temps\ de Lucien cl Micheline Aucun, imprimée en préambule des 
textes, était celle-ci en 1980; •< Un Tapuscrit, c'est tout simplement, pour Théâtre Ouvert, un moyen de faire circuler un texte 
de théâtre qu'il lui a paru nécessaire de faire connaître sans tarder auprès des professionnels. C'est dire que l'auteur souhaite que 
son texte soit lu par vous qui commencez à feuilleter cet exemplaire qui n'est ni imprimé, ni vendu ; c'est dire encore que vos 
réactions â la lecture, quelles qu'elles soient, sont attendues par lui ct l'équipe de Théâtre Ouvert avec espoir. Vous ètes quel
ques 450 personnes- directeurs, metteurs en scène, comédiens, techniciens, journalistes ct agents -de France ct d'ailleurs à le 
recevoir. Pourquoi ne seriez-vous pas auwm à le lire cl à réagir? En diffusant ces Tapuscrits, après en avoir mis cinquante 
exemplaires à la disposition de l'auteur, 1 'équipe de Théiitre Ouvert n'a cu d'autre ambition que de créer un service au service 
des auteurs cl des praticiens de la sci'ne. Peut-être ain~i aura-t-elle contribué à renouer le fil d'Ariane cassé il y a quelque temps 
déjà. Eh ! oui, dans le labyrimhe du théâtre français, la création contemporaine ça peut exister. Aussi. Puisse la diffusion de cc 
texte, cl votre lecture, y aider.» Voir également l'article de Lucien Alloun ; "Un Théâtre ouvert sur la vie» in La Décentrali
sation théâtrale: 4. le temps des incertitudes 1969-1981, Actes Sud-Papiers, 1995, p.IJI à 143. 

Le Théi\tre des Tafurs, compagnie girondine, est récemrnent ii 1 'origine de pratiques intitulées « Réseaux de conduites »qui al
lient la lecture 1 rnise en espace d'un texte nouveau et la public<Hion d'un dossier comprenant le texte de la pièce ct un journal 
destiné à rendre compte de la fabrique du thcâtrc. (Voir entretien 10 en annexes p.J-114) 
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d'exemplaires) destinées gratuitement aux professionnels de la scène et aux 
médias (et éventuellement aux instances de décisions politiques) a pour vo
cation de donner leur chance à des "textes-instruments" qui ne parviennent 
pas à entrer dans la sélection des publications des maisons d'édition. Cer
tains de ces textes réussissent même à gagner le statut d'œuvre à l'issue de 
leur passage par ce stade utilitaire permettant une rencontre avec les pro
fessionnels : Fin d'été à Baccarat de Philippe Minyana, par exemple, a 
d'abord été publié dans la collection des "Tapuscrits" de Théâtre Ouvert 
(n°18, 1981) avant d'être édité par Edilig (collection "Théâtrales", 1984) 
après, entre-temps, une mise en onde de Jean-Pierre Colas sur France Cul
ture ("Nouveau répertoire dramatique" de Lucien Attoun, 1982) et 
l'établissement d'un projet de mise en scène de Carlos Wittig (réalisée en 
1985 au Théâtre de t'Athénée). Mais 1 'aspect pervers de ces publications 
intermédiaires est de distinguer, dans la grande famille des textes de théâtre, 
une catégorie légitimée par les maisons d'éditions et une sous-catégorie en 
instance de légitimation. Cet aspect péjoratif de la publication gratuite des
tinée aux professionnels est préjudiciable au statut du texte : preuve en est le 
glissement opéré par Théâtre Ouvert sur ses "Tapuscrits" qui, de leur pré
sentation modeste (maquette pauvre, couverture cartonnée modeste, typo
graphie artisanale), sont passés à une apparence parfaitement conforme à 
tous les autres livres de théâtre. L'aspect utilitaire (une brochure destinée à 
être lue par les professionnels) a été enseveli sous la recherche de la séduc
tion plastique, comme si le soin apporté à la réalisation de l'objet assurait la 
qualité de l'écriture et dégageait cette dernière de la dévalorisation que 
semblerait lui infliger sa "sous-publication". 

Cette observation conduit à admettre, s'il en était besoin, que le livre 
n'est pas seulement un objet d'art et un instrument destiné à la création 
scénique mais qu'il est également un élément de construction des rapports 
sociaux dans lequel entre un individu dès lors qu'il cherche à faire connaître 
ses textes et à endosser une identité d'auteur. 

socialisation 

Fabrication et diffusion du livre sont l'extension d'une aventure indi
viduelle (ou restreinte à un petit groupe) qui déplace sur 1 'aire publique 
l'imaginaire intime. De ce fait, ces actes induisent une relation entre 
l'auteur, celui qui permet la relation (l'éditeur) et le récepteur (les publics
anonyme et professionnel). Cette socialisation - définition d'une position à 
l'intérieur d'un groupe social- permet à l'auteur publié de trouver une 
identité légitimée par l'autorité dtJ circuit de 1 'édition. Avoir surmonté 
l'obstacle notoirement impitoyable qu'est la sélection des comités de lecture 
est une preuve d'une réelle capacité de séduction ou le signe indiscutable 
d'un pouvoir dont la nature reste ambiguë. 

Cette étape marquante dans l'histoire d'un auteur travaille à deux de
grés: d'une part sur l'identité propre que perçoit l'auteur par rapport à son 
existence, son travail, la qualité de son écriture et d'autre part sur le regard 
que porte l'ensemble des partenaires de la création théâtrale sur ce même 
individu devenu, ipso facto, auteur. 

Par ailleurs, l'association Théâtrales- liée aux éditions Théâtrales - dé1·eloppe depuis plusieurs années le concept de "centre de 
ressources pour les auteurs et les écritures du théâtre" et met ainsi à disposition des professionnels le Répertoire (plus de 500 
textes sélectionnés inédits) consultable ù Pi!ris, Bruxelles, Genève, Montréal ct dans les antennes régionales françaises. 

Entr'Actes, association liée <i la SACD, publie chaque année depuis 1994 la "Moisson d'Entr'Actcs". présentation d'une sélec
tion d'auteurs (120 en 1995) et de textes (manuscrits parvenus à l'association) accompagnée d'une fiche technique des pièces. 
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L'apparition du livre et sa mise en vente imposent à l'écrivain de 
s'accepter comme regardé, comme cible de la focalisation. Elles ne dissi
pent pas les doutes qui surviennent nécessairement lors de la gestation de 
l'écriture mais elles obligent à les assumer, à dépasser l'appréhension pour 
entrer dans la manifestation de l'audace. L'acceptation de la transmission 
imprimée est un passage de l'incertitude à la revendication. Signer un livre, 
porter au devant des autres sa parole exige un minimum de confiance, ou 
tout au moins le désir singulier de confronter ses intuitions à la réception 
étrangère. 

Cette revendication se double d'une action commerciale puisque 
l'édition suppose l'entrée sur un marché. Accepter que l'écriture devienne 
une ressource pécuniaire est une phase de construction identitaire déter
minante pour 1 'écrivant : 

"Retenons cette idée de la mise à l'encan de l'œuvre, ée passage délibéré et presque bru
tal du secret de la création à la lumière anonyme de la place publique. Il y a là une sorte 
de violence consentie, de profanation acceptée, d'autant plus choquante pour la sensibilité 
commune qu'il s'y mêle des considérations financières : publier commercialement une 
œuvre qu'on a tirée de soi-mémc, c'est un peu se prostituer- pub/icare corrus, dit Plaute. 
Mais publier l'œuvre, c'est aussi la parachever par son abandon à autrui.>> 

En somme, l'acte d'éditer et de diffuser un livre implique une réali
sation de l'écriture- qui espère dans le cas de l'écriture dramatique trouver 
1' avatar scénique - grâce au regard et à 1 'action d'autrui, mais aussi une 
réalisation de l'écrivant, une véritable construction du personnage public 
que la société place sous l'enseigne convoitée d'auteur. Et si cette construc
tion s'opère au niveau de l'individu lui-même, c'est surtout au niveau de 
l'altérité à \aque\1e s'adresse la proposition publique que la naissance de 
1 'auteur se signale le plus spectaculairement. 

En effet, le luxe que représente la possibilité d'être publié offre à ce
lui qui en bénéficie une valorisation très particulière. La reconnaissance des 
pairs - censés être détenteurs des autorisations d'éditer- permet à l'auteur 
diffusé de jouir d'une situation normée, profondément prestigieuse et res
pectée. L'auteur qui devient public passe de la marge (de la prétention : 
celui qui se prend pour un écrivain), à l'enclos doré de la littérature. Il entre 
dans la famille des élus. · 

Ce mouvement, il est vrai, se dessine dès lors que la pièce d'un au
teur inconnu est jouée, mais il est d'autant plus ample si sa pièce est éditée. 
La double publication ne fait que renforcer la puissance socialisante de la 
diffusion du livre. D'autant que celui-ci est appelé- au moins potentielle
ment - à toucher un plus large public que les représentations par nature en 
nombre Hmité. Le livre est disponible, archivé dans les bibliothèques, réper
torié dans les bibliographies, les catalogues. Il existe désormais, dialogue 
avec 1 'histoire et peut resurgir quand un lecteur en décidera. 

L'auteur est officiellement accepté par la Société des Lettres et peut 
s'exhiber en endossant sa nouvelle identité. Il est alors autorisé à débattre 
des questions de la profession, à entrer dans le ring des idées sur l'écriture. 
Il peut siéger à la table de conférence, s'installer devant les micros, répon
dre aux questions des journalistes qui jettent, par acquit de confiance, un 
coup d'œil - souvent fugitif - à l'accréditation livresque octroyée par 
l'éditeur. L'essentiel est que le sujet existe, que sa réalité se manifeste pe
samment sur les tables des rédactions. Sa stricte présence suffit communé
ment à forger, auprès des médias, le sentiment qu'il répond au seuil 

------------- -·-···-·-·--··- -----·-··-· 

Robert Escarpit, §ociologie de la littérature, P.U.F., Que sais-je? n°777, 1958, p.56 
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qualitatif minimal requis. Les regards pressés peuvent s'en satisfaire. Les 
voilà arrêtés par cet objet épais et stratifié, réputé marquer l'intérêt de ce 
qui y est imprimé. Les portes des librairies, des bibliothèques, des théâtres 
s'ouvrent à l'auteur adoubé, les pages des journaux, les studios des radios et 
des télévisions deviennent abordables. 

La socialisation qu'entraîne l'édition d'une pièce de théâtre ne 
s'arrête pas à la construction d'une identité, elle suppose un processus de 
contact, une rencontre entre l'auteur et ses publics : artistes de la scène, 
médias, pouvoirs publics, spectateurs et lecteurs anonymes. C'est cette ren
contre qui permet à l'identité d'auteur de devenir une réalité sociale, de dé
passer le regard égocentrique (même si, en retour, la rencontre flatte 
également l'ego). 

«L'écrivain considéré comme un simple "producteur de mots" est sans signification 
littéraire. Il n'acquiert cette signification, il ne se définit comme écrivain qu'après 
coup, lorsqu'un observateur placé au niveau du public est capable de le percevoir 
comme tel. On n'est écrivain que par rapport à quelqu'un. aux yeux de l'autre. »1 

D'autant qu'à la différence du romancier ou de l'essayiste, la vie de 
1 'auteur de théâtre ne s'arrête pas à la publication de sa pièce. Celle-ci est 
un élément déterminant de la qualité de la relation qu'il va nourrir avec les 
artistes de la scène. Le fait qu'un éditeur ait fait confiance à son écriture -
pour la pièce à mettre en scène ou pour d'autres auparavant - est un atout 
supplémentaire dans la délicate négociation-séduction qui s'engage dès lors 
qu'un auteur cherche à intéresser un metteur en scène, un acteur, un pro
ducteur à l'un de ses textes. L'édition pour l'auteur de théâtre n'est pas 
qu'une fin en soi, elle est un soutien dans l'aventure de réalisation scénique 
qui parachèvera la quête artistique amorcée par l'écriture. 

De sorte que la reconnaissance sociale qu'induit l'existence d'un li
vre d'un auteur dramatique est double : elle touche tant le public général 
que le public particulier des artistes et producteurs de la scène. Cette dis
tinction répond logiquement à la dualité œuvre-instrument qui annonçait 
implicitement l'existence d'un double public. Les fonctions de l'édition sont 
donc multiples : elles déterminent la vie de l'écriture et celle de l'écrivain 
grâce à ses pouvoirs de mise en œuvre et d'instrumentation d'une part 
(écrit), et de construction identitairc et de reconnaissance sociale d'autre 
part (écrivain). 

Il va de soi que l'identité même de la maison d'édition- ou plus subti
lement encore de la collection - dans laquelle est éditée une pièce de théâtre 
influence largement l'histoire de l'auteur et celle de son texte. Le prestige 
d'une part, ta réputation et la composition du lectorat virtuel attaché à une 
maison d'édition d'autre part ne manquent pas d'mfléchir la portée de la 
publication. L'Arche, Les Editions de minuit, P.O.L, Gallimard ont des 
images de marque qui classent d'emblée leur choix éditoriaux - restreints et 
donc extrêmement sélectifs - du côté des seigneurs (Heiner Müller, Botho 
Strauss, Peter Handke, Samuel Beckett, Michel Vinaver, Bernard-Marie 
Koltès, Valère Novarina, Eugène Ionesco, Michel Deutsch, Nathalie Sar
raute, Marguerite Duras, Robert Pinget parmi les œuvres les plus récentes). 

En revanche, des collections ou des éditions plus modestes - présen
tées parfois comme des revues ("Première impression" du Centre National 
des Ecritures du Spectacle, les éditions Comp' Act, l'Avant-scène théâtre ou 

-------~--~------------

Robert Escarpit, Sociologie de la littérature_. P.U.F., Que sais-je? n°777, 1958. p.2B 

_ on -



2 

3 

1.2. • la texte • les éditeu1 

• • • • 

"Théâtre en coulisses" des petites Editions Crater1 ••• ) - ont tendance à ré
duire un peu la valorisation que représente 1 'offrande publique du texte im
primé.2 A l'inverse, de minuscules maisons apportent quelquefois une note 
marginale et pointue (par exemple Les Solitaires intempestifs, Les Cahiers 
de l'Egaré, Le Bruit des autres, Joseph K ou les éditions espace 34). Ces 
éditions restent confidentielles mais jouissent auprès des professionnels du 
regard de l'amateur exigeant et averti. D'autres sociétés d'édition réussis
sent, elles, à allier le prestige professionnel et, grâce à une diffusion assez 
puissante, le succès public : Actes Sud-Papiers, les Editions Théâtrales, la 
collection des Quatre-Vents, les éditions Médianes (collection Villégiatu
res). 3 

La portée du processus socialisant dépend donc de 1 'identité même de 
l'éditeur. Et ce qui est vrai dans l'histoire d'un auteur l'est aussi dans 
l'histoire de ses textes. Lorsqu'un auteur est publié dans plusieurs maisons 
d'édition, ses œuvres s'en trouvent inévitablement catégorisées. Philippe 
Minyana, pour reprendre son exemple, a d'abord été publié par Théâtre 
Ouvert (Laura dans l'olivette et Fin d'été à Baccarat}, puis par Edilig, socié
té dont le catalogue a été repris par les Editions Théâtrales. Pourtant, cinq 
titres sont parus chez d'autres éditeurs. Pour une seule raison : la hiérarchi
sation des textes. Les Petits aquariums a été publié par Actes Sud-Papiers 
lors de sa création au Théâtre National de la Colline dans une mise en scène 
de Robert Cantarclla. Le prestige du Théâtre National a sans doute large
ment déterminé Actes Sud-Papiers à ouvrir son catalogue à un auteur de 
plus en plus réputé, qu'il était judicieux, à cette occasion, de rattraper. Phi
lippe Minyana a même été, pendant un temps, en négociation auprès de 
cette nouvelle maison d'édition pour continuer à y publier ses œuvres. 

Inversement, Jean-Pierre Engelbach, directeur des Editions théâtrales, 
qui a pratiquement publié tous ses textes - en dehors des livrets opératiques 
inédits -, a laissé échapper- volontairement- trois pièces : les deux premiè
res, Le Dîner de Lina en 1984 (alors que la même année Jean-Pierre Engel
bach publie chez Edi\ig dans la collection "Théâtrales" Fin d'été à Baccarat) 
et Le Boomerang en 1990, s'inscrivaient peut-être mal dans un volume de 
textes assemblés ou ne semblaient pas suffisamment importantes dans le 
parcours de l'auteur. La troisième, Gang, de l'avis même de Jean-Pierre 
Engclbach, lui paraissait trop "circonstanciée" pour être publiée. Elle avait 
en effet été écrite pour Jean-Vincent Brisa, metteur en scène qui avait sou
haité travailler avec les habitants de La Villeneuve, quartier populaire de 
Grenoble. La pièce racontait l'histoire de "Totoville", transfiguration poéti
que de la société urbaine que Philippe Minyana avait rencontrée à cette oc
casion. Dans \es trois cas, l'Avant-Scène Théâtre, dans ses numéros 748, 
879 et 972, a repris au bond la défection des Editions Théâtrales 
(précédemment Edilig). Mais, immanquablement, ces trois textes apparais-

--···-~·~-~·------------~ 

"Théâtre en coulisses" <.les F.ditions Cr~wr est une collection diffusée sur abonnement, revue bimestrielle dirigée par Laurent 
Benjamin. Sa présentation se rapproche plus de la brochure : format A4 plié agrafé avec une couverture mate légèrement car~ 
tonnée. Auteurs publiés dans les Yingt-qumre premiers numéros : Robert Poudérou, René Escudié, André De Baecque, Victor 
Haïm, Bernard Da Cosw, Matéi Visnicc.:, Eric Westphal, Christian Rullicr, Brigitte Rousseau, Jean Bois, Pascale Kukawka, 
Rémi De Vos, Christian Siméon, B .. -M. l'lourez, Liliane Atlan, Jacqueline ct lean Recoing. Ariane Walter, Stéphane Tsancv. 
Hors collection : Jcan~Gabriel Nordmann, Michel Albertini, Francis Parisot, Nathalie Saugeon, Lydie Agaesse, Raphaël Sadin. 

Victor Haïm compare ainsi l'édition dans I'Avant~Scénc Théâtre et dans la collection des Quatre Vents, également dirigée par 
Danielle Dumas : "il y aussi une nouvelle édition qui mc semble intéressante c'est la collection des Quatre Vents, qui est plus 
natteuse comme présentation. Il s'agil d'un livre et on a vraiment le sentiment d'être édité. » (Ill• Salon_des auteurs, Michel Si· 
mon Arts pro<Juctions, 1993, p.JD) 

Il faut ajourer que d'autres maisons d'éditions, classées dans kÇompte rendu~~~Avignon dans les« éditeurs <Je littérature géné~ 
raie qui publient du théâtre occasionnellement cL conservent un intérêt pour cc secteur », cominuent à publier du théâtre : 
L'Hannattan, Actes Sud, Christian 13ourgois. Solin, Jeanne Laffi1c. Très Tô! Théâtre dirigée par Dominique Bérody édite, quant 
à elle, des textes pour le théàtre dit jeune public. 
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sent désormais "différents" des autres, marqués par cette expatriation édi
toriale. Indépendamment de la qualité de la revue l'Avant-Scène Théâtre -
qui choisit avec courage de publier des textes extrêmement variés1 : des 
pièces de boulevard au répertoire en passant par des textes contemporains 
difficiles -, la diffusion en librairie beaucoup plus limitée et l'identité de 
cette revue font que ces trois pièces se trouvent un peu reléguées. 

Un quatrième exemple vient même renforcer, par opposition, cette 
impression : alors que Inventaires avait également été éditée par l'Avant
Scène dans son n°809 (mai 1987), Jean-Pierre Engelbach, considérant que 
cette pièce était majeure, a choisi après coup, en 1993, de l'intégrer dans un 
volume comprenant Chambres et André, sous une forme remaniée. Fait 
rare2 dans l'édition théâtrale de textes contemporains, une pièce s'est vue 
publiée chez deux éditeurs - il est vrai dans deux versions différentes - à 
quelques années d'intervalle : preuve de la différence de signification et de 
portée de chacune des deux publications. Ni Le Dîner de Lina, ni Boome
rang n'ont connu le même sort enviable. L'identité sociale de l'auteur 
comme celle de ses textes se trouve donc intimement marquée par le pou
voir et l'image des éditeurs. 

Mais ce ne sont pas là les seuls rôles de la médiation de l'écrit : 
l'utilité de l'imprimé dans t'analyse et le décryptage de la fabrique du théâ
tre impose pour l'édition un cadre fonctionnel qui l'entraîne vers la dimen
sion esthétique de 1 'art théâtral. 

décryptage de la fabrique scénique 

Si l'édition d'un texte de théâtre peut être considérée comme une pro
position d'invention scénique, et donc comme une stimulation de la création 
théâtrale, elle est en fait souvent la conséquence de la mise en scène d'une 
pièce. Même si l'édition peut fonctionner ensuite par rapport aux actes scé
niques qu'elle saura susciter, elle est souvent d'abord 1' occasion de décou
vrir intimement le texte d'une représentation donnée en amont de la lecture. 

Il serait donc réducteur de ne considérer le domaine de la médiation 
de l'écrit que comme un préalable à l'art théâtral ou un instrument de sa 
stimulation, il est aussi une extension de l'espace scénique, un outil de re
gard a posteriori de la représentation. Pouvoir lire le texte qui a été à 
l'origine d'un spectacle, c'est reprendre- au rnoins partiellement- le che
min parcouru par le metteur en scène. Ainsi, le livre de théâtre devient un 

------ -·-------- .. ----

L'Avant-Scène Théâtre existe depuis 1949. Victor Haïm la tient« à la fois pour le pionnier des éditeurs, le plus durable et le 
plus accroché à l'édition des pièces» (ill' Salon des auteurs, 1993, p.30). Quant à Danielle Dumas, elle définit ses choix ainsi : 
«Nous voulons donner un aspect général du théâtre. Nous n'avons que vingt sorties pac an, il faut sélectionner ! Nous propo
sons aussi bien une pièce de boulev<trd, qu'une pièœ de la décentralisation qui n'a pas été jouée à Paris ou une pièce jeune pu
blic pour laquelle ce jeune emmènera ses parents au théâtre. On essaie de donner une image du théâtre qui sc joue au moment où 
il se joue.» (III• Salon des auteurs. 1993, p.28). Il faut ajouter que l'Avant-Scène Théàw,; connaît un grand succès dans le théâ
tre amateur qui reprend très souvent les pièces qui y sont publiées. Jean-Paul Alègre s'en fait le témoin : «Je dois dire que 
l'Avant-Scène a changé ma vie d'auteur en me faisant découvrir un univers dont on n'a pas encore parié, c'est l'énorme univers 
du théâtre amateur. Lorsque ma première pièce a été publiée à I'Avaf!!_-~S_ç:,.ènc, je me suis rendu compte en voyant arriver les 
bordereaux de la SACD, que des gens jouaient cette pièce aux quatre coins de la France, et souvent des compagnies d'amateurs. 
Sur 1 'ensemble de mes six pièces publiées à 1 'Avant-Scène, il y a une centaine de compagnies qui jouent ces pièces ct 80% sont 
des amateurs. » (til' Salon des auteurs, 1993, p.32). La revue Acteurs a, pendant une partie de ses dix années d'existence, repris 
à son compte la formule de i'Av;t_f]t-Scène..I~~~ en publiant égaiement une pièce (critères de choix quasiment identiques), 
toujours en liaison ·avec une représentation. Il faut ajouter que Théâtre jJ(JIJll!<lÎ_rC.· dans les années 50-60, s'éwit de la même ma
nière promu éditeur en proposant dans chacun de ses numéros une pièce de théâtre. 

Il y a aussi le cas de Comba!~9!U~ègr~_C.U!c.__chiens d'abord publié en "Tapuscrit", plris édité chez Stock dans la collection 
"Théâtre ouvert" puis aux Editions de Nanterre cl enfin aux Editions de minuit. Mais lors de la réédition, l'édition de Srock 
était alors épuisée ct la collection "Théàrre ouvert" abandonnée. (Voir Lucien Attoun, ~ Un Théâtre ouvert sur la vie» in La 
Décentr:alisatiqn théâtr'!l<:; : 4. le temps des incertitudes 1969-1981. Actes Sud-Papiers, 1995, p.l42) 

Il Il • 

les éditeur: 

• Q) Il 



1.2. • le texte • les éditeu. 

élément de décryptage de la fabrique scénique. Il permet de mesurer l'écart 
entre la proposition de l'auteur et ceBe des artistes du plateau, de mieux 
comprendre les intentions respectives de chacun des accoucheurs de la re
présentation. Il autorise 1 'identification du rapport souhaité par le metteur 
en scène entre le texte et sa profération, entre l'imaginaire décrit par 
l'auteur et celui réalisé dans le théâtre. 

L'édition d'un texte de théâtre est donc primordiale pour dégager les 
enjeux esthétiques que soulève sa mise en espace, en son, en corps et en 
temps. La lecture des pièces dissiperait parfois même de douloureux malen
tendus quand des critiques ne perçoivent pas avec justesse le travail de 
l'adaptateur, du metteur en scène, celui des acteurs ou du scénographe.l La 
relation qu'entretiennent le texte et la représentation étant essentiellement 
esthétique, le rôle du livre, qui aide son appréhension, touche ici au débat 
sur les formes artistiques. 

Conçu comme une trace de la représentation, le livre devient une 
entrée possible- bien qu'évidemment limitée - dans la vie de la création 
théâtrale. Même si l'édition de la pièce ne saurait se substituer à la partici
pation spectatrice, la lecture d'un texte nouveau choisi par le metteur en 
scène ou d'une nouve11e traduction qu'il peut avoir commandée, ouvre sur 
la recherche engagée par les créateurs scéniques. Elle contient un peu des 
questions que génère une représentation. Cette dimension du livre ne peut 
être négligée quand on connaît les difficultés matérielles (en tout premier 
lieu géographiques) qu'il faut surmonter pour accéder à la vie de la création 
théâtrale. La disponibilité de l'édité (grâce au puissant réseau territorial de 
diffusion) permet - au moins potentiellement - de toucher un public empêché 
d'assister aux spectacles. La pièce imprimée offre à celui qui n'a que de très 
rares occasions d'aller au théâtre la possibilité de rester en contact avec les 
expériences menées par les auteurs qui, plus ou moins, réfléchissent celles 
que tente la scène. 

Ce sont donc en fait six fonctions qui se dégagent de l'étude de la si
tuation du livre. Œuvre d'art, instrument de stimulation de la création, élé
ment de construction identitaire, vecteur de socialisation, outil d'analyse et 
trace de la représentation, la pièce de théâtre éditée est aussi - ce sera sa 
septième et ultime mission-, pour l'auteur comme pour l'éditeur et le lec
teur, un objet commercial dont la valeur marchande rappelle que la philan
thropie, si elle anime en partie certains des partenaires de la sphère 
dramatique, ne saurait suffire à alimenter la dynamique de la production. 

1.2.1.4. objet commercial 

1 

2. 

• • • • 

En dehors de ses aspects artistiques et socialisants, le livre est donc 
destiné à dégager, par sa vente publique, des bénéfices qui sont partagés 
entre les différents partenaires qui président au circuit de sa fabrication, de 
sa distribution et de sa promotion : l'auteur, l'éditeur, le diffuseur, le distri
buteur, le libraire et le publicitaire. L'Etat également, par le biais de la 
TV A, actuellement réduite pour le livre à 5,5%, perçoit de son côté une 
somme importante sur la consommation occasionnée par l'offre. La réparti
tion des profits, pour tout lîvre, se présente approximativement2 ainsi : 

------------·--------~· 

Voir l'entretien 4 avec Bernard Murat et son anecdote il propos de sa mise en scène d'une pièce de Pinter (en annexes). 

Ces chiffres ont été présentés par Jean-Pierre Engclbach, directeur des E'.ditions Théâtrales, lors des «Etats de la cré<Hion con
temporaine Il» (Chartreuse de Villeneuve L<~z Avignon, 21 ct 22 juillet 1995). Cette rencontre a été rapportée dans une bro-
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l'auteur reçoit 8% du prix de vente, le diffuseur 10%, le distributeur 12% 
et le libraire 35 à 40%. Il reste environ 25 à 30% pour couvrir la fabrica
tion (et payer l'imprimeur si l'éditeur n'imprime pas lui-même), le stock
age, les frais généraux de fonctionnement de la maison d'édition et les frais 
publicitaires. Il faut ajouter à ces chiffres que, selon le contrat qui le lie à 
son éditeur, l'auteur peut percevoir un pourcentage sur les ventes en sus 
d'un montant fixe de rémunération. 

Les situations de dépendance financière des auteurs sont extrêmement 
variables. Certains, qui ne pratiquent l'écriture qu'en marge d'un autre 
emploi, gardent plus de distance face aux négociations qui surviennent né
cessairement avec les éditeurs. D'autres, au contraire, vivent uniquement 
grâce à l'écriture et doivent parfois batailler avec leur maison d'édition pour 
être rémunérés à l'avance ou pour augmenter leurs dividendes. Les relations 
entre auteurs et éditeurs deviennent fort rarement un sujet public. Ces né
gociations restent, comme le veut une certaine tradition française, assez se
crètes. Une exception toutefois qu'un éditeur lui-même a provoquée : Jean 
Genet, dont la vie fut une épopée, eut en effet avec Marc Barbezat, une re
lation très intense, mêlant fidélité, rancœur, violence et respect mutuel. Il 
en reste aujourd'hui un témoignage précieux grâce à leur correspondance•. 
Elle rend compte de la condition d'un écrivain continûment plongé dans des 
situations financières alarmantes et très attentif à toutes les transactions 
comptables, de son énervement à ne pas voir satisfaites ses exigences quant 
à l'édition de son œuvre, de l'accroissement de son pouvoir lorsque se re
nommée devient plus grande. Peuvent s'y lire également les débats anecdo
tiques autour des pièces et l'impatience de Bar'bezat à obtenir les nouveaux 
textes promis. S'y découvre peu à peu une amitié orageuse mais fascinante 
entre deux hommes d'exception, deux hommes de passion, entièrement 
tournés vers un projet qui semble les porter sans relâche, dans une con
fiance tout aussi étormante qu'inébranlable. Sans doute le plus souvent, les 
démêlés financiers entre auteurs et éditeurs n'ont pas le charme altier de 
ceux de Genet et Barbezat. Mais ils existent ; ils construisent la réalité des 
relations entre les partenaires engagés dans l'exploitation de la valeur com
merciale de 1 'objet édité. 

L'économie du livre; qui sera abordée plus loin, concerne une quanti
té importante de partenaires qui passent souvent inaperçus dans la vie de 
l'auteur et du lecteur mais qui d'une part permettent l'existence de 
l'imprimé public et qui d'autre part en tirent bénéfice (et prélèvent donc un 
volume financier conséquent). Sans ces intermédiaires, l'auteur ne peut es
pérer que la médiation de l'écrit assume ses six fonctions prédéfinies, ce
pendant, d'un autre côté, il paie très cher ce service en partageant la portée 
de son engagement artistique avec tous ceux qui participent, par leur travail, 
à la fabrication et à la diffusion de ses écrits. 

Pour tous ceux qui œuvrent dans cette chaîne de 1 'édition, la première 
fonction du livre est de maintenir sa capacité d'être acheté, son attractivité. 
Dès lors que le livre, sur le plan commercial, ne permet pas d'assurer la 
rentabilité financière, il ne remplit plus son rôle d'objet marchand. Ses 
qualités artistiques, son intégration sociale ne sont que les caractères secon
daires d'un instrument d'échange. Caractères secondaires mais non pas 
négligeables : l'engagement d'un éditeur ou d'un libraire, même assujettis 
aux règles du commerce, est spécifique. Leur talent de fabricants et de 
commerçants étant nourris par leur aptitude à détecter ou à promouvoir la 
qualité artistique, ils ne peuvent être indifférents à la vocation culturelle du 

chure diffusée par le Centre National des Ecritures du Spectacle-La Chartreuse : Les Etats de la création théâtrale contcmpo
r:~ne Il, Villeneuve Lez Avignon : Centre National des Ecritures du Spectacle, 1995. Voir ici p.23. 

Jean Genet, Lettres à QJga ct Marc 13~rbezal, L'Arbalète, 1988 
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livre. Toutefois, même si des stratégies commerciales peuvent être élabo
rées, tenant compte notamment de l'audace esthétique, de la valeur litté
raire, ce sont bien en premier lieu des questions de rentabilité économique 
qui conditionnent la situation des acteurs de l'édition et leurs actions. C'est 
en fait, comme dans toute approche marketing, l'anticipation de la rentabili
té qui guide principalement leurs choix. 

L'évocation de la dimension commerciale du livre et de l'élaboration 
de stratégies de vente dévoile un fragment de l'ensemble des dépendances 
auxquelles le diffuseur du livre doit faire face. S'il y a d'un côté la matière 
fabriquée - 1 'objet livre - à laquelle sont attachées les sept fonctions à pré
sent mises à jour (voir fig.S et fig.6, pages suivantes), il y a de l'autre 
l'auteur, partenaire du réseau de la création théâtrale largement tributaire de 
l'attitude d'une grande fraction de la sphère. Les libraires, les bibliothè
ques, les directeurs de théâtre, les pouvoirs publics, les médias, le système 
éducatif ... tous sont essentiels à la circulation de 1 'écrit imprimé. Tous ré
gulent implicitement la sélection des textes, la consommation, le cadre de 
diffusion et de promotion. Tous sont impliqués dans le cheminement de ces 
objets qui, essentiellement, n'appellent qu'un événement : la lecture. 

.. • QS • 
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1.2.2. 

1.2.2.1. 

• • • • 

un marché décalé 

L'action des partenaires responsables de la diffusion des pœces est 
largement tributaire d'une situation particulière de la consommation d'une 
pari, et des conditions (notamment financières) de fabrication et de diffusion 
du livre d'autre part. Cette originalité du marché de ta pièce est essentielle
ment générée par la nature même du texte de théâtre et par l'image qui lui 
est attachée. La perception floue de l'identité réduit considérablement la 
fréquentation des textes dramatiques et provoque un rapport commercial qui 
engage plus les éditeurs à la prudence qu'à la prise de risques. 

consommation et identité trouble 

La richesse des fonctions du texte de théâtre, comparée aux autres li
vres, implique une identité trouble, une juxtaposition des propositions qui 
favorise la confusion et le rejet. Si la pièce était seulement une œuvre, elle 
rejoindrait le circuit des romans, des essais, des nouvelles, mais elle est, en 
plus, à côté, un instrument, préalable ou conséquence de la représentation. 
Comme une excroissance. Son existence peut être perçue comme un luxe 
qui viendrait se greffer sur la matière essentielle que constitue le spectacle. 
Le texte est inclus dans le spectacle mais, comme si cela ne suffisait pas, il 
se dépose ailleurs, là où il ne serait pas légitime de le voir figurer. Cette 
perception- excessivement réductrice - provient d'une idée fausse, répan~ 

due, qui reléguerait la lecture du texte de théâtre à un exercice réservé aux 
professionnels, aux acteurs, aux spécialistes es théâtre. 1 

Car la lecture d'une pièce de théâtre - comme la poésie qui, si elle ne 
relève pas d'une identité trouble, souffre comme t'écriture dramatique d'une 
consommation très faible - est injustement réputée difficile. Les raisons en 
sont multiples. Sans doute l'image véhiculée par le système éducatif y est-il 
pour beaucoup. L'exercice scolaire qui consiste à lire à haute voix une 
scène dialoguée de Molière, de Racine, de Corneille ou de Beaumarchais 
avant de ta commenter est impitoyable : ne gagnent les suffrages de leurs 
camarades que les collégiens ou lycéens qui parviennent à affronter l'écoute 
publique. Tous ceux qui ne passent pas cette étape n'envisagent désormais 
la lecture du théâtre que comme une lutte contre cette difficulté première. 
Comme si l'imaginaire n'avait plus le droit de fonctionner intérieurement. . 
Comme si seule la profération canonique - "mettre le ton" - autorisait la dé
couverte de l'écriture. Or, la lecture du théâtre est avant tout une question 
d'expérimentation et d'appropriation. L'habitude déjoue les pièges que sont 
le partage des voix, les indications multiples, accessoires, qui opacifient 
parfois l'écriture dramatique. Nombre d'acteurs disent lire d'abord les tex
tes sans se préoccuper de savoir quel personnage dit quelle réplique, sans 
s'attarder à mémoriser ou à visualiser les didascalies. Ils s'en tiennent au 
texte rapporté (selon t'expression d'Anne Ubersfeld) et surmontent ainsi 
commodément les obstacles supposés interdire la lecture du théâtre. 

Peut-être serait-il souhaitable que les éditeurs réfléchissent davantage 
à la présentation de leurs ouvrages. Les variations typographiques (police, 
taille des caractères, italiques, caractères gras, interligne, espacements des 
caractères), bien utilisées, peuvent faciliter la prise de contact avee une 

« Le ralentissement du catalogue théâtral des grands éditeurs généraliste' est révélateur de ce que le théâtre n'est plus à propre
ment parlé reconnu comme faisant partie du champ de la littérature.» (Laurence Baillou", «L'auteur et le théâtre : au cœur du 
drame 0" partie)» in Duthéâtre (larevue). n"l2, printemps 1996, p.57) 
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forme d'écriture au repérage complexe. Peu d'améliorations dans ce do
maine ont favorisé la lecture alors qu'il est probablement possible 
d'imaginer des mises en page offrant une meilleure approche de la distinc
tion entre didascalies indicatives de situation, didascalies descriptives, di
dascalies indiquant les noms des personnages, didascalies destinées aux 
comédiens, texte à proférer, etc. Ce travail trop souvent négligé ou routi
nier, devrait évidemment se faire en collaboration avec les auteurs vivants 
qui, de leur côté, auraient intérêt également à réfléchir à une amélioration 
de l'apparence de leur texte. 

Sans doute ne faut-il pas nier l'effort que réclame la lecture d'un texte 
de théâtre qui, par nature, n' appel\e pas le lecteur comme peut 1e faire (et 
comme en joue avec force) le roman. La destination du livre dramatique est 
profondément entachée d'une ambiguïté indélébile. Même lorsque Musset 
écrivait du théâtre à lire, il n'échappait pas tout à fait à cette double cible 
que représente le lecteur-spectateur et le lecteur-acteur. Reste qu'une dé
marche pédagogique est légitime et nécessaire. 1 Pour retrouver le goût de la 
lecture et prouver aux écoliers malheureux qu'il y a toujours quelque bon
heur caché à entrer dans les mondes qu'enferment les écrits théâtraux. Sans 
chercher à dissiper la brume dans laquelle se perd leur identité. Il en va 
justement de la sauvegarde de la perception de la richesse de cette écriture 
aux multiples niveaux de lecture. L'enjeu pédagogique - qui sera abordé 
plus loin dans cette étude - serait précisément de mettre en valeur cette 
multiplicité et non de chercher à réduire le texte de théâtre dans le but -
aveugle- d'en faciliter l'accès. 

Du fait de cette difficulté de lecture et de cette identité trouble, le li
vre de théâtre est peu acheté et peu lu. Le public habitué à fréquenter les 
salles de spectacle, malgré l'intérêt que cela peut représenter, est réticent à 
concéder une double dépense : le prix d'entrée et le prix de l'ouvrage. Sans 
doute, si son budget est limité- et qui pourrait prétendre qu'il ne l'est abso
lument pas ... -, préférera-t-il "investir" dans url autre spectacle pour décou
vrir une autre représentation d'un autre texte. D'où l'idée développée dans 
plusieurs structures de création et/ou de diffusion d'offrir le texte avec le 
billet d'entrée. 2 Cette démarche témoigne d'une évidente lucidité quant à la 
très faible proportion de spectateurs qui, sans cette association originale, 
acquerraient le texte. 

Par ailleurs, ceux qui ne vont pas au théâtre pour des raisons finan
cières ou par manque d'intérêt ne sont pas appelés à constituer une cible 
pour les éditeurs. Honnis les acheteurs institutionnels (bibliothèques, cen
tres de documentation de l'Education nationale, théâtres), certains ensei
gnants et étudiants, et les passionnés suffisamment argentés, seules les 
personnes qui auraient les moyens d'aller au théâtre mais qui pour des rai
sons de gestion du temps ou d'éloignement géographique n'y vont pas, sont 
potentiellement des consommateurs de textes dramatiques . 

Quelques universitaires sc sont attachés ces dernières années à faciliter la lecture des textes de théâtre. Anne Ubersfeld, Michel 
Vinaver, Jean-Pierre Ryngacrt ou Joseph Danan œuvrent en cc sens. Sans doute leurs efforts sont-ils peu à peu relayés par les 
enseignants de l"enseignerncnt secondaire qui ont désormais â leur disposition des outils d'appréhension efficaces. Déjà en 1977, 
Richard Monod publiait Les Textes de théâtre (Cedic, 192 p.). ouvrage dans lequel il renouvelait l'approche des textes dram;Hi
ques. 

Au TNP de Jean Vilar, le tcxtl! était systématiquement proposé au spectateur pour une somme très modique. Aujourd'hui, des 
structures de promotion de tro<•pes régionales s'engagent dans celte voie de l'association du spectacle ct du texte. C'est le cas. 
par exemple. du Molière~Scéne d'Aquitaine installé :'1 Bordeaux ct soutenu par le Conseil Régional d'Aquitaine (OARA). Les 
créations produites par cene structure bendicicnt de la publication du texte par les éditions Thèiltr'avenir elles aussi directement 
financées par le Conseil Régional d'Aquitaine. Bien que mème dans celle structure la distribution du texte ne soit pas systérnati
qLJe, elle devient de plus en plus courante et reste, en toLJt cas, un objectif. Cc fonctionnement tend à prouver que chacun est 
bien conscient de la trop grande faiblesse de la consommation du texte de thé~tre. 
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Cela représente un public potentiel fort maigre, trop maigre. Et vou
loir l'élargir revient à se confronter aux deux résistances que connaissent 
bien les ingénieurs en marketing et autres stratèges de la vente : 
l'accessibilité financière et l'exacerbation du désir. 

1.2.2.2. environnement économique 

2 

• • • • 

En 1985, lorsque le Centre National des Lettres1 - qui s'est transfor
mé en 1993 en Centre National du Livre - décide de confier à Marion Julien 
ct à Michel Vinaver la direction d'une enquête approfondie sur la situation 
de 1 'édition théâtrale en France, ceux-ci ont, entre autres, pour mission de 
répondre à de multiples interrogations induites par la situation alarmante des 
collections de textes dramatiques chez nombre de grands éditeurs et par le 
manque d'intérêt qu'ils manifestent pour les aides du CNL. Si le ce dernier 
distribuait, en 1985, 993 000 F à l'édition de poésie, les subventions pour 
l'édition théâtrale ne s'élevaient qu'à 139 000 F. Cela essentiellement du 
fait d'une demande «extrêmement faible>> malgré « la perspective d'une 
subvention de 50% du coût de fabrication ))z. Michel Vinaver, s'appuyant 
sur d'autres données, constatait avec force, la faiblesse de la dynamique 
éditoriale en France dans son rapport au théâtre : «Si l'on additionne l'aide 
à l'édition et l'aide aux revues, la commission Théâtre a distribué en 1985 
[ ... J 254 000 F. Cette somme représente 1,4% du total des aides du CNL 
pour l'ensemble des douze secteurs éditoriaux, livres et revues mis ensem
ble. La poésie, elle, avec 1 500 000 F, aura représenté 8,3% du total. Le 
théâtre vient en queue de liste. Et ceci n'est pas dû à une limitation budgé
taire qui nous serait imposée. La seule raison en est 1 'atrophie de la de
mande. »3 

Ce peu d'enthousiasme pour l'édition théâtrale trouve son ongme 
principalement dans un environnement économique défavorable lié à la fois 
au secteur d'activité de l'édition elle-même et plus spécifiquement au type 
de ces publications. II est notoire que l'édition souffre d'une désaffection 
profonde de ta population pour la lecture : le développement des techniques 
audiovisuelles au cours de ce siècle, la popularisation massive des nouveaux 
instruments de communication que sont la radio, la télévision, le téléphone, 
les réseaux informatiques ont largement modifié tes habitudes culturelles 
des Français. Ces changements peuvent s'expliquer par une perte de 
l'attractivité marchande du livre, son prix n'ayant cessé d'augmenter com
paré à celui des autres supports cités. La faiblesse de la diminution des 
coûts de production, la hausse du prix du papier sur le marché international, 
la progression marquée de la concentration des groupes industriels qui défa
vorise les entreprises artisanales, laissent à penser que l'édition, malgré son 
évidente - voire indispensable - utilité, reste un secteur qui lutte contre 
l'évolution programmée des pratiques de production et de consommation 
d'une société essentiellement structurée par une logique économique de 
rentabilité et de spéculation financièr·e. 

Depuis Le Compte rendu d'Avignon, qui a eu le mérite d'attirer 
l'attention de tous les professionnels sur cette crise, la situation a pourtant 
favorablement évolué. Sans doute le constat de Michel Vinaver - « Nous 

Etablissement public dont le Président du Conseil d'administration est le Directeur du livre et de la lecture au Ministère de la 
Culture (voir historique du Centre et missions plus loin). 

Michel Vinavcr, Le Compte r~~~·Lsl'.t>~_ignon : des mille maux dont souffre l'édition théâtrale ct des trente-sept remèdes pour 
l'en soulager, Actes Sud, 1987, p.l9 

Michel Vinaver, Le Compte rer1du d'Avignon, 1987, p.20 
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nous trouvions devant une tendance qui semblait être bel et bien celle d'une 
disparition, à terme, de l'édition théâtrale. »1 - peut-il, aujourd'hui encore, 
s'écrire à l'imparfait. Cette tendance à l'asphyxie de l'édition théâtrale s'est 
en effet inversée, mais il n'en demeure pas moins que, structurellement, 
l'édition théâtrale est plongée dans un environnement économique austère. 

Comme pour tous produits de commerce de proximité - pour lesquels 
se distinguent la conception, la fabrication, le stockage, la distribution, la 
vente et les taxes -, les coûts de fabrication et de diffusion du livre sont 
morcelés : écriture, travail éditorial, fabrication, stockage, diffusion, vente, 
taxes. Ce morcellement implique un fort éclatement de la distribution de ta 
différence entre le prix de vente et le prix de revient. Le profit est ainsi 
partagé entre auteur, éditeur, imprimeur, distributeur, libraire et Etat. Ce 
profit doit permettre de rentabiliser les investissements et de dégager des 
marges. Ce qui reste possible pour les libraires et les diffuseurs - à condi
tion de réaliser un chiffre d'affaires suffisant - en collectant respectivement 
40% et 20% du prix de vente, l'est beaucoup plus difficilement pour les 
éditeurs. En effet, ni le libraire, ni Je diffuseur (ni l'imprimeur), ne pren
nent de risques : le diffuseur est payé au service, sa fonction étant 
«de stocker la marchandise, de visiter les librairies, de prendre les com
mandes, de facturer et de ti v rer »2, et le libraire retourne chez l'éditeur les 
invendus lorsqu'il estime qu'ils ne doivent plus encombrer son stock. Seul 
l'éditeur, en fin de course, paye la fabrication et la diffusion d'objets dont la 
vente reste hypothétique. 

L'éditeur doit donc consentir à partager le profit de la vente sans être 
assuré de cette dernière. Il doit même avancer au distributeur une partie du 
bénéfice éventuel. Le coût de ce service est du reste si cher que certains 
éditeurs préfèrent s'en passer et se charger eux-mêmes de leur diffusion : 
c'est le cas d'Actes Sud-Papiers, de l'Arche et récemment des Editions 
Théâtrales. L'Avant-scène Théâtre, quant à elle, continue de miser sur 
l'abonnement : «On a essayé un moment, explique Danielle Dumas, d'être 
en kiosque, mais pour être en kiosque, il faut être tiré à plus de 10 000 
exemplaires et peu de gens s'intéressent au théâtre. Nous sommes distribués 
par un certain nombre de librairies spécialisées, quelques FNAC et surtout 
sur abonnement. »3 Les diffuseurs sont d'autant plus exigeants qu'ils sont 
peu nombreux sur le marché : la concentration a, ici comme ailleurs, fait 
son œuvre. A côté des deux grands que sont Hachette et Sodis, résistent 
Alternative et Diff-Edit. La diffusion n'est en effet rentable que si le vo
lume permet d'amortir le transport et l'organisation de la circulation. Les 
petits distributeurs, tel Distique qui a déposé son bilan en 1996, font les 
frais de cette règle absolue. La diffusion du livre est en effet particulière, 
dans la mesure où les p'oints de vente sont peu nombreux, très dispersés 
géographiquement (dans toutes les moyennes et grandes villes) et que cha
cun d'eux n'acceptent que très peu de stock. Il en résulte souvent des livrai
sons "au compte-gouttes" partout en France, fréquemment et rapidement, 
d'où des coûts de transport et de gestion de la distribution (chaque colis 
transporté est différent d'une fois sur l'autre) très élevés. Pour ce type de 
service, il faut convenir que les tarifs pratiqués se justifient, même si, en
core une fois, le diffuseur ne prend que peu de risques. 

L'éditeur théâtral, lui, ne cesse de s'exposer - tant qu'il fait son mé
tier avec engagement. Ces risques sont même hypothétiquement (en 

Michel Yinavcr, Le Compte rendu d'Avignon. 1987, p.20 

Michel Vinaver, Le Cornpte_r:('rlrJUd~_~vign<)~l. 191l7, p.41 

Michelle Dumas in Ill' Salon des aut~~_r:~. 1993, p.J4 
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l'absence éventuelle de système d'aides) gigantesques quand on connaît la 
faiblesse de la consommation. Le tirage moyen d'une pièce de théâtre est 
extrêmement faible et la rentabilité - il existe des coûts fixes de fabrication 
quel que soit le nombre d'exemplaires imprimés - en est donc d'autant plus 
incertaine. L'Avant-Scène, qui compte 2 000 abonnés, tire à 3 500 exem
plaires, Actes Sud à 2 000, Théâtrales à 1 500 et Médianes également à 
1 500. Claire David estime qu'une pièce créée sur scène se vend, en deux 
ou trois ans, à 2 000 exemplaires tandis qu'une pièce éditée sans représen
tation à la clé ne dépasse pas les 200 exemplaires. Les meilleures ventes de 
ces dernières années (Le Visiteur 15 000, Le Souper 15 000, Art 10 000)1 
ne sont que très modestes comparées à celles des romans ou des ouvrages 
techniques. C'est dire que les éditeurs d'œuvres théâtrales doivent faire face 
à l'environnement économique hostile du secteur de l'édition mais doivent, 
en plus, s'insérer dans un marché extraordinairement réduit. 

D'autant que les libraires, connaissant l'état de la consommation, ne 
sont que peu enclins à accorder des mètres de rayonnage dans leur boutique. 
Jean-Pierre Engelbach affirme que les librairies avec lesquelles les Editions 
Théâtrales travaillent ne réalisent que 1% de leur chiffre d'affaires avec le 
rayon théâtre, celui-ci ne représentant que 3 à 5% du chiffre d 1 affaires du 
rayon littérature. 2 Résultat, une toute petite partie du réseau des librairies en 
France3 accepte de vendre des pièces de théâtre - en dehors des classiques, 
des éditions de poche (Folio, Garnier Flammarion ... ) et des grandes mai
sons (Editions de minuit, Gallimard ... ). Jean-Pierre Engelbach en compte 
environ 1504 , mais seules 60 suivent régulièrement les sorties et 15 uni
quement organisent des manifestations autour des livres de théâtre. En 
somme, seules les très grandes villes (dans lesquelles une "Fnac" ou un 
"Virgin Mégastore" est en concurrence avec une ou deux grandes librai
ries)5, trouvent des partenaires susceptibles d'apporter un certain dyna
misme à la consommation de pièces. Ailleurs, il ne reste qu'à se contenter 
d'un réseau de librairies passives, considérant que la vente du livre de théâ
tre n'est pas une activité rentable faute d'un volume de transactions suffi
sant. 

«Côté distribution, à l'Avant-Scène, on est trop petit. On n'intéresse pas les distribu
teurs, les diffuseurs. On n'intéresse pas non plus les libraires parce qu'on n'est pas 
assez cher et qu'on existe depuis trop longtemps, ça fait beaucoup de titres qui tien
nent trop de place sur les étagères. Alors on ferme le rayon théâtre qui est de vente 
lente. On se heurte à un refus du libraire qui n'est qu'un prétexte. »6 

Tous ces chiffres sont cités dans Les Etats de la création théâtrale co!l.temporaine II, 1995, p.l9 et 21. 

Jean-Pierre Engelbach, «la diffusion des livres (pièces) de théâtre» in Les Etats de la création théâtrale contemporaine Il, 1995, 
p.23 

«Si l'avènement de la gmndc distribution, dans les années 70, a radicalement bouleversé le paysage et !es méthodes d'une li
brairie qui vivait encore à l'heure ancienne de l'artisanat. ce phénomène ne semble pas avoir pour autant détruit la librairie tra
ditionnelle: elle représente aujourd'hui environ 45% du marché, contre 12% pour les grandes surfaces et 23% pour les sociétés 
de vente par correspondance (Chiffres communiqués par le Syndicat national de l'édition sur la bnsc des années 1993-1994). 
Pour Jean-Guy Bain, en charge du secteur économie du livre au ministère de la Culture, la pan des grands distributeurs tend 
même à se stabiliser depuis trois ou quatre ans : «Nous évoluons désormais dans le cadre d'une économie plurielle. » Ainsi, les 
quelques vingt mille entreprises qui font en France commerce du livre vivraient-elles sdon les règles d'une coexistence plus ou 
moins pacifique garantie par la loi Lang? [ ... ] Quant à l'avenir, Jean-Marie Ozanne {libraire militant, directeur de la librairie 
indépendante Fo!ies d'encre à Montreuil] estime que, dans les prochaines années, le marché se segmentera de plus en plus entre 
une librairie dite de créatîon, avec son lectorat plutôt cultivé, et le monde de la grande distribution. ~ (Cyril Jarton, « La Librai
rie dans la spirale du marché~ in Le Monde de l'éducation de la culture et de la formation, n°246, mars 1997, p.58) 

Voir Les Etats de la cr:éation théâtrale contemporaine Il, 1995, p.23. Michel Vinavcr, lui, avance le chiffre de 200 librairies qui 
ve!tdent des livres de théâtre (Le Compte rendu d'Avignon, 1987, p.35). 

En dehors de Paris (avec une fane présence de librairies spécialisées) ct la banlieue parisienne, il faut mentionner Angers, An
necy. Avignon, Belfort. Bordeaux, Caen, Clermont-Ferrand, Colmar, Dijon, Grenoble, Le Mans, Lille, Lyon, Marseille, Metz, 
Monaco, Montpellier. Mulhouse. Nancy. Nantes, Nice, Ni mes, Orléans, Pau, Reims, Rennes, Rouen, Saint-Etienne, Stras
bourg. Toulon. Toulouse, Tours, Troyes et Valence. 

Danielle Dumas in Ill' Sa_!clrl des auteurs, 1993, p.33 
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Dans ces conditions, l'éditeur ne peut que maintenir une politique ta
rifaire défavorable à l'élargissement de sa clientèle : le prix de la page des 
ouvrages des Editions Théâtrales ou d'Actes Sud-Papiers, par exemple, est 
plus élevé, à qualité égale, que pour bien d'autres maisons d'édition au chif
fre d'affaires plus important. 

Cette faible consommation, qui a des origines certes sociologiques et 
structurelles mais aussi économiques, complique la tâche des éditeurs qui, 
non seulement ne tirent qu'à peu d'exemplaires, mais doivent en plus les 
stocker (si l'éditeur a choisi d'assurer sa diffusion). «Si moins de 50 
exemplaires sont vendus par an, explique Claire David, au bout de trois an
nées d'exploitation, il existe un risque de pilonnage, la valeur du livre a 
alors perdu 99% de sa valeur initiale, il coûte plus cher à stocker qu'à dé
truire, on estime en effet que globalement un stock est provisionné à 50% 
de sa valeur initiale à 6 mois. L'économie d'un livre est très éphémère. )) 
Or, le propre de fa consommation du livre de théâtre est de s'étaler sur une 
longue période, le temps que des reprises voient le jour. Claire David in
siste du reste sur cette stimulation que représente l'édition d'une pièce : lue, 
elle sera rejouée, rejouée, elle sera achetée. « Pour Actes Sud-Papiers, le 
problème du théâtre contemporain n'est pas tant dans le fait qu'il soit ou 
non joué (même si c'est un souci) mais dans le fait qu'il soit rejoué. D'où 
un travail sur la diffusion des textes au moment du spectacle mais aussi 
après et longtemps après (ce qui veut dire une politique de réimpression im
portante : 15 titres par an avec pour certains des remises à 1 'office). »2 

La dépendance des éditeurs est donc forte à l'égard des coûts que re
présentent la publication et la distribution des livres. Au point qu'une sorte 
de cercle vicieux menace toujours de s'emparer du système que Michel Vi
naver dénonçait en 1987 dans son Compte rendu : 

« Le livre de théâtre semble tomber dans le gouffre de la schizophrénie. De la même 
bouche, on nous dit : <<Il faut agiter Je libraire si l'on veut vendre>> et: «Moi, diffu
seur, Je suis là pour encourager le produit qui marche, pas celui qui reste en rade. » 

En fait, la schizophrénie n'est pas tant dans le discours que dans le système dont le 
diffuseur fait partie intégrante, système réputé servir tous types de livres, mais en 
fait, agencé avant tout pour que se vendent mieux encore les livres qui se vendent 
bien déjà. >> 3 · 

Et nombre d'observateurs s'accordent à penser que cette situation ne 
peut s'améliorer que grâce à une augmentation de la consommation qui 
permettrait d'inverser la spirale. Les diffuseurs, pour leur part estiment que 
«le problème est très peu, ou n'est pas du tout, de [leur] ressort. La seule 
approche possible pour que «marchent», pour que «roulent» les livres de 
théâtre, c'est d'agir sur le double plan de l'information et de la formation, 
tant des libraires que du public. »4 

Mais c'est oublier que d'une part d'autres recettes peuvent permettre 
à l'édition de prospérer (aides publiques, mécénat, co-édition), d'autre part 
qu'un cadre juridique et fiscal, imposé par le législateur, circonscrit 
l'activité de l'édition, de la diffusion des livres ainsi que leur consomma
tion. 

Evoquant l'environnement économique de l'édition, il convient en ef
fet de ne pas oublier les subventions que les pouvoirs publics, via des orga-

Claire David, «Editer en liaison avec la représentation »in Les Etats ~de la création théàtrale~c(~r_ncmporaine II, 1995, p.21 

Claire David,« Editer en liaison avec la représentation» in !o-_es Etats de la cré!I!ÎQrlJ.~éâtralc contemporaine _ _!!, 1995, p.21 

Michel Vinavcr, Le Comme rendu d'Avignon. 1987, pAJ 

Michel Vinaver, Le Cu~fl~C rendu d'Avignon, 1987, p.44 
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nismes émanant directement de l'Etat ou des collectivités territoriales, ac
cordent à ce secteur d'activité à la fois réputé en danger et considéré comme 
indispensable au service culturel de la collectivité. Ces aides financières, 
distribuées essentiellement par le Centre National du Livre et ses antennes 
régionales•, ne paraissent effectivement pas actuellement peser très lourd 
dans la balance économique (la part du théâtre dans le budget du CNL ne 
représente toujours que 3% en 1995 contre 1 ,4% en 1985), mais peut-être 
ne s'agit-il 1à que d'un préalable à une possible évolution. Les maisons 
d'édition, jalouses de leur indépendance, ne verraient que d'un mauvais œil 
cette mise sous perfusion publique. Celle-ci serait sans doute le signe d'un 
dérèglement structurel profond, mais, après tout, n'en était-il pas de même 
du secteur de la création théâtrale il y a seulement cinquante ans ? . . . Au
jourd'hui pourtant, la situation s'est totalement inversée et personne ne 
contesterait désormais la nécessaire intervention publique destinée à permet
tre au théâtre d'échapper à une dépendance économique qui jugulerait, jus
qu'à l'étouffer, la créativité ... Les structures économiques progressivement 
modifiées entraînent parfois la disparition de métiers voire de secteurs en
tiers d'activité qui ne peuvent plus développer leur rentabilité commerciale. 
Actuellement, l'édition reste peu subventionnée: «Nous sommes une entre
prise privée, affirme Claire David, nous vivons de la vente des livres avec 
1% de subventions (SACD, CNL, co-éditions). Nous sommes des indépen
dants face à des "ténors" ou "majors" de l'édition qui occupent le mar
ché}}. Mais rien ne dit que dans quelques années, il ne faudra pas choisir 
entre voir disparaître le secteur de 1 'édition théâtrale ou le soutenir en y in
jectant de plus substantielles aides publiques. Déjà, de son côté, Danielle 
Dumas déclarait en 1993: «La collection des Quatre-Vents ne peut se fi
nancer qu'avec l'aide des subventions des pouvoirs publics, en particulier le 
Centre National des Lettres. )>2 pendant que «Jean-Pierre Engelbach estime 
que l'apport du CNL entre pour 7% dans son budget. »3 

Une chose est certaine : depuis les années quatre-vingt, l'édition 
théâtrale est en crise latente. Preuve en est l'interruption en 1996 de la col
lection "Première impression" du Centre National des Ecritures du Specta
cle. «Les Gens se font des illusions sur l'édition théâtrale, explique Claude 
Confortès. Quand je vais en province, je rencontre des compagnies qui sont 
persuadées que l'Avant-Scène est une affaire prospère. Je leur explique que 
l'édition théâtrale est moribonde, qu'il faut continuer à l'aider, conserver 
ses abonnements. Il faut remettre les pendules à l'heure et dire que 1 'édition 
théâtrale a de grosses difficultés. »4 Et sa santé ne saurait s'améliorer sans 
l'intervention de tous les autres partenaires de la création théâtrale. Sans 
leur concours, les éditeurs ne pourront faire face seuls aux impératifs éco
nomiques qu'ils doivent supporter tout en maintenant une audace artistique 
et une exigence de qualité. Le risque est connu et déjà dénoncé. Assis aux 
côtés de Danielle Dumas et Claire David lors d'un débat à l'Espace Michel 
Simon, Alan Rossett, auteur, s'exprimait ainsi : «Je pense que Danielle 
Dumas et Claire David sont les bons anges de l'édition théâtrale. Les mai-

~~-~-········-· ---

Le Centre National du Livre recense 2B structures régionales du Livre Cl agences de coopération entre bibliothèques : 6 Centres 
Régionaux des Lettres (Bordeaux, Bes3nçon, Montpellier, Toulouse, Caen, Arniclls), la CORDIAL (Mulhouse), CBA 
(Bordeaux), COBRA (Clermont-Ferrand). I'ABIDOC (Dijon), l'Institut culturel de Bretagne (Rennes). la COBB (Rennes), 
t'AGIR (Vendôme). le Cerure Régional du Livre (Troyes), INTERBIBLY (Chfllons-en-Champagne), I'ACCOLAD (Belfon), la 
CLLR (Sète), t'ALCOL (Limoges). l'ACCES (Tourcoing). COMELUA (Rouen), I'ARMELL (Angers), la PICASCO (Amiens), 
l'Office du Livre (Poitiers), l'ABCD (Poitiers), l'Office Régional de la Culture (Marseille). LIBER (Aix-en-Provence), 
l'ARALD (Annecy) et l'ARCIB (Saint-Paul). 

Danielle Dumas in !Il' Salon des auteurs, 1993, p.28 

Raymonde Temkine. Le Théàtrc en 1 'état. 1992, p.l H5 
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sons d'édition sont des fournisseurs de pièces qui ne sont que des produits à 
vendre. Une pièce est très difficile à lire pour un professionnel de théâtre 
parce qu'il se demande tout de suite combien ça va lui coûter. Le public, 
lui, peut lire du théâtre. »1 A cette déclaration, Joseph Reiss, auteur auto
édité, ajoutait : « Ce sont les grandes maisons d'édition, les grands trusts 
qui sont responsables de cette situation, pas les artisans qui sont présents 
ici. Autrefois des gens comme Gaston Gallimard entretenait une cinquan
taine de poètes et cela ne lui rapportait rien. »2 Si l'augmentation de la con
sommation - et donc la stimulation du désir de lecture par tous les moyens 
imaginables - est le principal des remèdes, la participation financière des 
pouvoirs publics à la vie de l'édition ne peut être négligée. 

Le mécénat n'est jusqu'à présent que peu répandu également dans ce 
domaine. Mais, potentiellement, les éditeurs peuvent devenir les partenaires 
privilégiés des entreprises privées ou des particuliers qui souhaitent aider la 
publkation de livres. Le développement de Ja pratique de Ja souscription va, 
d'une certaine façon, dans ce sens. Elle substitue ~ certes encore très timi
dement - la notion d'acheteur à celle d'accompagnateur. Même si la sous
cription attire surtout par la réduction sur le prix de vente futur qu'elle 
octroie, elle déplace le lecteur de son rôle de consommateur à celui de 
créancier. Les revues, quant à elles, n'hésitent plus depuis longtemps à pro
poser à leurs abonnés d'être également membres bienfaiteurs en payant une 
surprime, don explicitement destiné à soutenir les activités de la publica
tion. Comme dans tout acte de mécénat, il est important de comprendre que 
cette participation financière vouée au soutien de l'édition viserait, globale
ment, à maintenir une activité culturelle qui intéresse la vie du pays tout 
entier, y compris sa prospérité économique, Ja culture n'étant pius considé
rée comme un « supplément d'âme » mais comme un besoin intrinsèque. 
Rien n'empêche à terme les maisons d'édition d'être soutenues par des do
nateurs estimant que leur survie est indispensable à la société. 

Dans le même ordre d'idée, le concept de co-édition est apparu alors 
que l'édition menaçait de s'écrouler. Certains théâtres ont donc compris, à 
la fin des années quatre-vingt, qu'il y avait là un secteur à soutenir car le 
service qu'il rendait - les fonctions qu'il assumait - était indispensable à la 
vie de la création. D'autant que ce service est susceptible d'augmenter la 
satisfaction du spectateur, propre client du théâtre, qui peut trouver dans 
l'achat du texte représenté une trace, une manière de prolonger le spectacle 
et d'affermir son rapport au théâtre. Le directeur de théâtre peut donc voir 
dans le service offert par 1 'édition une occasion de fidéliser davantage le 
spectateur. 

Si, à une époque, la Comédie de Caen, a considéré qu'il convenait de 
combler un manque en publiant elle-même de 1976 à 1982 dix pièces de 
théâtre, il est aujourd'hui possible, et sans doute souhaitable, que des 
structures de création travaillent en collaboration étroite avec un éditeur. 
Déjà, Jacques Blanc, dans le rapport Vinaver, s'exprimait en des termes 
extrêmement résolus : 

« Essentiellement, il convient de nous désenclaver, de briser 1 'autoproduction et 
l'autosatisfaction du théâtre, impliquer l'extérieur, brancher nos réseaux sur d'autres 
réseaux. passer parfois par-dessus l'impression des gens de théâtre qu'ils y perdraient 
leur image de marque, leur identité. La coproduction, c'est ça : travailler avec des 
spécialistes. Il faut s'allier avec des éditeurs, libraires, journalistes, producteurs 
d'émissions télévisées. Et ceci passe par des démarches de type commercial. Il est 

--~,.-- c--···------··----- ·--~-- ~-~-
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temps de briser un vieux tabou : le tabou du commerce. le livre est un objet qui se 
vend ct qui, de cc fait, appartient à une zone qu'on peut qualifier de commerciale. 
Or, ICls hommes de lhéàtre pensent depuis toujours que \Cl "commercial" est à prendre 
avec des pincettes, que le domaine public est "non rentable" par principe ; que ce se· 
rait enfreindre la déontologie de notre profession que de s'activer commercialement ; 
et cela va même jusqu'à être perçu comme une désacralü;ation de l'art. Je crois 
qu'une chose est de faire de l'art commercial, autre chose est de· faire du commerce 
avec l'art. Cessons d'être troublés par l'idée de faire du commerce. C'est en nous li
bérant de cette inhibition que nous pourrons commencer à faire un travail efficace en 
faveur de l'édiLion et de la promotion des textes.}) 

Actes Sud-Papiers s'est fait auprès des directeurs de théâtre le défen
seur d'une telle ouverture : les accords de co-édition s'établissent en général 
sur la base d'un pré-achat ferme d'une partie du tirage (souvent la moitié) 
par le théâtre producteur de la mise en scène du texte, lequel peut alors co
signer l'édition du livre et vendre, dans son enceinte, les exemplaires dont il 
devient propriétaire. Les expériences en ce sens se sont multipliées depuis 
une dizaine d'années. Mais d'autres sont encore plus audacieuses. Philippe 
Minyana dans son rapport de la Commission 1 des "Etats de la création 
théâtrale contemporaine II" indique : 

«La démarche de Robert Lahaye, Théâtre Maxime Gorki, scène nationale du Petit 
Quevilly, codirecteur des éditions Médianes, coHection Villégiatures, est de prendre 
sur son budget artistique pour le coût de fabrication des livres qu'il diffuse. Le cycle 
"Auteurs en villégiature" commencé en 1990 a consisté - par une série de séjours 
d'auteurs, de lectures publiques, de résidences d'écriture, de créations et d'éditions -
à mettre en évidence la place et l'importance de la création contemporaine par la dé
couverte d'auteurs tels que : Jean Audureau, Jean-Pierre Sarrazac, Ahmed Madani, 
Michel Azarna, Catherine Anne, François Bourgeat, Joseph Danan, Jacques Kraemer 
et Daniel Lemahieu, Noëlle Renaude, Jean·Marie Piemme, Daniel Danis. La collec
tion "Villégiatures", créée et dirigée par Jean-Marie Tiercelin (éditions Médianes) et 
Robert Labaye (TMG) est née dans le cadre du cycle "Auteurs en Villégiature". Cette 
collection se développe à partir de séjours et de rencontres avec les auteurs dramati
ques, de résidences d'écritures et de créations (déjà édités : Audureau, Danan, Ma
dani, Piemmc, Sarrazac). ,2 

D'une certaine façon, en aidant les éditeurs à assumer leurs fonctions, 
le directeur de théâtre fait d'une pierre deux coups : il assure un service qui 
satisfait le spectateur et légitime à moyen terme ses choix. Les projets qu'il 
aura défendus en permettant leur réalisation, trouvent dans l'édition une 
matérialisation qui améliore les chances de découverte et de reconnaissance 
des auteurs sélectionnés. C'est une manière pour le directeur de théâtre 
d'influencer positivement, par anticipation, le bilan qui sera inévitablement 
fait de ses intuitions. 

L'effet pervers - il y en a toujours - de la co-édition est d'assurer 
pour l'éditeur une pré-vente confortable qui le dispense, du coup, de 
s'engager résolument dans d'offensives stratégies commerciales. Ce sys
tème de co-édition, destiné à l'origine à assainir le cadre économique de 
t'édition, influe sur le dynamisme d'éditeurs comme Actes-Sud Papiers, qui 
trouvent là un fonds de roulement sans risque. La première partie du tirage 
vendue à la structure co-éditrice épargne à l'éditeur un travail astreignant 
mais essentiel de promotion. Résultat, le livre peut continuer à stagner dans 
les stocks de l'éditeur sans que celui-ci n'y voit de véritables raisons de 
s'inquiéter, l'opération étant, malgré ce stock, d'ores et déjà rentable. 
L'éditeur ne perd rien mais la vie du livre, elle, s'arrête en partie aux portes 
des magasins . 

----~- --··----·---

Jacques Blanc in Michel Vinavcr, Le Compte _rendu d'Avignon, 1987, p.49-50 

Philippe Minyana. «Editer: Rapport tle la Commis~ion 1 »in Les Ela_~~ de la création t\!~~t!ale contemp!)!_aine Il. 1995, p.\8. 
Voir également l'article de Robert Lahaye: «Une université, un théâtre, un éditeur» in Registres. no 1. juin 1996, p.79-SU. 
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Dans le même ordre de démarche, la collaboration entre Script édi
tions, petite maison d'édition bordelaise dirigée par Jean-Paul Rathier, et le 
Théâtre des Tafurs, compagnie girondine dirigée par François Mauget, si
gnale un peu plus la prise de conscience des artistes et leur acceptation de 
l'ouverture. Leurs "Réseaux de conduites" alliant l'édition d'un texte et Je 
compte rendu de l'élaboration de sa première mise en espace, témoignent 
d'une volonté de résister au fatalisme de l'appauvrissement éditorial en 
trouvant de nouvelles pratiques combinatoires. (Voir l'entretien 10 en an
nexes p.J-114). 

Après une longue période durant laquelle la mise en scène a pris le 
pas sur le texte, durant laquelle les écrivains se sont détournés du théâtre, 
durant laquelle enfin 1 'auteur dramatique, emporté dans le rejet majoritaire 
d'une conception supposée archaïque de la création - écriture puis mise en 
scène -, a sous-estimé l'importance de l'édition en se concentrant sur le 
moment de la représentation et a ainsi offert Un prétexte aux éditeurs pour 
qu'ils se désintéressent de l'écriture dramatique contemporaine1, tout se 
passe comme si, peu à peu, 1' intérêt pour le texte retrouvait une réelle in
tensité, comme si l'acceptation de l'autonomie du texte gagnait du terrain, 
tant chez les éditeurs que chez les artistes de la scène. Peut-être le texte de 
théâtre - et par là même, l'édition théâtrale - vient-il de traverser une som
bre ère de mise en doute, avant de retrouver sa popularité perdue. 

Mais ce renversement de tendance ne saurait se concrétiser que si 
1 'édition trouve des alliés parmi les autres partenaires de la création théâ
trale. Non seulement elle peut être aidée en diversifiant ses recettes grâce 
aux aides publiques, au mécénat ou à la co-édition, mais elle peut et elle 
doit surtout voir le livre de théâtre devenir plus attractif et plus accessible. 
Dans cette aventure, autant l'édition est économiquement dépendante de la 
consommation, autant seule, elle ne peut réussir à relancer le désir de lec
ture. Dépendante de la consommation, l'édition l'est de ce fait également, 
de l'action de tous ceux qui sont à même de jouer un rôle dans 
l'environnement du lecteur potentiel, au premier rang desquels se placent 
les pouvoirs publics, initiateurs d'une politique culturelle, mais aussi les 
metteurs en scène, les comédiens, les médias, les publicitaires, les auteurs 
ou le système éducatif. Tous ces sites du réseau peuvent faire aimer la lec
ture, peuvent donner envie d'acheter un livre de théâtre, peuvent signaler 
leur existence. Ils façonnent tous, à leur niveau, l'image du texte de théâtre 
et fondent ainsi, jour après jour, l'état de la consommation de l'édition 
théâtrale. Autant d'interventions éventuelles qui ouvrent des voies de déve
loppement qu'il conviendra de parcourir plus précisément tant ils condition
nent la dynamique de la lecture, à l'intérieur du réseau. 

Auparavant, pour achever le panorama de l'environnement économi
que de l'édition théâtrale, il est important de mieux cerner les enjeux de 
1' action des pouvoirs publics car celle-ci ne se résume pas à une distribution 
de subventions . 

Voir Michel Vinaver: «Ce qui saute aux yeux, c'est que le fossé qui est apparu dans les entretiens avec les éditeurs de littéra
ture générale est loin de refléter la seule relation des éditeurs avec le théâtre, mais sc retrouve tel quel dans le rapport 
qu'entretiennent les écrivains avec le théâtre. Ce qui devrait permettre d'en finir avec le procès qui est fait aux éditeurs quant à 
leur prétendu manque de courage ou leur irresponsabilité, et de diagnostiquer un état de fait. qui est une sorte de divorce, au
jourd'hui en France, entre le théâtre ct le reste du champ culturel. Cet état de fait, le théâtre l'a bien voulu. Il a déclaré son in
dépendance, cl coupé ses liens avec le continent liuérairc, revendiquant, dans le double sillage d'Artaud ct de Brecht, sa 
spécificité en tant qu'événement scénique, la parole n'étant plus qu'un des composants. ( ... ) Les signes ne manquent pas, chc7. 
les metteurs en scène de la génération montante, d'un retour au texte non plus comme accessoire mais comme le noyau insoluble 
de la représentation théâtrale. Retour qui n'est pas une régression, une marche en arrière vers l'état antérieur contre lequel Ar
taud avait poussé son cri fracassant, mais un retour à une v~rité aussi vieille que le théâtre, à savoir que tout grand texte de 
théâtre, loin de parasiter l'acte théütral, est ii méme Je le fonder. Et qu'inversement, le théf1trc s'épuise à la longue à arfim1cr 
son être-là indépendamment du texte écrit. " (Le Compte rendu d'Ayignon, 1987. p.72·73) 
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politique culturelle 

L'Etat, depuis 19461, dans le cadre d'une réflexion et d'une action 
engagées sur le terrain de la politique culturelle, s'est doté d'instruments, de 
structures, destinés à construire et à appliquer cette politique. Après une 
longue période durant laquelle de multiples pôles travaillaient disjointement 
à l'amélioration de la situation de l'édition, un réel aménagement des com
pétences a permis de rassembler les moyens et de mieux définir leurs objec
tifs. Robert Abirached, en particulier, lorsqu'il fut directeur du théâtre, 
réorganisa tout ce secteur en libérant la Direction du Théâtre et des Specta
cles (DTS) de certaines prérogatives pour privilégier l'action spécifique du 
CNL 2 Le Centre National du Livre et ses bureaux décentralisés, les Cen
tres Régionaux des Lettres ou autres organismes, ont désormais en charge le 
secteur de l'écriture et de la diffusion de l'écriture, y compris en matière 
théâtrale. Répondant à sa mission, le CNL a développé de nombreuses 
stratégies destinées à permettre la production et à promouvoir 1 'écrit. L'une 
des procédures retenues est bien évidemment 1' octroi - sur le budget alloué 
par le ministère de la Culture et éventuellement de collectivités territoria
Les ~ de subventions. Une petite partie de ces sommes - cela a déjà été men
tionné - s'insère dans le circuit de la création et de la diffusion théâtrale par 
l'intermédiaire de bourses d'écriture ou d'aides à l'édition. 

Cette distribution d'argent public est organisée par une commission3 

consultative d'évaluation et d'attribution (dont l'avis est entériné par le 
Conseil d'administration), composée d'experts, qui, dans leurs décisions, 
cherchent à soutenir des projets sérieux (assurance d'une édition et d'une 
diffusion de qualité), esthétiquement intéressants et ayant besoin d'un se
cours financier. Les critères de sélection sont donc, pour une part, subjec
tifs - affinités esthétiques, intuitions quant à l'importance de l'œuvre en 
gestation - et pour une part, objectifs - notoriété de la maison d' édition4 , 

« En 1930, la loi de finances crée la C<tisse nationale des leltres destinée à a!lribuer des secours aux écrivains et à leur famille. 
Cinq ans plus tard. elle est supprimée par la Commission des économies. En 1946, un établissement public national doté de la 
personnalité civile et de l'autonomie financière appelé Caisse nationale des lettres est de nouveau créé. Cette caisse a pour ob· 
jet: <<De soutenir et d'encourager l'activité littéraire des écrivains français ... De favoriser par des subvenrions, avances de 
fonds ou tous autres moyens, l'édition ou la réédition par les entreprises françaises d"œuvres littéraires dont il importe d'assurer 
la publication ». La caisse se voit dotée de moyens financiers correspondant à ses missions : ses fonds proviennent essentielle
ment du produit d'une cotisation imposée aux maisons d'édition et de subventions de l'Etat. En 1973, elle prend le nom de 
Centre national des lettres ct ses compétences sont étendues en 1976 au soutien des acquisitions par les bibliothèques, aux ac
tions de promotion de la lecture, à la traduction des œuvres dans les deux sens. Ces nouvelles attributions sont confortées par 
l'institution, aux côtés de la redevance sur le chiffre d'affaires des éditeurs, d'une taxe sur les appareils de reprographie. » 

(Plaquette du CNL) 

Voir Robert Abirachcd, « La Politique des auteurs à la Direction du Théâtre~ in Auteurs dramatiques d'aujourd'hui, Trois 
Cailloux, Maison de la Culture d'Amiens, 1984, p.36 : « Il y a d'abord une mesure d'assainissement, qui me paraît essentielle 
dès mon arrivée rue Saint-Dominique et qui a consisté à transférer à un autre organisme tout ce qui concernait les aides à 
l'édition. En effet, il s'était inslilué rue Saint-Dominique une petite cellule de lecture qui prenait en charge elle-même, SU( les 
crédits de le Direction, des publications de textes. Cette cellule a d'ailleurs bien travaillé ct je crois qu'elle a fait de bons choix 
la plupart du temps. Simplement, cene manière d'intervenir du côté des éditeurs était à mon avis une manière qui déchargeait de 
leurs responsabilités les éditeurs eux-mêmes, parce qu'ils se comportaient de plus en plus comme des imprimeurs, puisqu'on 
leur offrait la pièce à publier et par un système d'achat d'un certain nombre d'exemplaires qui étaient en fait diffusés dans un ré
seau d'amis ou de lecteurs potentiels, on faisait faire à ces éditeurs une opération blanche. Ce n'est pas comme ça. je crois (mais 
on peut toujours sc tromper), que l'on réanime l'édition dans un secteur. Aussi ai-je demandé ct, après certaines difficultés, ob
tenu qu'il se créât une commission uniquement théâtre au CNL. » 

«Plus de 200 spécialistes - écrivains, universitaires, journalistes, chercheurs, artistes, traducteurs, critiques, éditeurs, libraires, 
conservateurs, animateurs de la vie littéraire, français et étrangers composent les 16 commissions qui se réunissent trois fois par 
an en mars, juin et novembre, afin d'évaluer les demandes cl d'attribuer les aides aux auteurs, éditeurs, bibliothèques et asso
ciations de promotion de la vie littéraire. L'aclivité de ces commissions s'appuie également sur le vaste réseau de collaborateurs 
extérieurs - lecteurs et rapporteurs -qui compose un troisième cercle d'experts et contribue quotidiennement par sor1 expérience 
et sa compétence, à la qualité des travaux du CNL. » (Plaquette du CNL) 

Le CNL précise seulement darls 1 'exposition de ses critères de choix que : «Le statut de l'éditeur -groupe, grande maison ou 
petit éditeur- ne peut ètre retenu comme critère de sélection. Seules sont prises en compte pour déclencher J'aide, la qualité de 
l'ouvrage. la mesure du risque pris par 1 'éditeur et sa capacité à assurer une bonne diffusion de 1 'ouvrage. » (Piaquelle du CNL). 
Cela peut prèter ti sourire de voir ainsi afficher de façon un peu sentencieuse le rejet de l'importance de la taille (ct de la notarié-
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notoriété de 1' auteur et éventuellement notoriété du metteur en scène qui 
souhaite monter le texte ou qui l'a déjà monté (voire notoriété des acteurs 
qui l'ont joué ou le joueront). Peuvent également entrer en ligne de compte 
d'autres éléments comme l'existence d'un projet plus vaste de publication 
dans lequel s'insère l'édition d'un texte particulier, ou comme le partenariat 
de structures de création prestigieuses (Théâtres Nationaux, CON ... ) dans 
le cadre d'une co-édition. Cinquante à soixante titres sont ainsi aidés chaque 
année {contre une quinzaine de bourses d'écriture). 

L'un des dangers de cette distribution de subventions, c'est qu'elle 
soit destinée à ne soutenir que des projets qui rassurent la commission 
d'attribution. L'octroi d'argent public, par définition, doit se justifier et 
l'expert ne peut se permettre d'accorder une subvention au premier venu, 
sous prétexte qu'il estime devoir publier le texte du siècle. L'un des réflexes 
naturels est donc de se reporter sur des projets alléchants, fortement structu
rés, répondant à des normes professionnelles sélectives, au détriment de 
projets plus risqués, ne bénéficiant d'aucune notoriété particulière et 
d'aucune légitimité professionnelle. La tendance, contre laquelle il est par
fois difficile de lutter - elle se retrouvera dans tous les systèmes de subven
tîonnement -, est donc de privilégier des éditions qui ont sans doute besoin 
d'un secours financier (Actes Sud-Papiers : 1% du budget), mais qui en ont 
peut-être moins besoin que d'autres dont l'existence dépend absolument 
d'une aide publique. Comment être toujours certain que ces subventions ne 
vont pas simplement augmenter la rémunération d'une catégorie de person
nel déjà correctement rétribué, mais bien permettre une édition et une dif
fusion qui, sans elles, n'auraient pu être assurées ? 

En l'absence d'un "Rapport d'activité" édité par le CNLI et distribué 
à qui souhaite prendre connaissance du fonctionnement de cette structure, il 
est extrêmement difficile de se faire une opinion précise sur cette question. 
Le CNL, comme tous les bastions de la République, semble vouloir se re
trancher derrière des secrets qui, certes, ne sont pas présentés comme tels -
en se renseignant auprès de la personne concernée, il est toujours théori
quement possible d'obtenir l'information - mais qui, en pratique, faute de 
service d'informations efficace, deviennent difficilement pénétrables. La 
transparence des activités devrait pourtant être la règle absolue. Il devrait 
être possible de consulter le budget détaillé de chacun des projets qui a reçu 
l'aide du CNL : aucune disposition n'est prévue en ce sens, favorisant 
1 'opacité des décisions, voire la suspicion quant à leur impartialité ... 

Au vu des données consultables, il est indiscutable que la commission 
d'attribution, dans son souci louable de ne pas gaspiller l'argent des contri
buables, recherche inévitablement une rentabilité de l'investissement public 
qui ne peut lui être assurée que par des demandes solides, au risque de dé
tourner un peu l'objectif même de la mise en place d'un système de subven
tionnement. 

Ces réserves précisées, il n'en reste pas moins qu'une politique cultu
relle en matière d'édition s'affirme en premier lieu dans sa détermination à 
aider financièrement ce secteur, c'est-à-dire- pour être plus trivial - dans 

té) d'une maison d'édition et de lire deux lignes plus loin que la «capacité à assurer une bonne diffusion» (et donc la taille de 
l'éditeur), quant à elle. influe sur la décision. Toute la contradiction emre les objectifs d'efficacité et de mise au service du ris
que tient dans ce double langage. 

La plaquette éditée par le CNL est avanr tout destinée à ceux qui souhaitent faire une demande d'aide auprès de cet organisme. 
Il y est expliqué l'historique du Centre, son cadre administratif. son fonctionnement, ses missions et ses critères de choix, son 
organigramme mais quant au reste ... On y trouve des fiches techniques pédagogiques (traducteurs, chercheurs et essayistes. 
manifestations littéraires. éditeurs, bibliothèques, entreprises d'édition ct librairies, revues, auteurs de littérature générale, sucié· 
té d'amis d'auteurs, écrivains en residence) qui expliquent les démarches à suivre ct les conditions des interventions, les person
nes à contacter et leurs références, mais aucune statistique sur les bilans précédents ... 

• Il • • 109 • 



2 

3 

• • • • 

1.2. • le texte • les èditeur: 

l'importance du volume du budget1 alloué pour cette mission. Tout effort 
consenti par l'Etat - et en régions, par les Conseils Régionaux - se mesure 
d'abord à la part du budget général réservée à ce type d'actions. Mais, en 
marge des subventions, d'autres interventions - essentiellement législatives -
dessinent le cadre économique dans lequel libraires et. maisons d'éditions 
développent leurs activilés. 

Les gouvernements successifs et le Parlement ont, en effet, peu à peu 
façonné un environnement particulier tant du point de vue de la taxation que 
de la réglementation de la concurrence. La TVA (Taxe sur la Valeur Ajou
tée) appliquée sur la fabrication et \a diffusion des livres est en effet un 
élément important de la politique culturelle d'un Etat. En France, sous 
l'impulsion de Jack Lang, le livre est aujourd'hui considéré comme une 
matière de première nécessité et bénéficie donc d'un taux réduit à 5,5%2 
(contre 20,6% pour les produits et services courants). Cette distinction 
marque la prise en compte par l'Etat d'une spécificité du marché du livre 
qui s'établit sur la base d'un double constat : premièrement, le marché du 
livre est structurellement peu rentable et il convient de ne pas démotiver la 
consommation ; deuxièmement, la diffusion des écrits est un service public 
que la République reconnait comme étant indispensable à la préservation des 
libertés individuelles et collectives. 

Mais cette reconnaissance ne s'arrête pas à la réduction de la TVA. 
Jack Lang, ministre de la Culture, a souhaité que le marché du livre se dé
veloppe dans des conditions particulières, notamment en matière de concur
rence. Si d'un côté, en effet, la TVA réduite veille à permettre 
l'accessibilité du livre, d'un autre côté, il était primordial de favoriser la di
versité de la diffusion. Or, a estimé Jack Lang, la concurrence commerciale 
pourrait protéger un secteur de vente - celui de la grande distribution 
(hypermarchés et grandes chaînes de distribution de produits culturels) - au 
détriment d'un autre- les petits commerces c'est-à-dire les petites librairies. 
En effet, en quelques années, la grande distribution qui s'est développée 
dans les années soixante-dix quatre-vingt, en pratiquant sur le livre des prix 
très bas - les bénéfices excessivement réduits dans ce secteur commercial 
étant contrebalancés par des bénéfices plus importants dans d'autres secteurs 
- aurait pu effacer radicalement la concurrence constituée par les librairies. 
Cette disparition des libraires se serait accompagnée d'une disparition du 
service unique qu'el1es offrent : choix, conseils, commandes, accueil, ren
contres avec les artistes, etc. La grande distribution, misant sur des marges 
très faibles, ne peut en effet se permettre ni de stocker des livres qui se 
vendent mal, ni d'offrir un service de conseils ou de commandes dispensé 
par un personnel qualifié. La loi du 10 août 1981 dite Loi Lang qui a instau
ré le prix de vente unique du livre a donc jugulé toute concurrence basée sur 
les prix. Seule une marge de 5% de réduction- de 20% sur des commandes 
groupées (achats multiples d'un même ouvrage) - est accordée à ceux qui 
souhaitent 1 'appliquer. La loi Lang a de fait sauvé les petits libraires de la 
faillite et déplacé la concmTence du champ tarifaire au champ qualitatif. 3 

« Le Fonds national du livre est alimenté par une redevance de 3% sur la vente du matériel de reprographie et de 0,20% sur les 
ouvrages vendus en librairies, dont les petits éditeurs sont dispensés. Ces redevances constituent la principale ressource du Cen
tre National du Livre il laquelle s'ajoute chaque année une subvention de l'Etat ainsi que les remboursements des prêts consentis 
aux éditeurs ct diverses recettes propres. » (Plaquette du CNL) D'après Raymonde Temkine, la taxe parafiscale de 3% lui a rap
porté 87 MF en 1991 et l'autre taxe parafiscale de 0,20% sur les ventes de livres sc montait la même année à 23 MF. 

Ce taux était encore de 7% en 1987. Voir Janine Tillard, Culture et économie: Rapport présenté au nom du Conseil E".conomi
que et Socü!l, séances des 12 ct 13 mai 1987, ,J_(JIJ_mal Officiel, n" J 1 , 2 juin 1 98 7, p. 50-51 . 

VGir Cyril Jarton, «La Librairie dans la spirale du marché» in Le Monde de r_~~LI~at_i_Qn de la culture l't de la ronJialion, n"2<16, 
mars 1997. p.58: «Pour Jean-Guy !:loin. en charge du secteur économie du livre au ministère de la Culture, la part des grands 
di~lributeur~ lend rneme à sc stabiliser depuis trois ou quatre ans : «Nous évoluons désormais dans le cadre d'une économie 
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Seule aujourd'hui la qualité des services offerts par une librairie ou une 
grande surface peut lui permettre de gagner des parts de marché. Si du point 
de vue de l'accessibilité, cette loi peut être discutable (elle empêche la 
baisse des prix et semble donc réduire 1 'accessibilité), du point de vue de 
1 'esprit d'initiative indispensable au succès commercial, elle est extrême
ment bénéfique. La politique du prix unique favorise donc un des éléments 
de la dynamique de la lecture recensés plus loin. 

En outre, le principe du prix unique, loin de freiner l'accessibilité, a 
eu pour conséquence de développer le concept du livre à prix réduit. En ef
fel, l'éditeur et les diffuseurs, sachant que la structure de vente 
(hypermarché ou libraire) ne pourra pas jouer sur les prix, se sont efforcés -
dans le cadre de la concurrence entre maisons d'édition - de prendre en 
charge eux-mêmes cette guerre des prix. Chaque éditeur a donc développé 
depuis environ cinq ans ses collections de poche. Quelques éditeurs, comme 
Les Mille et une nuits ont même tenté, avec succès, l'aventure du livre à 
10 F (soit moins du prix d'un kilo de pain). Les libraires attestent à cet 
égard d'une augmentation massive dans leur chiffres d'affaires de cette 
fraction du marché. 

Mais, au risque d'assombrir un tableau qui semblerait aller 
s'éclaircissant, il est évident que les collections de poche privilégient les ti
tres qui se sont déjà bien vendus en première collection, et ont donc déjà 
réalisé les marges nécessaires à l'amortissement de leur sortie. L'édition 
théâtrale, elle, ne profite pratiquement pas de ce mouvement, en dehors de 
la diffusion des textes antiques et classiques (Sophocle, Eschyle, Euripide, 
Shakespeare, Corneille, Racine, Molière, Marivaux, Beaumarchais, Mus
set, Hugo, Tchekhov) ou modernes (Claudel, Anouilh, Giraudoux, Sartre, 
Camus, Ionesco, Genet, Vian). Les prix de vente moyens des pièces de 
théâtre restent donc très élevés : 50 F pour les Editions de minuit, 62 F 
pour l'Avant-Scène, 80 F pour Actes Sud-Papiers, 90F pour les Editions 
Théâtrales, 50 F pour les Cahiers de l'Egaré. Pour les Editions Théâtrales, 
le coût de la page est de l'ordre, pour l'acheteur, de 1 F Le prix moyen- en 
première édition - est encore plus élevé pour les romans (plus de 100 F) 
mais le rapport prix/temps de lecture est largement défavorable au texte de 
théâtre. 

En dehors du taux de TVA et de l'environnement juridique, une poli
tique culturelle en matière d'édition théâtrale s'élabore également en lançant 
des campagnes de promotion du livre ("La Fureur de lire") ou en soutenant 
des initiatives se donnant pour mission d'encourager la lecture et d'informer 
le public. A Paris et ailleurs (comme à Bordeaux), existent des Salons du li
vre qui sont l'occa.si.on pour les éditeurs d'exposer des titres habituel\ement 
éloignés des librairies. Ici ou là, s'organisent également des manifestations 
soutenues par le ministère ou les DRAC, regroupant des personnalités dési
reuses de créer un événement autour du livre : "Le Théâtre en fureur" sous
titré "Un marché de l'édition théâtrale place de l'Odéon" en est un excellent 
exemple. Il était l'occasion d'une association entre des théâtres (les quatre 
Théâtres nationaux parisiens), des éditeurs (au moins 14), des libraires et 
des revues de théâtre (voir tract en annexes p. 2~41). 

Plus concrètement encore, depuis très longtemps l'Etat a construit des 
établissements destinés à la consultation publique d'ouvrages et de périodi
ques. Les bibliothèques sc sont multipliées sur le territoire national jusqu'à 
former un réseau de points de lecture tout à fait performant. Mais une poli
tique culturelle, tant sur le plan national (Direction du Livre et de la Lecture 

plurielle. , Ainsi. les quelques vingt mille entreprises qui font en France commerce du livre vivraient-elles selon les règles d'une 
coexistence plus ou moins pacifique garantie par la loi Lang? »(extrait dèjà cité en 1.2 .2.1.) 
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du Ministère de la Culture) que sur le plan local, se bâtit également sur les 
moyens donnés à ces structures pour fonctionner (accueil, organisation, 
conseils ... ), pour acheter un fonds et le faire évoluer au gré des publica
tions.• Or, Peu d'établissements ont réellement mesuré l'importance de leur 
engagement dans le soutien à la lecture du texte de théâtre2 . Les initiatives 
ici ou là sont encore trop marginales et la timidité des bibliothèques ne per
met pas de constituer le relais absolument nécessaire notamment à destina
tion des collégiens, des lycéens et des étudiants. Jean-François Gallon de 
l'association Théâtrales estime que «sur 2600 bibliothèques en France, 
seules 40 disposent d'un rayon théâtre »J. Jean-Pierre Engelbach, directeur 
des Editions Théâtrales, a tenu, en 1995 à La Chartreuse, à exprimer avec 
force son indignation devant une telle passivité : 

<< On constate avec consternation que, à part quelques exceptions notables, il n'y a pas 
de rayons théâtre dans la plupart des bibliothèques publiques : municipales ou centra
les de prêt. Dans les collèges, dans les lycées, dans les cours de théâtre, dans les con
servatoires municipaux, dans les troupes amateurs, beaucoup de jeunes cherchent à 
lire du théâtre. Ils n'ont pas toujours les moyens de s'acheter des livres qui sont 
chers. Comme dans d'autres domaines, la bibliothèque publique doit pouvoir répon
dre à ces demandes. Là aussi, il faudrait être beaucoup plus directif et rendre obli!Ja
toires les "rayons-théâtre" dans toutes les bibliothèques des villes de plus de 30 000 
habitants ! A côté de cela, il faut développer des bibliothèques spécialisées, des théâ
trothèques (Maison Jean Vilar à Avignon, annexe de la B.N.). Il s'en est créé avec 
succès un certain nombre depuis quelques années. ( ... ) Ce sont des bibliothèques 
(Avignon, Saint-Herblain, Corbeil, Mulhouse, Toulouse) qui se sont spécialisées dans 
le théâtre et, en tant qu'Antenne de 1 'Association Théâtrales, proposent également la 
consultation de manuscrits inédits. ,,4 

Il est clair que, dans ses propos, Jean-Pierre Engelbach exhibe volon
tairement sa dépendance à l'égard d'une politique culturelle, sans laquelle 
ses propres efforts pour développer sa maison d'édition et la popularité du 
texte de théâtre seront vains. Il faut prendre la mesure de cet appel : les 
éditeurs se sentent trop seuls dans cette aventure. Il est vrai qu'il est para
doxal de constater à quel point les municipalités ont consenti d'énormes ef
forts pour construire des bibliothèques et combien elles ne permettent pas à 
ces lieux de fonctionner au niveau de qualité (fonds, conseils, services) lé
gitimement exigible. Il n'est presque question là que d'argent, c'est-à-dire 
de volonté politique. · 

Jean-Pierre Engelbach soulignait par ailleurs dans son intervention, la 
pauvreté de l'équipement de la Ville de Paris en matière de bibliothèques 
des arts du spectacle. Il n'est qu'à pratiquer la Bibliothèque de l'Arsenal 
pour saisir l'étendue de la démission publique : la Bibliothèque de l'Arsenal 
est toujours, malgré l'ouverture de la Bibliothèque de Tolbiac, l'annexe de 
la Bibliothèque Nationale pour les arts du spectacle. Aménagée dans un bâ
timent ancien, aux lourdes salles de lecture sentant le bois ciré, elle n'offre 
que des consultations sur place, après demande en magasin. Si elle reçoit 
tous les dépôts légaux, elle n'a plus, depuis 1979, faute de personnel vaca-

« Le CNL aide les bibliothèques à acquérir des fonds thématiques et les libraires à élargir leur fonds en théâtre comme en poé
sie, en subventionnant à 50% de leur prix d'achat les titres vieux d'au moins un an. » (Philippe Minyana, « Rappon de la 
Commission 1 » in Les Etats de la création théâtrale contemporaine II, 1995, p.20) 

L'exemple de la Bibliothèque de Saint-Herblain fait figure d'exception. Dans la dynamique du festival de théâtre, aujourd'hui 
disparu, les conservateurs ont souhaité offrir aux lecteurs un véritable fonds de pièces de théâtre. Cette bibliothèque disposait 
ainsi, en 1997, de plus de 8 000 volumes. 

Jean-François Gallon ôté par Laurence Bailloux («Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2' partie)» in Du théâtre 
(la rc\1~~~. n°!J, été 1996. p.76f. Elle ajoute:<< C'est ainsi que la direction du Livre ct de la Lecture, a créé un jumelage de 
bibliothèques ct de théâtres dans vingt villes visant à constituer des fonds de théâtre dans les bibliothèques. ~ Preuve que la ca
rence en cc domaine est notOire ct considérable. 

Jean-Pierre Engelbach, «la diffusion des livres (pièces) de théâtre» in Les Etats de la cEÇation théâtrale contemporaine Il, 1995, 
p.23-24 
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taire, de dossiers (presse, revues ... ) sur l'actualité du théâtre. Si elle béné
ficie du Catalogue informatisé EN-Opale, celui-ci ne fonctionne toujours 
que pour les acquisitions depuis 1990, le fonds antérieur demeurant sur fi
ches cartonnées. La Bibliothèque de l'Arsenal reste ainsi, faute d'un dessein 
politique, une bibliothèque de recherche, un peu austère: et qui, surtout, ne 
peut faire aucune démarche en faveur de la promotion de la lecture. Résul
tat : elle est devenue une bibliothèque historique - engrangeant les titres 
(avec, en son sein, des trésors inestimables) -, mais s'est radicalement re
tranchée des enjeux actuels de la lecture du texte dramatique. 

A Paris, malgré l'existence de la Bibliothèque Publique d'Information 
à Beaubourg ou de la Bibliothèque François Mitterrand, la structure la plus 
précieuse, en dehors du Centre National du Théâtre, demeure la Bibliothè
que Gaston Baty de l'Université Paris III-Sorbonne Nouvelle à Censier : on 
y trouve, en plus d'ouvrages et de travaux de recherche, toutes les brochu
res imaginables diffusées par les théâtres ou les compagnies, des dossiers, 
des revues, des documents officiels, tout ce qui fait la vie de l'écrit autour 
du théâtre. Or, même si cette dernière est ouverte au public, par l'exiguïté 
de ces locaux - elle attend toujours d'être mieux logée - et du fait de sa si
tuation et de ses missions, elle ne peut prétendre répondre aux objectifs 
d'une bibliothèque de prêt grand public, seul vecteur - à Paris comme 
ailleurs - d'une dynamisation de la lecture du texte de théâtre. Tant que les 
pouvoirs publics n'entendront pas mieux la demande des éditeurs, tant que 
les bibliothèques ne consentiront pas à considérer le texte de théâtre comme 
un genre à part entière méritant une infrastructure spécifique, celui-ci ne 
bénéficiera pas de la popularisation que pourrait lui offrir puissamment, en 
France, \e réseau des bibliothèques publiques. 

Ce sont de nombreux outils que tes pouvoirs publics ont ainsi à leur 
disposition pour forger une politique culturelle susceptible de favoriser éco
nomiquement la situation de l'édition théâtrale, qui, plus que jamais, dé
pend, sur une multitude de fronts, de l'intervention des autres partenaires de 
la sphère dramatique (voir fig.7, page suivante). Depuis quelques années, 
chacun d'eux est plus attentif, à cette responsabilité. La dynamique de la 
lecture, clé de la santé du livre de théâtre, trouvera peut-être, dans cette 
prise de conscience, pour reprendre l'image de Michel Vinaver1, un nou
veau souffle . 

Michel Vina ver sc demandait dans son Çor_nrtg _rendu : ~ Est-ce que ça respire encore '? Est-ce que ça a des chances de respirer 
mieux demain?» ... (I.e Compt_CJ_cndu d'Avignon, 1987, p.l09) 
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1.2.3. la dynamique de la lecture 

En 1987, au terme de son Compte rendu d'Avignon, Michel Vina ver 
proposait 37 remèdes pour soulager l'édition de ses maux. Pour un certain 
nombre d'entre eux, il semble avoir été entendu par les "administrateurs" 
concernés, mais beaucoup d'autres sont encore lettres mortes. Des progrès 
comme des stagnations ont ainsi été. enregistrés. Pourtant, Michel Vinaver 
insistait avec force sur la nécessaire simultanéité de la prescription de cha
que remède qu'il proposait : «Ce qui a été recherché, c'est la cohérence 
d'un programme dont les différents composants, indissociables les uns des 
autres, se trouveraient en interaction. En bref, il ne suffirait pas que quel
ques-unes des mesures suggérées soient étudiées et appliquées. Il faut 
l'impact cumulatif de la grande majorité de ces mesures en œuvre concur-· 
remment, pour que le malade retrouve sa vigueur. »1 La dynamique de la 
lecture repose en effet sur une synergie de diverses initiatives, sur l'effet 
conjugué d'une multitude d'actions qui, pour nombre d'entre elles, sont ex
trêmement simples à appliquer. 

1.2.3.1. la SACD 

2 

3 

4 
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Il pourrait paraître étrange d'affirmer que la santé de 1 'édition théâ
trale dépend d'une Société créée pour protéger les droits des auteurs et per
cevoir les recettes qui leur sont dues, générées par les représentations et 
l'édition de leurs textes. Pourtant, la SACD se donne également comme 
mission de promouvoir 1 'écriture ; elle se doit de défendre les auteurs, 
comme le remarque Michel Vinaver2 , «au mieux de leurs intérêts». Cette 
vocation de la SACD est exclusive ; elle seule est compétente pour gérer les 
intérêts des auteurs adhérents. Elle remplit le rôle que jouent, en Grande
Bretagne ou en Allemagne - selon des processus divers -, les agents littérai
res. De ce fait, elle interdit aux éditeurs de participer aux droits dérivés 
d'une œuvre dramatique3 , à tel point que certains d'entre eux (L'Arche, 
Christian Bourgois ... ) considèrent que les prérogatives exclusives de la 
SACD, empêchent les éditeurs d'exercer jusqu'au bout leur mission de 
promoteur de l'écriture. 

Selon Christian Bourgois, «la publication étant à elle seule vouée à 
être déficitaire, il n'y a que la perspective de droits dérivés qui pourrait 
donner une justification et une stimulation suffisantes pour qu'il prenne le 
risque d'éditer du théâtre. »4 La revendication n'est pas nouvelle et a déjà 
connu, d'après l'enquête de Laurence Bailloux, quelques applications au
jourd'hui un peu oubliées : 

« Un intéressement a bien été mis en place au profit des éditeurs à condition toutefois 
qu'ils éditent un texte avant sa création. C'est ainsi que Lucien Attoun, en précurseur, 
avait mis en place chez Stock un contrat particulier à l'édition théâtrale : Stock était 
intéressé aux droits de représentation de l'auteur qu'il publiait et touchait 5% auto-

Michel Vinavcr, Le Compte rendu d'Avignon, 1987, p.l29 

Michel Virmvcr, Le Compte rendu d'Avignon, 1987, p.56 

Voir Raymonde Temkine : << La SACD qui gère les droits des auteurs (ct tous sont liés avec elle [lar contrat pour leur plus grand 
bien) leur interdit Je tels accords. Tout juste tolère-t-elle que les auteurs reversent 5% de leurs droits à leur éditeur en cas de re
présentation. L'éditeur ne tire donc aucun bénéfice d'avoir lancé une pièce sur le marché. C'est une des raisons pour lesquelles 
les grandes maisons d'édition se sont désintéressées de leurs collections théàtrales. La protection de la SACD a eu là des effets 
pervers . Elle en a pris conscience, ct vole chaque année en compensation une petite aide aux éditions qui persévèrent. Les bê
rléficiaircs en sont Actes Sud-Papiers. 1' Avant-Scène, Théâtre Ou ven, Théâtrales. » (Le Théâtre en 1 'étal, 1992, p. 183) 

Michel Vinaver, Le CornEe rendu d'Avignon, 1987, p.56 
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matiquement, 10% s'il avait trouvé lui-même le contrat de représentation, et jusqu'à 
15% quand il gérait les droits de représentation de l'auteur. Cette prati1ue, qui existe 
également en Allemagne, a été maintenue dans de rares cas en France. » 

Le bilan que tire Lucien Attoun plaide en faveur de l'efficacité de sa 
démarche. Il est vrai qu'il a existé et il existe toujours peu de directeurs de 
collection qui rassemblent une telle passion pour l'écriture, le sens de la né
gociation et l'intelligence de mener différentes activités - journaliste, pro
ducteur à France Culture et directeur d'une structure de création, "Théâtre 
Ouvert" -construisant une précieuse cohérence d'ensemble : 

« Ce furent, en juillet 1970, les débuts de la collection "Théâtre ouvert", avec trois 
séries : Pièces inédites, Textes-programmes et Essais ct documents. Le défi était 
ambitieux : pari sur un texte inédit sans projet immédiat (toutes les pièces ont été 
créées depuis leur parution) l. .. ]. Commencer une collection en publiant des auteurs 
de théâtre jamais édités auparavant - dont certains marqueront la décennie -, prendre 
en charge leur reconnaissance en tant qu'auteurs de théâtre, faire admettre leur droit 
de vivre du théâtre comme les autres membres du bâtiment, faire accepter des règles 
équitables, aussi bien sur les garanties artistiques que sur les conditions d'exploitation 
(avec, en particulier, des minimums garantis à l'auteur) et même concevoir un nou
veau contrat type liant éditeur et auteur en prenant en compte la spécificité du théâtre 
par rapport à la littérature romanesque, cc n'était guère évident à l'époque. [ ... ] Lire, 
éditer, promouvoir et défendre, ce fut, avec cette collection, une belle aventure ... ))2 

Lucien Attoun donne là une définition plurielle de ce que pourrait être 
un éditeur à part entière : un découvreur, un diffuseur, un agent et un avo
cat. 

En revanche, depuis Le Compte rendu d'Avignon, la situation n'a que 
peu évolué même si très rapidement, un groupe de travail CNL-SACD s'est 
créé sous l'impulsion de Michel Vinaver pour tenter de mieux comprendre 
les enjeux de cette batailte rangée entre les éditeurs - cherchant à gagner du 
terrain sur la SACD - et la SACD, soucieuse de conserver ses prérogatives. 
D'emblée la SACD a accepté d'indemniser, en quelque sorte, les éditeurs 
qui, contrairement à d'autres pays, ne pouvaient être intéressés au sort des 
œuvres qu'ils choisissaient de publier. La SACD verse ainsi chaque année 
une somme à quelques maisons d'éditions choisies pour leur esprit comba
tif- Michel Vinaver dirait « militant» - et leur choix éditoriaux : Théâtra
les, Actes Sud-Papiers, Théâtre Ouvert, l'Avant-Scène. Pour ce qui 
conceme les autres revendications, la frontière n'a depuis pas bougé et les 
éditeurs ne peuvent toujours pas assumer le rôle convoité d'agent, même si, 
dans le milieu des auteurs, l'idée fait son chemin. 

En plus de ces aides aux maisons d'éditions et autres soutiens ponc
tuels et bien que nombre de ses adhérents ne soient pas concernés par cette 
question de l'édition (auteurs du secteur audiovisuel) et que d'autres se refu
sent à penser l'utilité d'un agent\ la SACD a tout éie même fait de nom
breux pas en direction de la promotion de la lecture . 

Laurence Bailloux, «L'auteur et le théâtre: au cœur du drame 0" partie)» in Du théâtre (la revue), no 12, printemps 1996, p. 57 

Lucien Attoun, « Un Théâtre ouvert sur la vie ., in La _Q.i:s:~_n_!!:!li!~:I!!on théâtrale : 4. le temps des incertitudes 1969-1981, Actes 
Sud-Papiers, 1995, p. 135 

Voir Michel Vinavcr: "Même des auteurs directemerll intéressés à ce que la siruation sc débloque ont des réactions passionnel
les face à des propositions qui pourraient ~ssouplir le régime actuel. A croire qu'ils préfèrent. pour cc qui est des droits 
d'auteur, avoir 100% d'un petit gâteau, plutôt que, disons, 90% d'un gtiteau deux fois plus grand ... » (k: __ Çornptc rendu 
d'A_yignun, 1987, p.58). Il faut rétorquer à i'vlichel Vinavcr que 100% d'un petit gâteau que l'un a gagné, pense-t-on. légitime
ment ont peut~être plus de prix (l'éthique ... ) que 90% d'un énorme gâteau qui ferait horreur. Il n'est pas souhaitable de 
n'analyser la situation qu'en termes comptables. Que Je trnvail d'un auteur soit reconnu à sa juste valeur, qu'une réelle équité 
domine le marché de t'écriture dramatique. suit, mais il s'agit bien d'un équilibre entre l'indépendance, la préservation d'un 
certain nombre de valeurs ct le niveau de vic. ct non d'un simple exercice mercantile. 
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Comprenant qu'il y avait là un terrain qu'il fallait occuper sous peine 
de s'en faire déposséder1, elle a multiplié depuis dix ans les initiatives inté
ressantes déjà mentionnées : création de Beaumarchais2 , d'Entr' Actes, pu
blication par cette dernière de divers outils propres à développer l'écoute à 
l'égard du texte de théâtre. Créée en 1991, Entr'Actesdirigée par Sabine 
Bassan et présidée par Jean-Claude Carrière, s'est en effet distinguée par 
ses publications uniques: "L'actualité du théâtre contemporain", "La Mois
son d'Entr' Actes" et "Les Actes du théâtre" (diffusés à 1500 exemplaires). 
Chacune avec ses spécificités cherche à promouvoir l'écriture ct, de ce fait, 
à ouvrir l'appétit des lecteurs potentiels. Donnant des renseignements précis 
pour obtenir des textes (éditions ou manuscrits), signalant leur existence et 
leurs caractéristiques, ces publications contribuent très efficacement à la 
constitution progressive d'un répertoire professionnel du théâtre contempo
rain, premier pas pour une meilleure appréhension des ressources trop sou
vent méconnues de l'édition théâtrale. En revanche, ces initiatives n'ont 
aucun impact auprès du grand public, la cible première de la SACD étant -
comme dans le cas d'un agent- les professionnels. 

S'il fallait, avant d'approfondir cette idée du répertoire, donner un 
avis sur le rôle d'un agent littéraire au sein du réseau de la création théâ
trale, il faudrait étudier de plus près encore que ne le fait Michel Vinaver 
les réalités des situations des auteurs étrangers, ce qui dépasse le cadre de 
cette étude. Si Michel Vinaver semble particulièrement enthousiaste face à 
la mécanique de défense du texte en Grande-Bretagne et en Allemagne, 
peut-être faut-il ne pas occulter par ailleurs les effets potentiels négatifs 
d'une telle organisation. Il n'est qu'à observer ce que l'existence d'agences 
dans le milieu des comédiens a parfois provoqué : une diminution de 
l'autonomie de décision pour l'artiste, une dépendance à l'égard d'un agent 
qui n'est logiquement intéressé que par les personnalités montantes et se dé
barrasse au plus vite - mais habilement - de ses clients non-rentables, une 
dépendance à l'égard d'une pratique qui permet de se positionner avanta
geusement sur 1 'échiquier de 1 'offre et de la demande : ceux qui refusent de 
travailler avec un agent se coupent d'une série de propositions ou peuvent se 
disqualifier en paraissant ne pas valoir la peine d'être soutenus. Devant la 
complexification des réseaux de communication, devant la nécessité d'être 
efficace, rapide et "professionnel" dans ses relations avec les partenaires, 
l'auteur peut être tenté par l'aide d'un agent, habile négociateur, ambassa
deur rusé et influent, fin stratège en communication culturelle. Il n'en de
meure pas moins que cette voie de la promotion aux apparences 
"scientifiques" (ou pour être moins ironique "rigoureuses") comporte des 
risques en éloignant l'auteur de son objet d'art, en transformant peu ou prou 
l'œuvre en produit. Certes, la SACD, dans ses réserves conservatrices, peut 
agacer, mais elle a l'avantage d'être une émanation strictement démocrati-

En 1994, dans la plaquette de Beaumarchais, Claude Santelli, alors président de l'association , écrivait: «Même si la mission 
première d'une société d'auteurs est de percevoir le légitime salaire des auteurs, c'est-à-dire leurs droits, et de les répartir, 
l'époque que nous vivons nous a fait comprendre, depuis quelques années, qu'une autre tâche nous revient, pressante, essentielle 
et infiniment délicate : aider ceux qui écrivent, qui imaginent, et d'abord les découvrir. Inventer les inventeurs, si j'ose l'écrire. 
C'est ainsi que te SACD a créé Beaumarchais : un observatoire de la jeune création ; un carrefour des imaginations, Faire naître 
de nouveaux auteurs. favoriser l'éclosion d'œuvres nouvelles ; guider les auteurs dans leur propre dédale d'imagination et sur 
les chemins ardus qui les mènent vers nos décideurs, nos producteurs, nos diffuseurs .. » li y a dans la construction grammati
cale, dans le ton de Claude Santelli («l'époque que nous vivons nous a fait comprendre»), l'affinnation du fait que la SACD 
consent, fin~lemenl, à admettre qu'elle a peut-être, aujourd'hui. un rôle à jouer. Mais cette ~cceptation n'est bien que de l'ordre 
du consentement forcé : nécessité fait loi ... 

Association loi de 1901 au budget d'environ 6 millions de francs (dont environ 200.000 F, en 1994, de subvention du ministère 
de la culture). Elle a été créée pour gérer les fonds recueillis par la SACD au titre de la loi du 3 juillet 1985 sur la copie privée. 
Beaumarchais aide tous les projets relevant des domaines de ta SACD : elle distribue une dizaine de bourses d'écriture théâtrale 
chaques année dont 70 à 80% débouchent (avec une aide supplémentaire à la dé) sur des créations de spectacles - ct, l'auteur 
peut alors l'espérer. éventuellement sur la publication. 
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que des auteurs eux-mêmes. La SACD est dirigée par un conseil 
d'administration élu par les adhérents : elle leur appartient et si les influen
ces - le pouvoir - des uns ou des autres deviennent inadmissibles, tout peut 
démocratiquement être remis en cause. Qui, en revanche, pourrait croire 
que les activités d'un agent - sous-tendues par des relations subtiles, dura
bles et précieuses avec le milieu pmfessionnel et politiqu·e - pourraient être 
ainsi contrôlées ? 

Le débat reste donc ouvert entre une nécessité que certains (un tiers 
des auteurs selon Michel Vinaver, et sans doute un peu plus depuis 1987) 
estiment vitale - «La situation actuelle équivaut à tenir les auteurs sur une 
branche morte, sur un arbre où ne monte plus la sève. La nécessité d'agents 
est urgente, décisive, car il manque un maillon sans lequel les textes se per
dent dans la chaîne de la promotion théâtrale. >> - et des risques que d'autres 
préfèrent ne pas courir en restant sous la tutelle souveraine de la SACD 
dont les «activités d'agence proprement dites ont été arrêtées voilà long
temps et remplacées par des actions d'intérêt général. Elle n'a pas souci de 
vendre, elle défend des principes et des droits. »1 Egalité du droit et préser
vation des acquis d'un côté, efficacité commerciale de l'autre ... L'écriture, 
la santé de l'écriture repose, entre autres, sur ces deux moteurs. L'idéal se
rait de concilier les deux, c'est ce que tente, peu à peu la SACD - sans que 
jamais elle puisse atteindre le niveau de dynamisme personnalisé d'un 
agent - en maintenant ses missions et en développant ses actions de promo
tion. 

répertoire professionnel 

Les éditeurs estiment qu'une des meilleures manières d'encourager la 
création, la lecture et l'achat de pièces de théâtre serait de publier chaque 
année un répertoire professionnel de toutes les pièces écrites et éditées. 
Pour celui qui cherche en effet une pièce, il est souvent difficile de se repé
rer, de faire son choix, son chemin, dans la multitude des sources 
d'informations incomplètes, dans le foisonnement des publications éparses. 

Beaucoup d~ revues, depuis quelques années, s'emploient à recenser 
tous les ouvrages édités (Théâtre/Public le fait systématiquement depuis 
longtemps). Certaines librairies, comme la Librairie théâtrale, rue de Mari
vaux à Paris (mais elle est également éditrice), éditent un répertoire men
tionnant toutes les pièces avec d'importantes précisions : court résumé et 
nombre de personnages masculins et féminins. Les éditeurs, de la même 
manière, impriment des catalogues régulièrement mis à jour. Certaines mai
sons offrent un service postal d'informations aux clients qui en foril la de
mande (les Editions Théâtrales par exemple éditent un bulletin qui vient 
compléter périodiquement le catalogue général). Le Centre National du 
Théâtre, de son côté, se charge de recenser méticuleusement toutes les piè
ces publiées, tandis que la SACD, grâce à Entr' Actes, inventorie toutes les 
créations d'une saison. 

II n'empêche qu'il manque encore un objet fédérateur, un annuaire du 
texte de théâtre. Il est bien évidemment que devant la masse des pièces, il 
paraît colossal de se lancer dans la confection d'un tel ouvrage, d'autant que 
sitôt il sera publié, sitôt il sera dépassé. D'autres méthodes de publication 
peuvent être envisagées. Le Centre National des Ecritures du Spectacle es
père sérieusement ouvrir un serveur sur Minitel permettant la consultation 

C'est Michel Vina ver qui rapporte ces deux témoignages d'auteurs. (Le Compte rc!1clu d'Avignon, l987, p. 96~97) 
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d'une base de données comportant les références bibliographiques de tous 
les auteurs dramatiques depuis 1950. Il mettra également à la disposition 
des professionnels un répertoire édité sur papier, la solution informatique a 
cependant l'avantage de minimiser les coûts et de simplifier les mises à 
jour. 

L'initiative la plus audacieuse et la plus novatrice dans ce domaine est 
celle de la MJC 1 de Sainte-Foy-lès-Lyon qui, avec la collaboration active de 
l'ANRAT2 et de la SACD, vient, en 1997, de publier un CD-Rom dénom
mé "Mascarille" recensant plus de 18 000 références théâtrales et une bi
bliographie de 2 000 titres d'ouvrages sur le théâtre (voir la reproduction de 
la brochure de présentation en annexes p.2-39 et 2-40). Il s'agit là d'un outil 
puissant qui fait écho à la première bibliographie sur le théâtre et 
l'éducation que l' ANRAT avait déjà mise en vente en 1995. "Mascarille", 
dans une présentation agréable, ne se contente pas d'être une base de don
nées bibliographiques absolument inédite, il précise, comme dans le catalo
gue de la Librairie Théâtrale ou dans celui de la libraire Le Coupe-papier, 
la composition de la distribution, la durée présumée, le type de pièce et 
donne résumé de la pièce et commentaires sur l'auteur ou sur l'histoire du 
texte : un descriptif encore trop succinct mais précieux. Comme toutes les 
bases de données informatiques, il offre des possibilités de tris moiti
critères particulièrement intéressantes pour qui recherche un éventail de piè
ces répondant à des contraintes particulières. 

Quels avantages faut-il espérer de l'édition d'un tel outil et de son 
amélioration ultérieure (une mise à jour est prévue en 1998 avec 700 à 800 
corrections) alors que les librairies disposent déjà d'instruments efficaces et 
rapides de recherche bibliographique ? D'une part, seules les librairies bien 
équipées disposent d'une base de données sur CD-Rom mentionnant les ou
vrages disparus des catalogues des éditeurs. D'autre part, il conviendrait, 
dans une perspective de perfectionnement de "Mascarille" d'inclure dans ce 
répertoire la mention des œuvres non éditées mais représentées. Livres 
épuisés et pièces non éditées passent en effet à la trappe d'une recherche 
bibliographique établie par les services d'une librairie. Mais les avantages 
d'un répertoire professionnel ne s'arrêtent pas là. Contrairement aux bases 
de données concises des libraires, un répe11oire digne de ce nom - du fait 
même de sa spécialisation - devrait pouvoir faire état, mieux encore que 
"Mascarille", en plus du descriptif succinct de l'histoire du texte 
(représentations, lectures, traductions ... ) et d'une biographie de l'auteur. Il 
permettrait ainsi d'introduire précisément une œuvre alors que les notices 
des outils réservés aux libraires restent - en raison de leur volume 
d'informations - très laconiques. 

Un tel répertoire, même si sa vocation première est de permettre aux 
professionnels de se repérer dans la jungle de l'écriture, pourra être mis à la 
disposition des lecteurs potentiels dans les bibliothèques et les Centres de 
Documentation et d'Information des établissements scolaires. Il est étonnant 

MJC : Maison des Jeunes et de la CultUre 

AN RAT : Association Nationale de Recherche et d'Action Théàtrale, association loi 1901 subventionnée par le ministère de la 
Culture ct de la Communication. de l'F.ducation nationale. de la Jeunesse et des Sports. présidée par Jean-Charles Lenoir et diri
gée par Jean-Gabriel Carasso, L'AN RAT/Théâtre Education « rassemble de nombreux partenaires des relations du thêàtre et de 
l'éducation : artistes. enseignants. formateurs, responsables éducatifs et çulturcls .... Elle se propose de favoriser les échanges, 
les solidarités entre artistes, enseignants. jeunes ... , d'analyser les pratiques. les acti•·ités théâtrales dans !"éducation. d"interroger 
la qualité. le sens. les perspectives de ces actions, de promouvoir le partenariat entre établissements scol~ires ct culturels ... ct 
inversement..., de développer la connaissance, par les jeunes et les enseignants, du théâtre vivant contemporain ct des conditions 
de sa création .... de soutenir les démarches de qualité permettant aux jeunes publics leurs premières rencontres avec les œuvres, 
d'approfondir la réflexion par un travail sur 1 'histoire. la formation, par l'ouverture internationale .... de faire connaître le sens 
et la nature de ces activités auprès des décideurs ct du grand public.» (extrait de la plaquette de présentation de I'ANRAT) 
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qu'une modeste MJC, soutenue par L'ANRAT et la SACD, ait réussi là où 
ailleurs, il reste encore à rassembler les forces, à unir les partenaires, pour 
trouver les modalités - et le financement- d'élaboration d'un tel chaînon 
manquant. Désormais, il faudra compter avec "Mascarille" et unir les 
moyens d'éventuels nouveaux partenaires pour améliorer les versions ulté
rieures et diminuer coûts de fabrication et de distribution et prix d'achat 
(300 F en 1997 ce qui le rend déjà largement accessible). 

Il est évident que la puissance du développement de la technologie in
formatique réserve des surprises dans les vingt prochaines années. La vi
tesse de réduction des composants permet de prévoir à moyen terme une 
augmentation vertigineuse de la capacité de stockage. Au-delà de la consul
tation d'un répertoire, il est très raisonnable - et même implacable -
d'imaginer que ces banques de données conserveront non seulement les no
tices mais les textes intégraux (après numérisation par saisie ou par scanné
risation). La lecture d'une pièce, après la recherche bibliographique, pourra 
ainsi se faire en bibliothèque - et ensuite à domicile- à partir d'un écran ou, 
selon le choix de 1 'utilisateur, grâce à l'impression d'un exemplaire via une 
imprimante. 

Ainsi, autant ces outils informatiques vont modifier la circulation de 
l'information et permettre la promotion de l'écriture, autant ils en viendront 
très rapidement à bouleverser les techniques et l'économie de l'édition. Et 
plus particulièrement dans des domaines fragiles, comme l'édition théâtrale, 
où la distribution et la fabrication traditionnelles ne réussiront pas long
temps à concurrencer les avantages des technologies nouvelles. 

impression informatisée 

L'impression coûte cher. Elle représente à elle seule la moitié des 
coûts de fabrication du livre. Les techniques actuelles d'impression - com
position ou photocomposition, tirage des plaques originales et impression 
des exemplaires - pénalisent les éditions à faible tirage puisque dès le pre
mier exemplaire, d'importants coûts fixes frappent l'éditeur. Diminuer le 
coût de ces frais fixes, c'est parvenir à réduire le désavantage des petits 
éditeurs et des éditions à faible tirage. L'informatique permet une telle opé
ration : saisie du texte sur ordinateur, archivage, manipulation ne représen
tent que des opérations très rapides et peu onéreuses (environ 300 F pour le 
premier exemplaire). L'impression se fait ensuite "à la demande" (coût de 
fabrication : 45 centimes la page) sur des machines aujourd'hui tout aussi 
performantes que les actuelles "Offset". 

Quelques expériences concluantes ont ainsi été tentées. L'une d'elles, 
menée par Henri Le More et Jean-Louis Bauer, a fait l'objet en 1995 d'une 
présentation lors des "Etats de la création contemporaine II" à La Char
treuse. Non seulement ce système est économique mais il est riche d'une 
grande souplesse : « Le procédé d'impression numérique permet non seule
ment d'ajuster très exactement le tirage aux besoins, mais aussi d'ajouter 
des parties spécifiques (par exemple quelques pages sur la compagnie, sur le 
festival ou le théâtre où se joue la pièce) ou même d'imprimer une nouvelle 
version de la pièce si le texte a été modifié au cours des répétitions. »1 

Henri Le More et Jean-Louis Baucr. "NotH'ellcs technologies d'impression numérique, édition virtuelle et édition théfltrale" in 
L~:s Etats de lacréationthéàtrak contemporaine H, \995. p.26. lis ajoutent que grâœ à ce procédé, il est évidemment possible 
de «stocker "virluellernent" l'ouvrage smls forme de manuscrit électronique, ce qui rend le titre disponible à tout moment : 
ainsi sont résolus les problémes ùe stockage. de mévente, de retours et d"invendus. » (p.25) 
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En diminuant le coût d'impression, ce processus offre de nouvelles 
perspectives aux éditeurs qui pourraient ainsi "tester" un titre, sachant 
qu'en cas de besoins importants (au-delà peut-être de quelques centaines 
d'exemplaires), il deviendrait plus rentable de se reporter sur le mode 
d'impression traditionnel. 

Les éditeurs, s'ils veulent dynamiser la consommation, s'ils veulent 
penser leur métier en fonction des réalités technologiques actuelles, doivent 
réfléchir à ces nouveaux procédés qui, même si le marché n'est pas assez 
important pour intéresser les constructeurs et les revendeurs, finiront avant 
longtemps par faire leur apparition dans le domaine de la publication. 

Il convient de mesurer, dans l'hypothèse très probable d'une telle 
évolution de l'édition, les changements que cette métamorphose du stockage 
du texte va produire dans l'imaginaire collectif : de son statut respectable et 
prestigieux de texte édité - destin complexe et onéreux - , le texte va être 
conservé dans les secteurs des pistes d'un disque dur d'un ordinateur, 
comme n'importe quel autre texte personnel. Il perdra peu à peu, au fur et à 
mesure de l'amélioration des techniques d'impression (augmentation de la 
vitesse et réduction des coûts), sa spécificité. Son aura ? 

diffusion spécialisée fédérée 

Du strict point de vue de l'exploitation commerciale, les éditeurs 
souffrent d'une frilosité des diffuseurs - a fortiori depuis la disparition de 
Distique - à l'égard des éditions pour lesquelles le marché est réduit. L'idée 
d'une diffusion fédérée est ainsi née de cette inadéquation entre te système 
de diffusion qui privilégie les textes à forte demande et la nécessité pour les 
éditeurs de théâtre de faire circuler leurs ouvrages. 

Jean-Pierre Engelbach est un de ceux qui ont le plus œuvré ces der
nières années pour un tel regroupement. Refusant de voir disparaître le 
fonds d'Edilig lors de la liquidation de la maison d'édition de la Ligue de 
1 'Enseignement qu'il dirigeait, il a créé ses propres éditions, les Editions 
Théâtrales, et racheté ce fonds avant de le développer considérablement. 
Pour pérenniser cette entreprise fragile, il lui semble capital de s'affranchir 
des conditions imposées par les grands diffuseurs sans qu'il puisse, seul, ré
soudre ce problème à l'échelle nationale - voire européenne. Il avait déjà 
fait part, en 1985, à Michel Vinaver de ses projets : 

« Face à cette inadéquation, un éditeur spécialisé, Théâtrales, souhaiterait la création 
d'un organisme de diffusion spécialisé dans les livres de théâtre qui. sur une base 
coopératii.e (un groupement d'intérêt économique, par exemple), desservirait tous les 
éditeurs publiant du théâtre en se concentrant sur les quelques deux cents libraires 
formant la clientèle pour cc type d'ouvrages. Priés de réagir à cette suggestion, les 
diffuseurs divergent quant au principe (les uns le trouvent plutôt séduisant ; d'autres, 
complètement impensable idéologiquement). Sur un point en tout cas, ils s'accordent : 
financièrement, le projet est totalement irréalisable. «Il serait hors de question 
d'amortir les frais», disent-ils, ou encore : «A moins de travailler avec des militants 
ou de décider de faire œuvre de philanthropie ct de subventionner ces opérations, 
c'est impossible ... Regrouper toute l'activité d'un secteur qui n'est pas porteur ne se
rait pas un progrès. Au lieu d'avoir dix malades moyens, on en aura un très 
grave.»» 

Le point de vue des diffuseurs est clair : ils estiment le projet mort
né. Pourtant, force est de constater que même les "malades moyens" 
comme Distique finissent par trépasser. Alors ... Ne vaudrait-il pas mieux 
tenter une telle aventure plutôt que de se contenter d'une diffusion insatis
faisante ct toujours fragile ? Le coup de fouet que représenterait, auprès des 
libraires, l'implantation d'une nouvelle distribution permettrait peut-être de 
leur redonner le goût de la défense du livre de théâtre plutôt que de les en-
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courager passivement à se plaindre continuellement de la mauvaise qualité 
d'une diffusion qui ne fait rien pour améliorer le sort des livres de théâtre. 

Tenace, Jean-Pierre Engelbach, qui a choisi d'assurer - grâce à son 
équipe- la diffusion de ses ouvrages, avance peu à peu dans l'élaboration de 
cette hypothétique structure de diffusion commune. Depuis la rentrée 1994, 
les Editions Théâtrales ont réussi à fédérer autour d'elles d'autres petites 
maisons d'édition : Editions Très-Tôt théâtre, Théâtre du Soleil, CNDP 
(collection Théâtre aujourd'hui) et, jusqu'à leur suspension en 1996, les 
Cahiers de Prospero édités par La Chartreuse. «Cela marche très bien, as
sure Jean-Pierre Engelbach, et crée auprès des libraires une dynamique très 
positive. Mais cela perturbe fortement une petite structure comme les Edi
tions Théâtrales. Il faudra sans doute passer à une étape fédérative plus im
portante, avec de nouveaux partenaires. »t 

Là encore, les éditeurs se trouvent dépendants de la capacité des au
tres partenaires à se mobiliser (la situation économique des Editions Théâ
trales est d'ailleurs actuellement extrêmement fragile). Cette idée d'une 
fédération de diffusion théâtrale améliorerait sans doute la distribution des 
libraires et en conséquence- il faut l'espérer - la consommation. Mais elle 
reste subordonnée à une prise de conscience et à une inertie du système qui 
cantonne chacun dans ses positions quelque inconfortables qu'elles soient. 

lectures et rencontres 

S'il est séduisant pour les éditeurs de textes de théâtre de court
circuiter le système de diffusion et de palier ses carences, il est en revanche 
impossible pour eux de contourner une autre étape du cheminement du li
vre : les rayonnages des libraires. Là encore, les éditeurs sont largement 
dépendants du travail accompli par ces marchands au rôle déterminant. Si le 
nombre de librairies en France est considérable, la quantité de libraires, 
cela a déjà été souligné, qui proposent un service avantageant les petits édi
teurs est faible. Beaucoup de librairies considèrent leur capacité de stockage 
trop réduite pour s'encombrer de volumes destinés à demeurer plusieurs 
mois voire plusieurs années dans leur boutique. Deux solutions se présen
tent : accélérer la vente de ces livres ou les éliminer purement et simple
ment de l'offre. Considérant que tout effort tenté en faveur de la 
consommation des livres réputés peu lus est d'avance voué à l'échec, la 
majorité des libraires a opté pour la seconde solution. Aujourd'hui encore, 
il existe peu de librairies avec un rayon de théâtre digne de ce nom même si 
Jean-Pierre Engelbach considère que ce nombre est en progression, et en
core moins de lieux qui proposent au public de découvrir des auteurs et 
leurs livres grâce à des animations. 

Pourtant, le travail de sensibilisation est essentiel. Certains l'ont 
compris et s'emploient à multiplier le nombre de rendez-vous destinés à ai
guiser 1 'appétit des lecteurs potentiels. Ces initiatives peuvent prendre toutes 
les formes, seule l'imagination leur impose des limites. De la rencontre 
avec des auteurs, des acteurs ou des metteurs en scène dans une librairie, un 
théâtre, une bibliothèque, un centre social, une université, un lycée, un 
collège, une école ou une maison d'associations, à la lecture publique, de 
multiples événements peuvent éveiller 1' intérêt, préparer la découverte en 
diminuant la distance qui existe entre l'image du texte de théâtre et sa réali-

Jcan~Pierre Engclbach, « la diifusion des livres (pièces) de théàtre » in Lc~!;;!a_t.~_JQ_I_acré_adon théâtrale contcrnp<_!~~ine Il, 1995, 
p.24 
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té, en rapprochant- ne serait-ce que par une humanisation, une incarnation -
l'écriture dramatique du public, Rien ne vaut la parole de l'auteur ou de 
1 'acteur qui évoque sa relation au texte pour séduire et faire partager une 
passion : elle sonne juste parce qu'elle parait plus authentique, plus directe 
que toute autre approche. Elle tisse un nouveau tien entre le lecteur poten
tiel et le texte. Sans pervertir la relation ultérieure du lecteur - la nature de 
la rencontre avec le texte n'est jamais vierge, elle est de toute façon la résul
tante de tout un environnement spécifique lié à l'individu -, elle modifie son 
rapport charnel avec un objet souvent trop abstrait, retiré, par lequel le 
public ne sent pas toujours concerné. 

Certes, la "rentabilité" de ce genre de manifestations n'est pas im
médiatement mesurable et l'investissement consenti peut souvent apparaître 
inutile. Il y a cependant fort à parier que le sort de l'édition théâtrale dé
pend de l'énergie avec laquelle chacun, à sa mesure, acceptera de défendre 
l'idée d'une profération de l'existence et de la richesse de l'écriture drama
tique. Aller à la rencontre, c'est devancer le désir, le révéler là où il sem
blait épuisé. Sans attendre de cet appel à la curiosité le surgissement d'un 
enthousiasme des foules mais en espérant, avec opiniâtreté, que l'effet ne 
sera pas aussi dérisoire que les pourfendeurs de l'animation l'estiment. Pa
rier sur le pouvoir de la rencontre, c'est parier sur la qualité intrinsèque des 
œuvres, parier sur leur portée, sans tenter de masquer l'exigence que sup
pose l'écriture pour te lecteur non averti, sans chercher à tout prix à abais
ser l'enjeu artistique pour mieux appâter le chaland, sans succomber au 
vedettariat, mais en misant uniquement- simplement- sur les forces en pré
sence. 

Il est impossible de citer toutes les initiatives répondant à ce pari. 
Partout en France, des îlots de résistance existent. Des libraires, des ensei
gnants, des directeurs de théâtre, des directeurs de festival ou de bibliothè
que agissent jour après jour pour proposer au public de partir à la 
découverte d'un homme, d'une œuvre, d'une écriture. L'un d'eux peut ser
vir de symbole : José Valverde. Avec Alida Latessa aux côtés de laquelle il 
dirige le Théâtre Essaïon de Paris, il s'est mis en devoir d'offrir, à ceux qui 
le souhaitent, de surprendre l'écriture nouvelle, de la dénicher, semaine 
après semaine, dans les replis de ses innombrables inventions. Avec achar
nement, il programme tous les samedis après-midi une lecture d'un texte in
édit dans son petit théâtre. Le "Théâtre à une voix", c'est le nom de cette 
impressionnante série de rendez-vous, se présente comme une bouteille à la 
mer, un geste lancé à l'adresse de ceux qui persistent à croire que la révéla
tion se cache derrière la couverture anodine d'un manuscrit ou d'un livre. 
Dans chacun des programmes que José Valverde envoie à ceux qui écoutent 
ses propositions, il fait fig~..o·rer à peu près le même texte : 

«A l'abri des grands vents médiatiques, hors de tous les dans, de tous les partis, 
souterrainement mais obstinément, Essaïon de Paris vous invite chaque semaine à ce 
travail collectif ouvert à tous les amoureux du théâtre. Sans œuvres nouvelles 
d'auteurs vivants, le théâtre disparaitrait sous la poussière des "chefs-d'œuvre" de 
son passé. Chaque samedi après-midi, dans cc théâtre qui se consacre exclusivement à 
la création d'œuvres inédites d'auteurs vivants d'expression française (140 à ce jour), 
nous nous consacrons à l'écoute d'une pièce nouvelle lue par un acteur seul à la table. 
Les pièces sont choisies dans la diversité des styles et des écoles de pensée avec le 
souci unique d'agir pour que la parole du poète vivant soit le cœur vivant du théâ
tre. » 

José Valverde a fait de cette dernière formule - «Pour que la parole 
du poète vivant soit le cœur vivant du théâtre » - la devise de son théâtre et 
fort de ses 388 lectures (au 28 juin 1997), il s'emploie à la suivre sans relâ
che. L'effet pervers d'une telle régularité est de devoir, à force, proposer 
des textes de qualité variable ... les plus mal reçus désservant inévitablement 
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t'entreprise toute entière. Ces propositions réclament donc de la part des 
spectateurs une persévérance, une exigence et une inlassable curiosité. 

Théâtre Ouvert, l'association Théâtrales avec "Passerelles" tous les 
mois au Théâtre du Rond-Point, le Centre National du Théâtre, le Club des 
auteurs de la SACD ou le Théâtre de proposition1 tentent tous de suivre la 
même voie. Celle de la recherche ct de la manifestation des auteurs contem
porains. Et si tous ceux qui ont les moyens - un lieu et un peu d'argent - les 
imitaient, nul doute que l'image de la vitalité de l'écriture dramatique évo
luerait avantageusement. 

Que la réponse à ces invitations soit faible, que la qualité des rencon
tres soit inégale - cela fait intimement partie de l'entreprise -, que la cause 
semble d'avance perdue, ne préjugent en rien de l'écho lointain que ces ap
pels sauront produire. S'engager dans la promotion de la lecture, c'est déci
der une fois pour toutes de privilégier les convictions et d'arrêter des 
objectifs qui, même s'ils ne sont pas atteints, doivent demeurer l'unique ci
ble. Ce travail de fourmis, ingrat, se heurte à des obstacles pernicieux : 
sous prétexte d'organiser des rencontres, beaucoup de structures entrent 
dans un mécanique qui repose sur un engagement tout aussi obstiné que 
routinier. Comment, à force de s'épuiser dans des manifestations peu re
connues et peu fréquentées, ne pas se contenter du petit cercle d'initiés en 
oubliant qu'il faut sans cesse - le dessein l'exige - penser l'extension de la 
promotion ? Comment persister dans l'espoir quand - en dehors du petit 
nombre de fidèles - l'indifférence ou l'indisponibilité éloignent l'écrasante 
majorité de la population ? 

L'organisation de rencontres ne peut être une manière de se détourner 
de ses responsabilités en les assumant mollement. Il ne peut s'agir de don
ner le change en produisant quelques efforts, en accomplissant te minimum 
de travail demandé pour se protéger des éventuels reproches : l'organisation 
d'animations réclame de l'ambition, de l'audace, de l'imagination et de la 
disponibilité. 

L'épuisement, la résignation à la marginalité ou la minimalisation de 
l'engagement sont souvent le résultat d'un isolement. Parce que l'affluence 
aux rencontres est faible, parce que les ventes dans le cas d'un libraire ne 
signalent aucune retombée des rencontres ou des lectures, parce que la 
presse rechigne à se faire l'écho de ces petites manifestations anecdotiques, 
chacun dans son coin se replie ou s'étiole. Alors que tous ont le même désir 
de développer ce type de promotion : éditeurs2, diffuseurs, libraires, au
teurs, acteurs, metteurs en scène, public. Là encore la notion de réseau de
vrait pouvoir galvaniser les énergies alors qu'actuellement, le réseau ne fait 
renforcer les dépendances et les impuissances. 

Sur quoi repose en effet le succès de ces rencontres ? Sur la mobilisa
tion des organisateurs potentiels, sur la mobilisation des invités et sur la 
mobilisation de la population. Pour les deux premiers ingrédients, le réseau, 
s'il est correctement utilisé, semble une réponse aux exigences de la réus
site. Plutôt que de travailler seul dans son pré carré, en compétition plus ou 
moins ouverte avec ses voisins - 1 'organisation de rencontres avec une vc-

Voir Laurence Bailloux, " Pour une dynamique de 1 'écriture contemporaine (2' partie) » itt Du théâtre (larevuc). n" 13, été 1996. 
p.72-73. 

Claire David précise : « Publier un texte de théâtre en liaison avec une représentation cela veut dire : des mises en place de li· 
vres plus aisées ; une sensibilismion des libraires à la vic culturelle accrue. des demandes de la part de leur clientèle, un intérèt 
des critiques et des médius, des possibilités "d'animations" conjointes (débat entre les auteurs Cl les équipes artistîques. ré
flexions sur une thématique ... \. Notre altitude est de créer une rédie dynamique du livre au moment de S\1 sortie. " («Editer en 
liaison avec la représentation» in Les Etats de la créatior_uhéâtralc conte!l:lp~r~inc_!l, 1995. p.22) 
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dette de l'écriture ou un acteur connu est parfois un véritable enjeu com
mercial - , mieux vaudrait réussir à tisser un maillage de points de rencon
tres qui s'organisent pour faire circuler les manifestations, pour faire 
circuler l'information annonçant les rencontres. Cela peut aller du réseau de 
théâtre, de librairies, de bibliothèques qui, pour ces occasions précises, tra
vaillent de concert afin de planifier la tournée d'un auteur ou d'un acteur, à 
un réseau d'associations qui unissent leurs efforts pour mettre en place des 
séries de manifestations dans les régions. 

L'avantage de la mise en réseau volontaire - assumé, maîtrisé et utili
sé -est double : d'une part, intégré au sein d'un ensemble, chaque acteur de 
ce groupement se sent épaulé, soutenu, responsable et solidaire. Il accède à 
une certaine reconnaissance étant identifié comme affichant son apparte
nance spontanée à un réseau, réseau d'autant plus fort et important qu'il fé
dérera de nombreux éléments. La solitude et ses faiblesses disparaissent au 
profit de l'effet de groupe, de la puissance de la masse. D'autre part, il est 
beaucoup plus facile de convaincre des personnalités de participer à une sé
rie de manifestations qui leur semblera sérieuse, fructueuse - "rentable" - et 
qu'ils souhaiteront même encourager, que de les amener à répondre à une 
invitation ponctuelle à 500 kilomètres de leur domicile dont la seule pers
pective qu'ils projettent est l'image d'un maigre public et la fatigue inutile 
occasionnée par ce déplacement. 

Les "Fnac" ont bien saisi l'avantage de leur nombre de points de 
vente : elles disposent d'une force innée de persuasion irremplaçable. En 
s'unissant - ce que la logique commerciale impose naturellement dans un 
groupe structuré -, chaque "Fnac" de France peut convaincre un auteur ou 
un acteur de venir à la rencontre du public dans le cadre d'un itinéraire 
avantageusement déterminé. L'organisation logistique et 1 'efficacité du ré
seau rassurent les interlocuteurs et permettent de réaliser des manifestations 
qui, sans cette consistance particulière, n'auraient pu exister. La puissance 
du réseau est là encore irremplaçable. 

Reste à savoir dans quelle mesure, chaque libraire, chaque directeur 
de théâtre, de bibliothèque ou d'école est prêt à travailler avec ses confrères 
pour faire avancer cette idée. Si le principe de concurrence freine la consti
tution de réseaux locaux de structures de même nature (réseaux de librai
ries, d'écoles, de bibliothèques, de théâtres), rien n'empêche a priori la 
constitution de réseaux nationaux, l'éloignement géographique de chaque 
nœud du réseau écartant le spectre de la compétition. Sur le plan local, il est 
tout aussi réaliste d'imaginer des réseaux de points de rencontres de nature 
différente. Pourquoi dans une même ville une librairie, un établissement 
d'enseignement, un théâtre, une bibliothèque ne ~c rassembleraient pas afin 
d'organiser des rencontres étalées sur une journée avec les mêmes invités ? 
Le public-cible de chacune de ces rencontres étant différent, la multiplica
tion des manifestations n'est alors plus un inconvénient mais un avantage : 
l'interlocuteur acceptera beaucoup plus de s'investir dans une série de ren
dez-vous groupé et cohérent que dans un assemblage confus d'invitations 
disparates. 

La sensibilisation mériterait d'être beaucoup mieux considérée, elle y 
gagnerait immédiatement en efficacité. Son enjeu dépasse celui de 
l'animation récréative : elle cristallise en fait la qualité même de 
1' appréhension des problèmes de la part de chacun des acteurs de la sphère 
théâtrale. Si une vaste réflexion s'engageait dans le sens d'un enrichisse
ment des f01·mes de manifestations, nul doute que ce serait le signe d'une 
prise de conscience salutaire et d'une utilisation positive des ressources du 
réseau. Peut-être les éditeurs, s'ils acceptaient d'étudier des projets de sen
sibilisation, ouvriraient-ils une nouvelle voie pour la conquête d'un plus 
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large lectorat. Le dynamisme du marché repose aussi sur les initiatives 
qu'ils pourraient prendre en s'appuyant sur les autres partenaires plutôt que 
de les désigner systématiquement comme les responsables de leurs difficul
tés. A cet égard, les Editions Théâtrales, qui ont provoqué la naissance 
d'une association destinée à promouvoir la lecture du texte de théâtre, reste 
la maison d'édition la plus résolue. 

1.2.3.6. théâtres et librairies 

2 

• • • • 

Si la sensibilisation peut contribuer à conduire le public à franchir 
plus qu'il ne le fait actuellement les portes des librairies pour acheter des li
vres de théâtre, il est une autre solution expérimentée depuis de nombreuses 
années qui s'édifie sur le renversement de la démarche. A défaut de court
circuiter le travail des libraires, comme ils court-circuitent dans quelques 
cas celui des diffuseurs, les éditeurs bénéficient parfois de 1 'initiative de 
théâtres qui acceptent de transformer une partie de leur édifice en librairie. 
Paraphrasant la formule de Lagardère, ces théâtres pourraient s'exclamer : 
«si tu ne vas pas au livre de théâtre, c'est le livre de théâtre qui ira à toi. » 

La stratégie est simple : le public-cible des éditeurs de pièces de théâtre est 
essentiellement celui qui fréquente les théâtres. La meilleure façon de 
l'informer et de lui donner l'occasion d'acheter un livre est encore de lui 
proposer la vente à domicile, c'est-à-dire au théâtre. Jacques Léobold de la 
librairie Alias, rue Boulard à Paris, s'est installé au Théâtre National de 
Chaillot pour cette raison : « Les gens, ayant très peu de temps, font rare
ment la démarche d'aller vers quelque chose, même s'ils en ont un certain 
besoin. On est tellement sollicité aujourd'hui qu'on oublie facilement un be
soin pour passer à un autre. Alors, il faut aller où les gens vont... »1 

L'idée, encore une fois, n'est pas neuve et Jean Vilar, justement à 
Chaillot, l'avait expérimentée très efficacement en vendant des éditions si
glées TNP des textes joués (qui donnaient droit pafois à des photographies 
ultérieurement envoyées). Ce concept vient d'ailleurs d'être repris par les 
Editions Théâtrales qui ont créé, en 1997, une collection intitulée "En 
scène" «pour disposer du texte de la pièce sur les lieux mêmes du théâ
tre »2 . Cette déclaration d'intention dit 1 'importance que les éditeurs accor
dent aujourd'hui à la distribution dans les théâtres. 

Mais implanter une librairie dans un théâtre ne signifie pas seulement 
tenir un stand de vente les soirs de représentation, il peut s'agir d'ouvrir 
réellement cinq ou six jours par semaine dans la journée, une véritable bou
tique. De doubler en quelque sorte le service de vente de billets d'un service 
de vente de livres. Les théâtres n'ayant ni la compétence, ni souvent les 
moyens de s'investir seuls dans le développement d'un tel service, quand ils 
tentent l'aventure, le plus souvent, c'est avec t'aide d'un libraire qui, soit 
s'établit entièrement dans le théâtre, soit y installe une annexe de sa bouti
que en acceptant de reverser au théâtre un pourcentage sur les ventes en 
contrepartie de la gratuité de l'emplacement. 

Michel Vina ver concluait, en 1987, que 1 'expansion du commerce du 
livre de théâtre devait passer par cette stratégie d'alliance entre la création 
théâtrale et la librairie : «Au plan local, le facteur déterminant, c'est une 
symbiose entre la librairie et l'activité théâtrale, un désir réciproque de 

Michel Vinaver. !--c Compte rer1_du d'A1•ignon, 1987, p.37 

On y trouve par exemple en l '197 la r~~dition de fin d'été à Ba~91rat de Philippe Minyana. 
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s'épauler mutuellement, la recherche d'une synergie. »1 Mais cette synergie 
est loin de se concrétiser. Depuis dix ans, le rapprochement entre théâtres et 
libraires n'est souvent que timide ou éphémère. Les raisons de cette timidité 
sont diverses : d'une part, la plupart du temps, la faiblesse des résultats 
provient du fait que chacun ne dédie pas au projet les moyens de ses ambi
tions. Le théâtre refuse de céder - ou ne trouve pas la possibilité de le faire2 

- un espace adéquat - vaste, bien exposé, établi dans le flux de circulation 
du public, proche des caisses de vente de billets, disposant d'un accès libre
et le libraire n'approvisionne pas toujours ses stocks de manière à offrir di
versité3 et quantité. D'autre part, les directeurs de théâtre considèrent cette 
activité annexe - extérieure à la vie artistique - et ne parviennent pas à 
l'intégrer réellement dans le projet de l'établissement qui n'a jamais été 
conçu, à tort, pour accueillir ce type de service. D'autre part enfin, le pu
blic de théâtre arrivant souvent au dernier moment pour la représentation et 
ayant 1 'habitude de repartir aussi vite pour rie pas prolonger une soirée sou
vent déjà exceptionnellement longue, ne prend pas le temps de flâner devant 
les vitrines des librairies. La suppression quasi générale des entractes -
comme le déplorait Bernard Dort4 - n'arrange rien à la fréquentation des li
brairies installées dans les théâtres. Quant à l'ouverture dans la journée, de
vant l'importance des abonnements ou de la réservation par téléphone, rares 
sont les personnes qui se déplacent pour venir chercher leur billet au théâtre 
en dehors des soirées de représentation. Et comme il n'est pas entré dans les 
habitudes de la population de considérer qu'un théâtre peut être ouvert dans 
la journée et être un objet de visite, il n'est en fait guère rentable de main
tenir un stand de vente ouvert du matin au soir et les expériences sont ainsi 
rarement pérennes. 

Comment trouver une solution pour permettre à cette idée de la li
brairie au théâtre de se développer concrètement? Là encore, il en va de la 
mise en commun des efforts, de la volonté solidaire de parier à long terme 
sur une solution qui nécessite le concours de tous les acteurs : pouvoirs 
publics, théâtres, libraires, artistes et public. Michel Vinaver, rapportant le 
cas d'Anne Deren qui s'était installée complètement au Théâtre des Aman
diers de Nanterre durant trois ans, soufflait aux directeurs de théâtre une 
première exigence : «Ce type de jonction librairie/théâtre [ ... ] n'est possi
ble que dans la mesure où le théâtre reconnaît le caractère mixte (à la fois 
commercial et de service public, de service culturel) de l'entreprise, et dans 
la mesure où il se solidarise de la librairie financièrement, d'une façon ou 
d'une autre, en cas de mauvaise saison. Car en fait, le sort de la librairie 
dépend du succès des spectacles. "Sans aide du théâtre, ce n'est pas possi
ble. Il faut une participation en cas de vaches maigres. L'indépendance ab
solue est utopique." ~>5 En somme, si le théâtre n'est pas comme~cialement 
engagé dans l'affaire, il laisse la librairie s'étioler sans estimer qu'il ait à 
engager une quelconque responsabilité dans la pérennité de l'activité. Con
sidérant être déjà beau prince en offrant au libraire la possibilité de vendre 
dans l'enceinte du théâtre et ayant ses propres difficultés à équilibrer ses 
comptes, il n'accepte pas de s'investir financièrement dans un service au
quel il ne se sent pas statutairement lié . 

Michel Vinaver, J_.c Compt~ rendu d'Avignon, l '187. p.J6 

Voir Jacques Léobold : "J'ai pris conract avec Brook pour faire qttelque chose aux Bouffes du Nord. A Bobigny égalcmem. 
Mais on a buté, et c'est un problème qu'on rencontre dans beaucoup de thé<ltres, sur l'absence de place ou d'un ernplacernerll 
central qui donne ses chances à l'expérience., (Michel Vinaver, Le Con:t[lte rendu q'Avignon, !987, p.38) 

Voir Jacques Léobold : "On montre 150 titres. C'est encore trop peu_ Avant tout viennent les tcxles des pièces représen!ées, il 
faut que ce soit immédiat., (Michel Virlaver.!o,.ç:~Çornpte rendu d'Avignon, 1987, p.J7-38) 

Bernard Dort,<< Sans entracte?, in J,.a Représentation érnancip~~. Actes Sud, 1988, p_lOl à 105 

Michel Vinavcr, Le.Compter~ndu d'A_yjgnon. 1987, p.39 
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De cc fait, convaincu de l'aspect public du service rendu par les li
braires dans les théâtres, Jean-Pierre Engelbach, toujours radical dans ses 
positions - c'est la force de sa détermination, de ses convictions et de sa co
hérence - prône une solution autoritaire de la part des tuteltes publiques : 

<< Les librairies dans les théâtres. Il y en a plus que dans les années du rapport Vina
ver. Mais cela resle la minoriré des cas. Cela devrai! ê!re obligatoire dans tous les 
théâtres publics : CDN ct scènes nationales. Cela fait partie de la qualité de l'accueil 
comme le bar, le parking, le vestiaire, les hôtesses ... Cela va de la simple table de 
vente posée à l'entrée de la salle à la vraie librairie ouverte en permanence dans le 
théâtre (Nanterre du temps de Chéreau). Depuis la fermeture de cette librairie, il n'y 
en a plus. Toutes les autres formules intermédiaires existent. Celles qui fonctionnent 
le mieux (comme Bobigny, La Colline, Hérouville, Toulouse, Orléans) sont le résul
tat d'une collaboration étroite entre le théâtre ct un libraire. " 1 

Sans doute les pouvoirs publics et les directeurs d'institutions au
raient-ils avantage à réfléchir sur cette mission a priori étrangère à l'activité 
théâtrale et pourtant économiquement et socialement étroitement dépendante 
de la vie des théâtres. Sans aller systématiquement jusqu'à 1 'obligation 
d'une librairie dans chaque théâtre public, peut-être une obligation de parte
nariat actif avec un libraire peut-elle être envisagée. Sans aller jusqu'à une 
duplication généralisée de la boutique de la Comédie-Française - à la stra
tégie marketing hautement discutable ... - sans doute est-il possible, grâce à 
la volonté politique, de faire avancer la synergie sur ce terrain. 

Pour ajouter aux expériences encourageantes que relevait Jean-Pierre 
Engelbach, le cas de la Théâtrotèque du Théâtre de la Digue de Toulouse 
est à méditer, et à suivre ... 

«Jean-Pierre et Roseline Montagné ont intégré à un théâtre voué à la création des 
compagnies professionnelles de Midi-Pyrénées, un centre de documentation de théâtre 
contemporain. Ce centre est doté d'un fonds de 5 000 titres environ et abonné à une 
quarantaine de revues spécialisées. C'est le seul centre en région Midi-Pyrénées. Il est 
soutenu par le CNL, et fonctionne également comme une antenne de la maison An
toine Vitez. Jean-Pierre ct Roseline Montagné y ont créé une revue de presse hebdo
madaire, des projets de co-édition et travaillent avec des auteurs (Durif, Valetti). 
2 800 titres sont empruntés chaque année par des professionnels, étudiants, compa
gnies de théâtre amateur. ,z 

Cette expérience de Théâtrotèque réussie est la preuve qu'un espace 
dédié au livre dans un théâtre peut rencontrer le succès. Il suffirait de pro
longer les missions de la Théâtrotèque du Théâtre de la Digue en y adjoi
gnant Je service d'une librairie ouverte au grand public pour que se présente 
là Je prototype parfait d'une infrastructure qui devrait, dans les années à 
venir, être systématiquement expérimentée dans tous les théâtres publics. 
Un tel outil ne pourrait que favoriser la croissance de la consommation de 
livres de théâtre. 

1.2.3.7. système éducatif 

2 

• • • • 

Le système éducatif est un autre partenaire essentiel de la constitution 
du rapport à la lecture. Il est évident que dans son cursus scolaire, l'enfant 
puis l'adolescent se forgent une attitude à l'égard du livre. Ils en construi
sent une image, façonnent une relation qui doit beaucoup à la manière dont 
les enseignants approchent cet objet. 

Jean-Pierre Engclbach. «la diffusion des livres (pièces) de théâtre» in Les Etats de la création théâtrale contemporaine II. 1995. 
p.23 

Philippe Minyana, «Editer: Rapport de la Commission [»in l=~~~tats de la création thé~!!_ale contcmQ_Q!_ainc !1, 1995, p.20 
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La lecture et l'étude du texte de théâtre au collège et au lycée se sont 
longtemps cantonnées aux auteurs classiques. La fameuse et terrible trilogie 
inépuisable, Corneille, Molière, Racine, assortie de Shakespeare, Mari
vaux, Beaumarchais, Musset, Hugo. Puis, peu à peu, Tchekhov, Claudel, 
Garcia Lorca, Brecht, Sartre, Camus, Cocteau, Anouilh, Giraudoux, 
Beckett, Ionesco ont fait leur entrée. L'étendue du champ est heureusement 
aujourd'hui d'une autre mesure et l'écriture contemporaine n'est plus igno
rée: Koltès par exemple, avec Quai ouest- et non Roberto Zucco jugé trop 
délicat. .. -a ainsi figuré au programme des lycéens. 

Sans doute, le constat implacable de Michel Vinaver n'est-il plus ac
tuellement aussi juste : « L'Education nationale a laissé le théâtre se margi
naliser dans les programmes scolaires, ou l'a même laissé disparaître. Or, la 
pratique scolaire de la lecture de textes de théâtre est le fondement même de 
tout entreprise de sauvetage de cc secteur de L'édition à long terme. »1 

Mais, si des progrès ont été enregistrés grâce à de multiples initiatives 
- établissement des programmes, publication de manuels offrant une plus 
grande part au théâtre, publication de pièces comportant un appareillage 
critique utile (l'évolution en la matière est immense lorsque se mesure au
jourd'hui 1' écart entre les publications actuelles Folio théâtre, 
"Répliques"? d'Actes Sud, collection malheureusement abandonnée3 - et les 
feus Classiques Larousse au style suranné et infantilisant) - rares sont les 
Centres de Documentation et d'Information qui disposent, dans les collèges 
et les lycées, d'un rayon théâtre conséquent et rares sont les enseignants qui 
cherchent à confronter les élèves avec l'écriture contemporaine, la jugeant 
sans doute trop déconcertante. 

Pourtant, «Les auteurs contemporains devraient être au programme, 
affirme Jean~François Gallon, d'autant plus que leurs écrits passionneraient 
sans doute davantage les élèves que les classiques, trop souvent étudiés sous 
le mode de la contrainte ! »4 • Laurence Bailloux ajoute : « On pourrait très 
tôt initier les élèves au théâtre, dès le primaire ou le secondaire et renforcer 
les échanges avec l'Education nationale, afin que les textes des auteurs vi-
vants puissent être aussi pris en compte dans le cursus scolaire. Pourquoi ne 
pas aborder dès le primaire un auteur jeune public puis, dans le secondaire, 
faire alterner 1 'étude des classiques et celle des contemporains ? ~>5. 

Un ensemble de décisions pourrait améliorer la pénétration du théâtre 
dans le système éducatif : sensibilisation des enseignants, intensification de 
la présence de l'écriture dramatique dans les programmes, accélération de la 
publication de titres destinés au public scolaire et aux enseignants ou anima
teurs culturels, mais aussi et peut-être surtout amélioration de l'approche 
pédagogique du texte de théâtre. Si la présence du théâtre dans le système 
scolaire a changé de nature - le théâtre n'y est plus seulement envisagé au 
titre de la "littérature dramatique" mais de plus en plus comme création 
scénique mettant à profit les ressources de 1 'écriture -, il n'en reste pas 
moins que "l'explication de texte" appliquée au théâtre se borne souvent en
core à une étude psychologique des personnages et à quelques mises en va-

Michel Vinavcr, Le Compte rendu d' A.:.dg!!_<?~, 1987, pAO 

Voir Pllul Granyte, «Une Nouvelle approche du texte théàtral : Ecriwres dramatiques ct la collection "Répliques", entretien 
avec Michel Vina ver» in Théâtre/Public, 11°114. novembre~décembrc 1993. p.4 ii 6. 

Depuis l'abandon de la collection"' Répliques"· les lecteurs som en droit d'attendre du ministère de l'Education Nationale qu'il 
honore l'engagement qu'il avait contracté lors du Rapport Vinavcr, en soutenam la publication dans une collection de poche de 
pièces de théâtre du répertoire contemporain. 

Laurence Bai lioux, «Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2' panie) , in Q~~tll_é_âtxej)n revue), 11°13, été 1996, p. 74 

Laurence Bailloux. «Pour une dynamique de l'écriture contemporaine (2' partie), in Du~!_f0~lt:_c_q~ revue), 11°13, été 1996, p.75 
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leur d'un style spécifique (stichomythie ... ), d'une situation (le personnage 
caché ... ), d'une construction de la narration, etc. Alors que les véritables 
enjeux du théâtre et du texte de théâtre (pêle-mêle : la dialectique véri
té/illusion, le rapport scène-salle, les relations entre texte rapporté et texte 
rapporteur, la question de l'adresse, la mise en scène, la dimension politi
que et sociale, 1 'imaginaire du spectateur, la transfiguration du réel. . .) ne 
sont que très peu abordés du fait de leur complexité. Or, c'est probablement 
davantage en mettant en avant les richesses esthétiques vertigineuses du 
théâtre - quand bien même elles sont ardues - que l'enseignement serait sus
ceptible de développer dans le public scolaire un goût pour la recherche, 
pour le décodage des signes, pour ta mise en perspective inte11ectuelle et 
sensible de l'épaisseur de l'art dramatique. De manière générale, parce que 
le théâtre est ludique (le jeu) et vivant, l'étude du texte de théâtre est trop 
conçue et présentée, dans le déroulement de 1 'année, comme une récréation 
entre deux genres jugés plus austères (roman, poésie). De sorte que d'une 
part les élèves vivent mal la découverte de textes qui ne correspondent pas à 
leurs attentes ou à leurs fantasmes (dans lequel la présence essentielle du jeu 
leur échappe) et que d'autre part les véritables questions ne sont que trop 
peu soulevées réduisant du même coup chez les élèves l'appréhension de la 
force de l'écriture dramatique. 

Si te système éducatif s'engage avec ses enseignants, ses responsables 
des directions du ministère, ses responsables des formations professionnel
les à réévaluer son rapport à l'art théâtral et à dynamiser les démarches en
treprises depuis plusieurs années, nul doute que, pas à pas, le livre de 
théâtre sortira de sa marginalité pour user de ses attraits spécifiques et de
venir un objet de consommation aussi courant chez les adolescents - c'est 
une lapalissade triviale mais essentielle, c'est-à-dire chez les futurs adultes ·· 
que le roman. 

Il faut ajouter que le système éducatif ne se borne pas à la scolarité 
des enfants et des adolescents. Ce que l'on appelle désormais la formation
pour les adultes - n'est autre qu'une forme d'éducation (conduire vers quel
que chose). Les professionnels, tes enseignants, tes animateurs culturels bé
néficiant d'une éducation spécifique au texte de théâtre, parviendraient, de 
t'intérieur, lorsqu'ils sont en situation d'enseignement ou de réflexion péda
gogique collective, à dynamiser peu à peu l'ensemble du système éducatif. 
Des initiatives prise ça et là - 1' association Théâtrales et ses stages de sen
sibilisation "Lire le théâtre contemporain", tes feus ateliers "Théâtre en 
changement" de Beaubourg, l'Académie expérimentale des Théâtres ou des 
stages animés par des auteurs dans les Conservatoires ou les écoles' - vont 
en ce sens et manifestent un réel besoin de faire circuler une nouvelle ap
proche du texte de théâtre, débarrassée des oripeaux de l'archaïque littéra
ture dramatique. 

médias 

Plus influents à court terme sans doute que le système éducatif, les 
médias jouent un rôle primordial dans la stimulation de la lecture et dans les 
choix du public. Le poids des informations et des jugements véhiculés par la 
sphère médiatique est colossal tant dans le comportement des lecteurs po
tentiels que dans celui des artistes, des pouvoirs publics ou du système édu-

Voir Laurence !3ailloux." Pour unL' dyrwmiquc de l'écriture contemporaine (2' partie)" in Du théâtre (la revue). tl
0 l3, été 1996. 

p.75. 
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catif. Un auteur reconnu par la presse ressent immédiatement les effets d'un 
tel soutien, dans ses rapports aux metteurs en scène ou au pouvoir politique 
comme dans son écho auprès du grand public. D'autant que les élus sont ra
res et que la maigreur de l'information lui donne beaucoup de prix. 

Sans revenir sur l'ambiguïté de nature du texte de théâtre, son identité 
l'a, depuis quelques dizaines d'années, éloigné des rubriques littéraires des 
quotidiens, des hebdomadaires ou des mensuels ... alors que l'histoire de la 
critique dramatique a pourtant été essentiellement marquée par des batailles 
autour de l'écriture. La presse s'est détournée du texte de théâtre à mesure 
que les lecteurs 1 'ont boudé et que les éditeurs 1 'ont abandonné. Histoire de 
poule et d'œuf ... 1 Il est bien difficile de déterminer quel phénomène a en
traîné les autres ou même si 1 'origine est intrinsèque à 1' histoire esthétique 
de l'écriture théâtrale. Au bout du chemin, l'histoire retient cette lente éro
sion de l'intérêt pour le livre de théâtre, manifestée avec une force particu
lière dans le traitement par les médias des pièces éditées. Depuis les alarmes 
déclenchées par le Rapport Vinaver, les critiques dramatiques font plus 
l'effort de signaler l'existence d'un ouvrage ; les revues spécialisée ont 
toutes, désormais, leur rubrique bibliographique. Mais le cri de colère 
poussé par les diffuseurs en 1987, n'est encore pas anachronique : (< On se 
donne un mal de chiens pour que le livre soit en place dans les librairies le 
jour de la première ; on le donne aux journalistes ... Le lendemain, critique 
dithyrambique sur le spectacle ; mais pas une ligne disant : le texte est édité 
chez Untel. On a 1 'impression que les journalistes de théâtre déchoiraient de 
leur noble condition à informer qu'il y a un texte. Au Monde des Livres, on 
vous dira : "C'est du théâtre, ils n'ont qu'à en parler dans la rubrique 
Théâtre." Mais à la rubrique Théâtre, quand voit-on un compte rendu se 
terminer par "Edition Une telle" ? »2 Réponse : rarement. Beaucoup trop 
rarement encore. La presse n'accomplit que peu sa stricte fonction 
d'information. La presse radiotélévisée en particulier. Le désert intégral en 
la matière en est caricatural. 

Devant autant de dédain pour ce type de renseignement fourni à 
l'auditeur/téléspectateur, on ne peut que diagnostiquer dans le corps média
tique d'une part une absence totale de réflexion autour des enjeux de 
l'édition et d'évaluation des périls que connaît cette dernière, et d'autre part 
un rapport de force écrasant le livre sous une chape de silence. L'existence 
du livre n'intéressant - immédiatement et potentiellement - que peu de pu
blic, cette information ne vaut rien. Elle ne bénéficie d'aucune cotation sur 
le terrain de la négociation médiatique. Du coup, les médias estiment 
n'avoir aucun devoir à son égard : ni en regard du public, ni en regard des 
auteurs et des éditeurs. Ni en regard du public : la sacro-sainte mission 
d'information n'est le plus souvent qu'une grande mascarade ; quand 
l'information n'est pas jugée plaisante à consommer ou paraît ne pas con
cerner suffisamment d'individus, les médias épargnent joyeusement le con-

Voir Michel Vinaver : « Commem ne pas s'interroger sur la raison pour laquelle Bernard Pivot, ct il n'est pas le seul, ne sent 
"aucun frémissement"? De la poule ct de l'œuf, qui vient d'abord? Pour qu'il y ait un frémissement, ne faut-il pas qu'il y ait 
information . L'œuf. la poule ... Qu'est-ce qui est la cause, qu'est-ce qui est l'effet? Un cercle vicieux s'est formé, dans lequel 
la littérature théâtrale tourne sans en trouver pour l'instant la sortie. D'une part, son exclusion des médias, admettons-le est 
l'effet d'un ensemble de causes dont : 

- une faible demande de la part du public, 

-la substitution du meneur en scène à l'auteur en tant que figure médiatique 

- la faible proporrion {sous réserve d'inventaire) de pièces que j'appelle autonomes liucrairement. 

D'une part, ce bannissement hors du champ de l'information devient la cause de l'aggravation de ces causes. Et ainsi l'effet de
vient la cause, et la cause de\'ient l'effet. et ainsi va l'édition théâtrale vers l'extinction ... " (Le Compte rendu d'A vi~~. 1987. 
p.54-55). 

Michel Vinaver, Le CorJ1]Hl.) ~~rtd_ll_ d' .fl.vjg~l~r_l, 1987, p.44-45 
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sommateur. Ni en regard des auteurs et des éditeurs : ceux-ci n'ont en effet, 
en réponse, aucune arme, aucun pouvoir coercitif à l'encontre des médias 
du fait de l'extrême faiblesse de leur notoriété. Quel média regretterait de 
ne plus recevoir les confidences d'un auteur ? Quelle radio, quel journal 
déploreraient d'être boycottés par un éditeur de théâtre et son service de 
presse? 

Lorsque la fonction d'information est assumée en dessous du niveau 
minimal, il va de soi que, en ce qui concerne la fonction critique, la situa
tion est encore plus radicale. Si 1' information est rare, te commentaire ri
goureusement consacré à un texte, lui, est exceptionnel. En dehors des 
grandes œuvres classiques ou modernes, la présentation un peu étoffée d'un 
texte ne survient jamais qu'à l'occasion d'une mise en scène, et si l'article 
interroge l'écriture, il ne le fait implicitement qu'à la lumière de ce que la 
mise en scène a bien voulu laisser entendre de la pièce (d'où l'extrême 
préuation que les auteurs prenennt souvent à choisir l'équipe qui créera le 
texte). Quant aux textes contemporains édités sans être immédiatement 
joués, la critique, d'effacée, devient tout simplement inexistante. Seules 
quelques revues de théâtre font un réel travail de lecture des textes contem
porains qui échappe largement au grand public. Quel journal, quel critique 
bénéficiant d'une réelle audience peuvent se targuer, ces dernières années, 
d'avoir défendu avec ferveur un auteur vivant ? L'activité critique - à 
laquelle sera consacrée une partie de cette étude - ne s'exerce plus au
jourd'hui comme elle pouvait parfois s'exercer à l'époque de Jacques Le
marchand. Les engagements personnels se font rares. Quant à t'argument 
qui consiste à prétendre que la qualité de l'écriture contemporaine ne sait 
pas susciter de telles réactions, il élude le véritable débat argumentaire. 
Lorsque les auteurs meurent, les défenseurs se mobilisent : preuve en est 
donc que des écritures fraîches sont susceptibles de provoquer de véritables 
engouements (voir pour Bernard-Marie Koltès, Jean-Luc Lagarce et Didier
Georges Gabily) ! Tant qu'un auteur est vivant, chacun reste prudent. 
Quand il est mort, la mode, le regret de ne pas s'être engagé à ses côtés 
plus tôt, la lecture (tout simplement ! : la mort entraîne à lire l'œuvre placée 
ponctuellement sous les fe.ux de 1 'actualité) déclenchent les vivas que 
l'auteur aurait préférer entendre en direct. 

Cette démission des médias quant à l'information et à la critique des 
pièces de théâtre est extrêmement dommageable. Elle laisse, par ce manque 
de curiosité et de responsabilisation, le champ ouvert à 1 'emprise totale des 
metteurs en scène sur le sort de 1 'écriture théâtrale. En dehors de ce que 
montent les metteurs en scène, malgré le travail éventuel d'éditeurs auda
cieux, rien ne pourra émerger : ni les textes eux-mêmes, ni les débats qu'ils 

· seraient susceptibles d'engendrer s'ils étaient lus et interrogés. La remarque 
de Christian Schiaretti (voir entretien 8 en annexes p.J-92) est à cet égard 
significative. S'élevant contre le manque de cohérence des politiques édito
riales des éditeurs de théâtre, il déclarait : «Le fait d'écrire aujourd'hui est 
pratiquement suffisant pour entrer dans le cadre de cette politique. Je trouve 
ça dangereux. » Il en oubliait ainsi que pour être édité, il ne suffit souvent 
pas d'écrire, il faut aussi être joué ... N'étant pas joué, l'auteur édité aura un 
temps au moins le plaisir de croire qu'il s'offre. Mais l'indifférence des 
médias aura tôt fait de lui rappeler que, malgré l'édition, le manque de cou
rage et d'appétit des journalistes subordonne l'existence réelle d'une écri
ture dans la sphère théâtrale à sa mise en scène. « Dans les années 
cinquante, !'auteur était reconnu en tant que tel, depuis les années soixante-
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dix, il ne peut plus être reconnu qu'en passant par le canal d'un metteur en 
' 1 scene. » 

Il n'est pas interdit de rêver à une presse qui, malgré l'éventuel -et, 
dans la situation actuelle de l'art théâtre, probable - faible intérêt que cela 
pourrait susciter dans le public, alimenterait de ses chroniques le débat sur 
1 'écriture dramatique contemporaine en interrogeant les auteurs, en criti
quant leurs œuvres, en provoquant la lecture et les réactions qu'elle ne 
manquera pas de susciter ici et là. Il n'est pas interdit de rêver à des médias 
qui dynamiseraient le circuit de l'œuvre éditée, qui s'impliqueraient avec 
volontarisme et responsabilité, dans la grande aventure toujours recommen
cée du verbe en attente de profération. 

En attendant, dans la réalité du réseau actuel, les éditeurs sont con
frontés à une passivité retorse des relais dont la mission devrait être préci
sément de les placer au cœur de l'activité sociale. 

Peut-être les médias réagiraient-ils autrement s'ils sentaient, chez les 
artistes de la scène, une réelle volonté de mettre en valeur la vie des œuvres 
éditées, mais, de ce côté-là également, l'ère de la promotion n'est pas en
core venue. 

«La publication de textes de théâtre n'est pas - contrairement à ce que l'on pourrait 
croire entre nous - pour les gens de théâtre : oubli de la mention de la parution dans 
les dossiers de presse, sur les affiches, sur tous les documents relatifs aux spectacles 
et plaquettes de saison dans au moins 2/3 des cas, ignorance que la publication peut 
exister ou que l'auteur a publié d'autres ouvrages (pas de références bibliographi
ques) ... »2 

Le constat de Claire David peut se vérifier aisément. Ni les plaquet
tes, ni les dossiers de presse, ni les bibles distribuées aux spectateurs 
n'offrent d'espace conséquent au recensement de l'œuvre d'un auteur. 
Comme s'il s'agissait d'un geste superflu, d'une excroissance déplacée, dis
gracieuse, comme si 1 'invitation à la lecture pliait devant la culpabilité -
"surtout ne pas faire honte à 1' autre qui ne lit pas p\us que soi" - et le re
noncement- "ça ne servira à rien". 

• • • • • 

Parce que peu de réflexes salutaires viennent soutenir l'écriture, parce 
que peu de partenaires du réseau consentent à jouer un rôle actif dans le 
chemin du texte de théâtre, l'avenir de l'édition théâtrale est aujourd'hui 
toujours incertain. Malgré les efforts des pouvoirs publics, malgré un regain 
d'intérêt de la part des auteurs et des artistes de la scène pour la mise en li
vre des textes, l'économie de l'édition reste fragile et tant que la consom
mation ne parviendra pas à un atteindre un niveau satisfaisant, la pérennité 
de ces entreprises ne pourra être assurée. 

Michel Vinaver insistait dans son rapport sur la mécanique implacable 
du cercle vicieux qui peut schématiquement s'expliciter ainsi : pas de pu-

Jacques-Pierre Amcttc cité par Laurence Bailloux dans« L'auteur ct le théâtre : au cœur du drame (l" partie) , in Du théâtre (l_l! 
~vue), n"'l2, printemps 1996. p.67. 

Claire David,« Editer en liaison avec la représentation» in Les Etatsde la créariq,n théâtrale contemporaine II, 1995, p.21 
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blic, pas de rentabilité, pas de rentabilité, pas d'audace éditoriale, pas 
d'audace éditoriale, pas de débat, pas de débat, pas d'attention, pas 
d'attention, pas de promotion, pas de promotion, pas de public, etc. En 
plusieurs points de cet engrenage, l'effet tente d'être jugulé au bénéfice 
d'un événement susceptible de renverser le sens de la mécanique : les aides 
publiques encouragent 1 'audace éditoriale en dépassant ·la contrainte de la 
faiblesse de la consommation, les expériences de librairies dans les théâtres, 
comme beaucoup d'autres, tentent de stimuler la consommation pour assai
nir l'économie de l'édition ... Si, en un point, la mécanique sc brise, 
1 'édition retrouvera - comme elle semble le faire depuis quelques années -
une certaine combativité, voire un esprit de concurrence. 

La concurrence, dans l'édition, devrait se traduire par un débat esthé
tique tonifiant, chaque maison défendant une voie pour l'écriture. Cette 
compétition au service de la vitalité de l'écriture pourrait se bâtir sur un 
paysage éditorial clairement tracé, marqué par des oppositions, par des 
points de vue divergents. Le flou actuel de la nébuleuse éditoriale témoigne 
de fait de \'extrême fragilité du marché: chaque maison d'édition, sans 
chercher à définir un chemin construit et militant - la défense d'une esthéti
que -, répond au coup par coup à des désirs hétéroclites en espérant toucher 
des publics variés et renforcer ainsi son développement commercial. Dé
pendante des réponses aux appels qu'elle lance avec insistance en direction 
de la SACD, des imprimeurs, des diffuseurs, des libraires, des théâtres, des 
bibliothèques, du système éducatif, des médias et des pouvoirs publics, 
l'édition oublie trop sans doute de renforcer ses propres initiatives à 
l'intérieur du réseau de partenaires, notamment en ce qui concerne sa ligne 
éditoriale. Consciente de ses faiblesses, choquée du manque fréquent de 
responsabilité de ses interlocuteurs, elle se replie et ne lance pas assez, sur 
le plan du débat d'esthétique, d'impulsions régénératrices alors qu'elle joue 
précisément, dans le cercle vicieux déjà évoqué, un rôle prépondérant. Dé
terminante dans la qualité des questionnements qui tentent, depuis de nom
breuses années, de surgir de cette masse protéiforme d'écritures, l'édition 
est stimulation et ne doit pas, sous prétexte qu'elle se sent isolée et en at
tente de secours, différer cette fonction initiatrice. 

Actes Sud, dans cet esprit, a choisi de promouvoir une revue de théâ
tre, Du théâtre (la revue). Mais peut-on déceler dans cc périodique une po
sition manifeste en matière d'écriture dans le débat esthétique attendu ? Des 
idées affleurent, des paroles émergent, mais quelles conséquences sur la 
politique édito•·iale de la maison ? Quelle radicalité ? Quelle structuration du 
champ dramatique Actes Sud a-t-elle accomplie en s'engageant dans cette 
publication ? Si la radicalité fait peur, évoquant des démons sectaires, \e 
manque d'esprit revendicatif devrait tout autant effrayer dès lors qu'il de
vient synonyme d'abandon d'identité, d'idées, de convictions, de désirs. 

Sans vouloir défendre à tout prix certaines écritures contre d'autres, 
les éditeurs auraient intérêt - pour leur santé, pour les auteurs, pour le pu
blic, pour la scène - à devenir les vecteurs d'une pensée affirmée du théâtre 
afin qu'elle soit plus fortement encore mise en question, dans une joyeuse 
lutte des formes. 

• • • • • 
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Tout en conservant les fonctions essentielles qui leur sont attachées, 
l'auteur et son œuvre ont vu leur situation défavorablement évoluer au sein 
de la sphère théâtrale. Impulsion essentielle au renouvellement et à la vitali
té de l'art dramatique, l'écriture nouvelle, peu diffusée, peu interrogée, a 
progressivement cédé la place au profit de partenaires plus directement 
impliqués dans les réalités économiques de l'intégration sociale du théâtre. 
Directeurs et metteurs en scène ont décidé, pour des raisons esthétiques, 
idéologiques et financières, de moins faire confiance à l'œuvre naissante 
pour se reporter sur les pièces du répertoire ou pour abandonner le texte, et 
de médiatiser de plus en plus en plus le travail scénique qui a réussi, au 
cours de ce siècle, à gagner une indépendance légitime. 

Délaissée, l'écriture dramatique contemporaine a dû peu à peu être 
soutenue "artificiellement" - grâce à l'intervention (subventions, mesures 
incitatrices ou coercitives) des pouvoirs publics en direction des auteurs, des 
artistes de la scène, des éditeurs, des libraires, du système éducatif, des 
bibliothèques - pour parvenir à maintenir quelques auteurs, peu rémunérés, 
dans le sillage de leurs désirs de théâtre. L'auteur comme l'éditeur, placés 
sous perfusion, demeurent encore en attente de soins, alors qu'il serait sou
vent préférable qu'ils dynamisent eux-mêmes un système qui leur est défa
vorable, en introduisant des propositions ou en initiant des aventures 
susceptibles de leur redonner la main. Selon l'expression de Laurence 
Bai lioux, « de sollicité [1 'auteur est devenu] solliciteur »1, au risque de me
nacer la portée même de son travail qui, trop souvent, a tendance à se ré
duire à une réponse en forme d'appel, contingentée par le marché de la 
demande de textes, lui-même construit par des metteurs en scène plutôt 
enclins à élire les pièces économes et peu provocantes. 

«L'écrivain de théâtre d'aujourd'hui est largement façonné par les composantes sui
vantes. Il est à la fois l'enfant ct la victime de la révolution qui a donné le pouvoir au 
meneur en scène. Il est là dans une situation d'assujettissement. Et, passées au crible 
de la mise en scène, ses pièces généralement fragiles sont souvent adaptées, malaxées, 
défigurées. L'auteur n'est plus le dieu sacré. C'est un ouvrier, l'ouvrier spécialisé du 
théâtre. , 2 

La perte de puissance de l'auteur que Jean-Pierre Thibaudat exprime 
avec force, l'a effectivement, dans la majorité des cas, conduit soit vers un 
calibrage atrophiant, soit vers une révolte achamée. 

Ainsi, soit l'auteur offre des pièces trop sages pour infléchir radica
lement la tendance (confortable) des juges (metteurs en scène, directeurs, 
éditeurs, critiques, membres des comités de lecture) à se réfugier dans le 
désintérêt ou le mépris, soit il provoque un rejet motivé par une incapacité 
du lecteur ou de l'auditeur à circonscrire les limites d'un objet d'art dérou
tant : « Les textes contemporains sont-ils trop difficile à appréhender ? C'est 
vrai, dit Philippe Minyana, que <<les professionnels, comme sans doute le 
public, manquent de repères par rapport à l'écriture contemporaine, qu'ils 
ne savent pas comment l'aborder». Cela est d'autant plus vrai que l'on 
manque d'un appareil critique qui pourrait aiguiller ou éclairer. »3 En fait, 
aujourd'hui, le public.- professionnel et populaire - se retrouve dans la si
tuation des spectateurs de Ionesco ou de Beckett au début des années cin
quante. La radicalité de ces nouvelles écritures étonne et insupporte ceux 
qui voudraient que l'œuvre d'art réponde étemellcment aux mêmes lois . 

---- ·----·-·-··· ·----

Laurence Bailloux, "L'auteur et le théâtre: au cœur du drame (l" partie)» in Du théàtre (la rev_uel .. n"\2, printemps 1996, p.67 

Jean-Pierre Thibaudat, «Tribulations de l'écriture dramatique en France, in Le Théâtre français, Ministère des Affaires étran
gères, 1994, p.23 

Laurence Bai lioux, « L'auteur et le théâtre : au cœur du drame (1" partie) » in Du théâ_!r'.cj]Q_revuc), rt
0 12, printemps 1996, p.59 
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Ceux-là oublient que le débat esthétique se produit souvent par à-coups, par 
réactions, par oppositions franches, comme si, après avoir digéré une révo
lution formelle majeure, au bout de quelques années - ou quelques dizaines 
d'années-, un deuil s'effectuait- la décantation de la surprise, l'épuisement 
du plaisir, l'extinction du désir- de manière à ouvrir la voie d'une nouvelle 
exploration. 

«<<L'auteur- ct c'est là un phénomène très français- doit toujours s'inscrire en rup
ture avec tout cc qui s'est fait avant lui. S'il n'est que le passeur d'une tradition, il 
n'est pas consacré, alors que la littérature russe a contrario s'inscrit dans une conti
nuité, une réécriture de la tradition », analyse André Markowicz. «Pour être consacré 
auteur, il faut qu'il y ait quelque chose de nouveau, de spectaculaire immédiate
ment», confirme Jacques-Pierre Amette. ,l 

Ainsi, lorsque l'auteur cesse d'écrire des pièces qui collent trop direc
tement à la demande économique, sociale, idéologique et artistique des 
metteurs en scène et des directeurs de théâtre, il entre dans une forme 
d'expression qui échappe aux carcans de l'habitude, qui défie les concep
tions parfois archaïques des artistes de la scène. Du coup, en abandonnant 
son rôle pesant d'humble solliciteur, l'auteur reprend ses fonctions de sti
mulateur esthétique au risque d'être rejeté, devant les inerties d'un système 
de production implosif, par ceux-là même qui devraient 1 'accueillir avec 
soulagement : 

« P<)Ur Philippe Minyana, il y a inadéquation entre leurs attentes et l'écriture contem
poraine. « Les metteurs en scène installés sont encore trop attachés au réalisme, alors 
que les auteurs dramatiques en France, aujourd'hui. sont plus proches des poètes que 
des dialoguistes ou des scénaristes. Les auteurs contemporains travaillent davantage la 
langue, sa musicalité. Ils s'inscrivent en porte à faux avec le théâtre romantique ou le 
théâtre à message. » Il y a de grandes résistances à faire évoluer la grammaire théâ
trale. »2 

Si un frémissement se fait indubitablement sentir depuis le début des 
années quatre-vingt-dix, c'est sans doute que l'interrogation sur l'écriture 
dramatique (tant du point de vue des auteurs, que des metteurs en scène, des 
critiques ou du public) se trouve à une époque charnière, synthèse fugitive 
entre le deuil des écritures révolutionnaires passées (années cinquante), les 
leçons tirées d'une émancipation de la mise en scène (années soixante et 
soixante-dix ) et le rejet des paradoxes des années quatre-vingt : productions 
luxueuses de classiques et paupérisation des productions d'œuvres contem
poraines économiquement calibrées. Chacun, en résumé, s'accorde plus ou 
moins désormais à penser qu'il est possible de continuer à écrire du théâtre 
après Beckett, qu'il n'est plus possible d'écrire des pièces qui intègrent déjà 
ta mise en scène, qu'il s'agit de proposer une résistance à la scène qui se ré
soudra dans la représentation, que l'écriture est poétique, que le théâtre 
n'est pas qu'un art du verbe, qu'il est suic'idaire à long terme de se canton
ner à des formes sages et peu impulsives simplement pour être joué à tout 
prix et que, malgré tous les obstacles, l'écriture dramatique contemporaine 
semble en pleine expansion. 

C'est cette synthèse peu à peu admise par t'ensemble des partenaires 
qui va probablement entraîner, dans les années à venir, une accélération du 
développement encore trop timide de la présence sur les scènes française et 
dans les librairies de textes contemporains. 

Le plus grand obstacle n'est en fait ni économique, ni institutionnel, 
ni politique, ni médiatique - même s'il ne s'agit pas de minimiser tous ces 

~--·------- . -----· 

Laurence Bailloux, «L'auteur ct le théâtre: ou cœur du drome (1~ partie)» in Q_u.theiitre (la revue), 11°12, printemps 1996, p.65 

Laurence Bailloux, ,, L'auteur ct le théiirrc: au cœur du drame (l" partie)» in Du théiitre (la!e..v~l. Il
0 12, printemps 1996, p.68 
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types d'entraves -, il est avant tout esthétique. Dans un monde qui parvient 
de plus en plus difficilement - malgré la multiplication des moyens de com
munication - à débattre longuement et profondément - le culte de la culture 
zapping et de la rentabilité immédiate -, les questions esthétiques restent en 
suspens, comme hypnotisées par l'effervescence de la surproduction, le 
défilement des images, des spectacles, des annonces. dès palmarès, comme 
figées par l'accélération du regard hypersollicité. Les textes s'empilent, se 
bousculent dans le prétoire au point de produire une cacophonie étrange 
dont ne ressortent que quelques éclats d'idées que le spectateur éberlué 
s'épuise à assembler sans résultat. L'articulation du débat cale devant 
l'amphigourique assemblée des textes contemporains. 

Parce qu'il n'existe aucun courant esthétique clairement discernable, 
aucune école d'écriture clairement revendiquée (comme ce fut le cas à 
d'autres époques), la grande tribu des auteurs livre une à une ses œuvres 
hétéroclites sans réussir à offrir au public en difficulté de clés efficaces. « Il 
n'y a pas d'écoles d'écriture dramatique, explique Jean-Pierre Miquel, pour 
la bonne raison que toutes les formes de dramaturgie sont aujourd'hui pos
sibles, et que c'est le prix de la liberté de création. »1 Parce que tout est 
possible, parce que les dominations de courants esthétiques ont éclaté, il 
reste un paysage débridé, anarchique, à la fois avec et sans rythmes, avec et 
sans fractures, avec et sans aspérités. Un paysage sauvage, une jungle qui 
fascine autant qu'elle effraie. Un labyrinthe à la recherche d'un Dédale mo
derne dirait Daniel Lcmahieu : 

«L'écriture divise parce qu'elle est divisée, morcelée, fragmentée. Finis les codes. 
Finis les carcans? Finies les règles de composition dramatique. Une grande liberté rè
gne dans l'écriture contemporaine, au risque de nous perdre. Trop de liberté engendre 
la con(usion. Il est, cependant, bon de se plonger dans ce labyrinthe des écrits ct des 
formes. Cela nous donne un petit air de Dédale. Mais un Dédale moderne, qui par
viendrait, enfin, à dominer sa propre construction diabolique ct serait capable, pour 
lui-même, de tirer un fil qui le conduise vers le plaisir du texte. Chaque pièce con
temporaine attend en effet son Dédale capable de déchiffrer l'énigme, de dévoiler 
l'inouï ct de les offrir en partage. Et ce Dédale, c'est vous. »2 

«Dullin, note Charles Charras, regrettait qu'il n'y ait pas d'endroit 
où les auteurs dramatiques puissent apprendre leur métier. II avait raison. )) 3 

Faut-il considérer qu'il est nécessaire de développer les écoles d'écriture 
pour permettre de mieux charpenter 1 'aventure de chaque nouvel adepte de 
la plume, ou faut-il se réjouir de cette liberté qui flirte inévitablement avec 
un fantasme de virginité ? A trop vouloir renoncer aux idéologies sectaires, 
ceux qui cherchent continûment à échapper à tout apprentissage pour pré
server leur fragile potentiel artistique, misent inconsciemment sur une idée 
angélique de l'artiste, sur une conception archaïque de la main bénie des 
dieux. Même si l'école ne donne aucun talent, elle forge \es esprits - la 
quête esthétique est philosophique et intellectuelle autant que sensible -, et 
permet d'identifier les outils. L'école est un terrain de reconnaissance et 
d'expérimentation qui, lorsqu'elle est ouverte et généreuse, non seulement 
ne castre pas les êtres inspirés mais les pousse au contraire vers davantage 
d'exigence et d'ambition. E\\e est aussi le terrain de formation des futurs 
lecteurs, une aire privilégiée pour trouver et tirer le fil. 

~~-c.--·--·c--c---•--oc-~-· ----•• -·--·~----

Jean-Pierre Miquel, «Quelques remarques , in Cal~ crs de ta Cur!lédic-Franç;Jisc, n° 19, prirHcmps 1996, p.42 

Daniel Lcrnahieu, "Ecritures dramatique contemporaines: mode d'emploi>> in Atlantiq\(e_s (revue du Centre Régional des Let· 
tres d'Aquitaine), nQl06, février 199:1. p.J 

Charles Clwrras, Mo!l mot à dire, Lihrairie Nizct (Thé;îtrc en mémoirc(s)), 1995, p, lOI 
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Le développement considérable des ateliers d'écriture dirigés par des 
écrivains 1 laisse à penser que dans quelques années, un travail souterrain 
aura été peu à peu réalisé afin de parvenir à dessiner plus profondément des 
délimitations, des repères destinés à permettre une meilleure lecture, une 
meilleur pratique des textes contemporains. Des repères qui ne soient pas 
des case préformatées susceptibles de satisfaire les esprits étroits et normés, 
mais capables - simplement - d'inviter à franchir le premier pas sans être 
persuadé que "ce n'est pas pour moi". 

Non seulement ces ateliers sont l'indispensable espace de remise en 
question des certitudes esthétiques, mais ils forment de nouveaux lecteurs 
aux sens aiguisés, aux convictions argumentées. Ils structurent le regard ct, 
au risque - mineur - d'endoctriner, façonnent un nouvel appétit d'écriture, 
plus clairvoyant, plus sélectif, plus polémiste. Bien sûr, la portée de ses 
ateliers encore trop parcimonieusement introduits au collège, au lycée, à 
l'université ou dans les écoles de théâtres peut paraître dérisoire, mais ils 
sont incontestablement le signe d'un regain d'intérêt pour la formation, 
donc pour 1 'esprit critique. 

C'est de la naissance de cet esprit critique que surgira la capacité de 
mieux appréhender la multitude des productions trop souvent livrées en pâ
ture à un public mal préparé et peu disponible. Si, dans cette double jungle, 
marquée par 1 'affluence opportune mais concurrentielle des traductions et 
par la proposition massive de manuscrits qui empêche « de "faire un évé
nement" de la création d'une pièce nouvelle, qui se trouve noyée dans une 
si extraordinaire surproduction» 2, chacun, peu à peu, à sa mesure, réussit 
à se repérer, l'écriture dramatique parviendra à s'affranchir du culte conso
lateur de la liberté de création pour entrer dans une ère de revendications 
esthétiques. 

Paradoxalement, le plus grand ennemi de la découverte des textes 
contemporains, c'est l'extraordinaire foisonnement qui tourne les têtes sans 
jamais chercher à donner les pistes d'une lecture cohérente de cet ensemble 
informeL Privé de marques identificatrices, le public erre dans un dédale de 
noms, dans un amoncellement de formes qui donne du théâtre contemporain 
une image plus proche d'un grand inventaire brouillon que d'une quête ré
fléchie et essentielle. Il faudrait en fait parvenir à ne se priver ni de cette 

Voir les passionants n°99 ct n" 109 de Théâtre/Public qui rendent compte des Ateliers "Auteurs en direct" et "Théâtrc(s) en di
rect" organisés par la Maison du Geste ct de l'Image. 

Voir Jeun-Pierre Miquel : «On ne peut réduire la question [du manque de circulation des textes contemporains] à une négligence 
des directeurs de secteur public ou du secteur p.·; vé, ou bien à un désintérêt des acteurs ou des metteurs en scène. la situation est 
beaucoup plus complexe, et la comparaison mythique avec les années d'après-guerre ne tient pas. L'environnement a beaucoup 
trop changé. Il faut tenir compte d'un tableau d'ensemble qui comprend des éléments de toute nature. 

Tout d'abord, la mondiahwlfion du répertoire. ün joue en France une grande quantité de pièces étrangères, de toutes origines. 
les traductions abondent, et ces œuvres entrent dune en concurrence avec les œuvres françaises, à nouveauté égale. 

Ensuite, l'inflation de salles de théâtre. Voilà un paradoxe apparent. Cela vaut pour Paris comme pour la province. Malgré la 
disparition des fameux petits théâtres de la ri,·e gauche parisienne (Noctambules, Quartier Latin, Lutèce, Babylone ce quelques 
autres), la multiplication des salles a été spectaculaire puisque l'on arrive à 1.10 salles et 200 pièces jouées la même semaine en 
région parisienne (Figaroscope du 15 novembre 1995), pour une quarantain<' de théâtres après la guerre (constat de Jean Vilar 
en 1946 dans De la tradition tlréârmle). Et il n'y a plus une petite ville en France qui n'ait aujourd'hui son théâtre, Autant on 
peut sc réjouir d'une telle acti,·ité, autant il es1 difficile aujourd'hui de "faire un événement" de la création d'une pièce nouvelle. 
qui sc trouve noyée dans une si extraordinaire surproduction. [ ... ! » («Quelques remarques» in Cahi~s- de la Comédie.: 
Fntnçai_s(!, n"l9, printemps 1996, p.39) 

Concernant la concurrence des traductions. il a toujours été implicite, dans cette étude, que le texte de théâtre contemporain 
pouvait tout aussi bien être une œuvre originale française (]u'une traduction d'un texte étranger inédit en français. Le trav:~il 

considérable effectué p;u· des découvreurs et des traducteurs (aidés par la DTS) a heureusement permis à de nombreuses œuvres 
étrangères de parvenir plus facilement à rencontrer le peuple français, tout comme les pièces françaises franchissent de mieux en 
mieux les frontières de l'hexagone (grâce. entre autres. à I'Ubu Repenory Thcater de New York, à l'AFAA, à la Maison An
toine Vitez de Montpellier ct à la sous-dirc<:tiun du Livre du ministère des Affaires étrangères). Mais cette silUation, esthétique
ment extrêmement henéfique, n'a effcctin'nl<'nt fait, comme le souligne Je<tn-Pierre Miquel, que renforcer le développement du 
volume de textes nouveaux proposés aux meneurs en scène et aux directeurs de théiitrc. 
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abondance joyeuse et salutaire ni du sens de cette richesse. L'une et 1 'autre 
étant indispensables à la qualité des questions esthétiques dont sauront 
s'emparer les auteurs d'aujourd'hui. 

Il s'agit bien de renoncer à l'aléatoire pour rechercher une significa
tion. Lorsque Jean-Pierre Miquel écrit : « Aucune structure imposée ne 
remplacera la rencontre aléatoire entre un texte écrit et un homme (ou une 
femme) de spectacle. De cette rencontre naîtra une production, qui aura des 
suites ou pas. Le hasard, au théâtre particulièrement, joue un grand rôle. 
C'est par hasard qu'un ami commun m'a apporté un jour un manuscrit de 
Louis Calaferte. C'est par hasard que j'ai connu Jean-Claude Grumberg sur 
un tournage de téléfilm où nous étions tous deux acteurs, alors que ses piè
ces n'avaient encore jamais été jouées. On pourrait citer mille exemples de 
ces hasards qui font parfois bien les choses. », il donne au hasard un rôle 
primordial fâcheux. Sans doute les rencontres ne se programment-elles pas, 
sans doute les trouvailles ne sont-elles pas prévisibles, il n'empêche que ce 
culte du hasard repose en fait insidieusement sur un abandon du sens. En 
plaçant le hasard au centre de l'activité théâtrale, il nie en partie - et c'est 
déjà trop - la profonde nécessité de la raison dans la démarche artistique. Si 
la rencontre est hasardeuse, la détermination à s'engager dans la création 
doit, elle, être raisonnée. Quand bien même cette raison ne se découvrirait 
qu'au fil de l'expérimentation, elle doit, à un moment, surgir pour imprimer 
un sens sinon directement transmissible au spectateur du moins déterminant 
pour sa réception et son travail intérieur. S'affranchir de toute revendication 
du sens, c'est sc perdre dans le mythe de l'artiste insouciant, dilettante, en
chanté. 

Le public, au fond, n'a que faire des coups de foudre amoureux, des 
rencontres aléatoires, il espère, dans les travées du théâtre, recueillir une 
émotion, une "idée-théâtre" qui va le nourrir, le transporter, le confronter à 
son humanité. Le sens de la représentation, s'il est clairement postulé par le 
metteur en scène et l'auteur, l'aidera à s'enquérir de cette conjonction in
time. Le coup de foudre, l'affectivité exacerbée, il la concède à la télévi
sion, au spectaculaire télévisuel, ce qu'il attend ardemment du théâtre est 
autre. 

C'est en dernier ressort le public qui accomplira, secrètement, le par
cours de l'écriture. Trop souvent, dans les luttes menées pour permettre au 
texte de théâtre d'être édité, joué, diffusé, critiqué, le public est absent. S'il 
demeure éloigné des scènes où se joue l'achèvement d'une longue aventure, 
le spectateur ne réussira pas à s'acquitter de sa tâche ultime : reprendre à 
son compte les questionnements et les errances auxquels l'écriture le convie 
absolument. Accompagner le public dans cette démarche, c'est lui permettre 
de donner à 1 'acte théâtral un sens esthétique dans lequel il trouvera sponta
nément sa place. C'est 1 'intégrer d'emblée dans la revendication de la né
cessité théâtrale. En s'acharnant à défendre les auteurs contemporains sans 
développer dans le même temps une politique de conquête du public, beau
coup de structures manquent en partie leur objectif. Qu'il s'agisse des re
présentations données à Théâtre Ouvert ou des manifestations de La 
Chartreuse1, ces occasions de réunion restent trop confidentielles ou trop 

------------------

A Théâtre Ouvert comme à la Chanreuse, les représentations sont esscrlliellcmcnt destinées à mobiliser les diffuseurs afin que 
les prodU(:tions réussissent ~ tourner. PourtHnt, les résultats sont extrêmement fragiles : « La diffusion reste le problème majeur: 
un spectacle peut sc monter a,·ec peu d'argent. Les comédiens renoncent de plus en plus à leur salaire et devicnncm les copro
ducteurs de leur création. FHce à cene situation. les diffuseurs doivent sc mohiliser pour erre le relais de ces efforts. En trois 
ans, vingt-six projets ont été présentés, vingt ont été créés, peu ont effectué une tournée. JI reste des progrès à faire. " (Fabienne 
Bullot, «"Les Saisons de La Chartreuse" Contemporaines d'hiver: entretien avec Françoise Villaume »in <_:assandre, n°17, 
juillet-Hotit 1997, p.19) 
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réservées aux professionnels pour que l'écriture parvienne à tisser un lien 
étroit avec le public populaire. Or, jamais les questions esthétiques - qui 
sont souvent simples mais essentielles - ne pourront toucher le public si ce 
dernier ne fait pas l'expérience de leur mise en action. 

L'écriture dramatique contemporaine - sous sa forme représentée ou 
sous sa forme livresque - n'arrivera à se développer sainement que lorsque 
les artistes de la scène et les directeurs de théâtre lui auront donné les 
moyens de rencontrer intelligemment le public en aidant celui-ci à y voir 
plus clair dans la nébuleuse des formes et en 1' intégrant prioritairement dans 
les convocations spectaculaires. La création de texte contemporain reste en
core trop marginale - malgré tous tes efforts consentis pour son développe
ment - pour que le public parvienne à saisir ce qui se joue réellement au 
sein de cette profusion de textes hétéroclites. Multipliant les contacts, il 
pourra, peu à peu, appréhender avec bonheur l'œuvre d'auteurs qui ne de
mandent qu'à l'exciter. 

C'est une des fonctions essentielles de ceux qui ont pour mission de 
réaliser, du côté de la scène, le prodige de la représentation. 

Il • • 140 Il 





A travers les acteurs un maté
riau fluide, celui qui échappe 
des mots, circule dans l'es
pace où sont inclus les spec
tateurs. Les acteurs n'incar
nent pas, et pas plus que la 
mise en scène ils ne doivent 
se prendre pour l'objet du 
spectacle. Le spectacle n'a 
pas lieu sur la scène mais 
dans la tête des spectateurs. 
Dans leur imaginaire - comme 
lorsqu'ils lisent un livre. Donc 
dans la salle. 

Claude Régy, Es2~ces perdu~, 
Plon (Carnets), 1991, p.80 
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l'art communautaire 

de la représentation 

Le théâtre. Le mot fait rêver, évoque tout un monde. Celui, de 
l'illusion, du spectacle, du plaisir. Celui du saltimbanque, marginal et aimé, 
amuseur public et redoutable trublion. Un monde de paillettes et de lumiè
res lorsque la foule se presse pour applaudir l'événement, un monde de 
tristesse et de solitude lorsque les feux s'éteignent et que le théâtre, muet et 
désert, écoute s'agiter la ville. Les images d'Epinal autour du théâtre ne 
manquent pas. Le théâtre est ancien, marqué par une histoire émaillée de 
grands noms d'auteurs et de directeurs de troupe. Molière en est un mythe 
vénéré. Du Roman comique au Capitaine Fracasse en passant par Madame 
Bovary, des Enfants du paradis au Dernier métro, les traces d'une fascina
tion pour le théâtre sont multiples et largement partagées. Art populaire ou 
art de cour, mondanité bourgeoise ou objet de recherche esthétique, la re
présentation accompagne la vie de la cité, inexorablement, au gré des modes 
et des aventures mais aussi des ambitions de ses artisans. 

L'analyse historiciste a montré à quel point le théâtre savait révéler 
les états d'une société à une époque précise. Dans l'écriture, mais aussi, et 
surtout, dans les pratiques attachées aux arts vivants de la scène, les enjeux 
collectifs se dévoilent avec subtilité, comme si le théâtre devenait, au-delà 
de sa dimension strictement artistique, un outil d'analyse sociale, une com
munauté d'étude. Mais cette relation largement solidaire ne doit pas pour 
autant laisser penser que les artistes ne sont pas les inventeurs primordiaux 
de leur domaine d'expression. «Donnez-moi une bonne société et je vous 
ferai du bon théâtre» disait Vilar, las de constater qu'il ne pouvait réussir 
autant qu'il l'aurait souhaité une entreprise que la collectivité refusait, pour 
une bonne part, d'épauler politiquement et financièrement. Il voulait signi
fier par cette formule la limite indéniable de son action. Mais cette assertion 
hautement critiquable (que serait une bonne société et en quoi cette bonne 
santé garantirait nécessairement une réelle vitalité créatrice ?) pourrait être 
dangereusement détournée par d'aucuns dans le but de décharger les artistes 
de leur responsabilité effective. Si le théâtre ne peut refaire le monde, le 
monde seul ne fait pas le théâtre. Quand bien même le travail de la scène et 
son insertion dans ta vie de la communauté nationale sont toujours le miroir 
d'un état de la société, force est de reconnaître que les hommes de specta
cle, en visionnaires et en citoyens, imposent finalement leurs désirs les plus 
forts et façonnent, jour après jour, par leur action, un art furieusement im
médiat qui, à tout moment, peut s'extraire des pratiques conventionnelles 
pour, à sa mesure, bouleverser la cité. Loin de n'être que les jouets d'un 
état social, metteurs en scène, directeurs de théâtre ct comédiens recèlent un 
potentiel créatif susceptible de modeler le visage de leur profession et, con
séquemment, un peu celui de la société. 
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Les metteurs en scène, les directeurs de théâtre, les comédiens, les 
dramaturges (au sens allemand), les scénographes, les musiciens, les tech
niciens, par leurs choix et grâce à leur imagination, grâce aux esthétiques et 
aux techniques qu'ils développent, proposent, dans le temps même de 
l'accomplissement de leur travail, une réalité que leurs contemporains re
çoivent, partagent et dynamisent. Une communauté demeure perpétuelle
ment à l'œuvre pour offrir non seulement des représentations mais aussi 
pour installer le théâtre, par tous tes moyens, au cœur de l'espace social. 

Chacun des artistes de la scène agit pour que public, médias, pouvoirs 
publics soient à l'écoute de l'art dramatique et se confrontent à la spectacu
larité. Comme toute communauté, les artistes de la scène sont structurés en 
différentes catégories identifiées par des fonctions précises. Ces catégories, 
largement connues ct déjà en partie énoncées, paraissent évidentes tant elles 
sont distinctes. Le metteur en scène est charg~ de 1 'organisation de la repré
sentation. Le directeur de théâtre - épaulé par un administrateur, un comp
table, un secrétariat, un directeur technique, des responsables de la 
communication - gère le fonctionnement du lieu de rassemblement public 
destiné à la représentation. Le comédien monte sur scène pour jouer. Le 
musicien compose et/ou interprète la musique qui accompagnera la repré
sentation. Le dramaturge collabore avec le metteur en scène pour définir les 
enjeux du spectacle. Le scénographe conçoit l'espace de jeu. Le régisseur 
son et le régisseur lumières construisent l'environnement sonore ct lumi
neux du spectacle. Les techniciens préparent la représentation et assurent 
son bon déroulement technique ; cetiains construisent les décors. Le cos
tumier prépare les costumes. Peuvent encore venir s'ajouter à cette liste 
déjà longue une habilleuse, une maquilleuse, un spécialiste du combat 
d'armes, etc. Toute une équipe constitue donc une véritable ruche, bour
donnante et méthodique. Une ruche devenue le symbole de la Comédie
Française. Le lieu de la composition collective d'un art communautaire. 

Pourtant, de cet espace synergique, émergent quelques figures incon
testablement portées en avant par l'essence même du théâtre. En tout pre
mier lieu, les acteurs, bien sûr, placés sous les feux de la rampe. Idoles 
applaudies, reconnues, médiatisées, ils incarnent le théâtre, concrètement, 
presque physiologiquement. Ils vivent sur la scène, dans cet ailleurs inac
cessible. Ils rêvent une vie intenable, et fascinent, de ce fait, ceux que la 
trivialité du quotidien rive à leurs habitudes, et écarte chaque jour davantage 
des jeux autorisés de l'enfance. Que se passe-t-il dans le corps d'un acteur? 
Qui est ce papillon de nuit, ébloui, étrange et imprudent ? Et surtout, quels 
rôles jouent les acteurs en dehors de ceux qu'ils interprètent sur la scène ? 
Quelles responsabilités ont-ils spécifiquement dans le processus dynamique 
qui caractérise le réseau des partenaires de la création théâtrale ? La force 
avec laquelle le travail du comédien émerge de la ruche, ne manque pas, à 
coup sûr, de lui assigner des fonctions et des contraintes particulières aux 
implications primordiales. L'acteur est ainsi un partenaire déterminant du 
fonctionnement du théâtre tant dans sa dimension artistique que dans son in
sertion au sein de la société. Instrument sensuel et spirituel de la forme ar
tistique d'une part, il se trouve en effet placé au cœur des enjeux esthétiques 
de la représentation, personnalité publique et fascinante par sa marginalité 
d'autre pari, il est aussi un des vecteurs majeurs de la socialisation de l'art 
dramatique. 

Apparue des siècles après celle du jeu, la fonction de la mise en scène 
s'est quant à elle, au fil des lustres, imposée également sur ces deux ter
rains. enchevêtrant ainsi les mécanismes du réseau dramatique. La com
plcxi té de l'élaboration de la représentation provient précisément de cette 
juxtaposition. Ce que le spectateur perçoit de la représentation n'est notoi-
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rement que la partie émergée d'un iceberg, la face instantanée d'un proces
sus clandestin aux rites confidentiels. 

Le spectateur sait 1 'existence essentielle du metteur en scène, mais 
souvent, ne peut, par manque de connaissances concrètes, mesurer exacte
ment la part de son apport. Le metteur en scène est reconnu comme étant, 
artistiquement et socialement, la colonne vertébrale du spectacle alors qu'il 
s'en absente plus que tout autre partenaire. 

Sa présence est la moins remarquable, la plus voilée. Le décor est 
réel, la musique s'écoute, la machinerie fonctionne, les lumières inondent la 
scène, l'étoffe des tissus se froisse et le corps de l'acteur transpire, mais le 
travail du metteur en scène, lui, demeure évanescent. Notoirement essentiel 
mais sensiblement évanescent. Ce qui, pour la réalisation, apparaît ostensi
blement au cinéma grâce aux mouvements de caméra, au cadrage, au mon
tage, disparaît assez largement au théâtre. La reconstitution du travail 
accompli (la paternité de chaque élément du spectacle) y est plus ardue, 
moins immédiatement opérable. 

Pourtant, le metteur en scène, travailleur a priori de la coulisse au 
même titre que le décorateur ou l'éclairagiste, par l'importance de sa mis
sion et par l'histoire même de son émergence, est devenu, comme l'acteur, 
une idole. Une idole aux pouvoirs aussi forts que sa légitimité demeure 
toujours obscure. Incarnée au début du siècle par des comédiens, la fonction 
de la mise en scène - comprenant la fameuse direction d'acteurs - s'est en 
fait d'abord non pas confondue mais superposée à celle de l'acteur. De Jac
ques Copeau à Jean Vilar en passant par Charles Dullin, Louis Jouvet, puis 
Jacques Mauclair, Roger Blin, Roger Planchon, Marcel Maréchal, Antoine 
Vitez, Daniel Mesguich et jusqu'à Stanislas Nordey, les metteurs en scène 
en France, en plus de leur travail secret de préparation, se sont souvent con
frontés à l'art de 1' acteur - étant même la plupart du temps d'abord acteurs -
de telle sorte qu'ils se sont offert, grâce à cette juxtaposition de rôles et à 
l'inverse des autres contributeurs de l'ombre, un visage. Leur fonction a 
ainsi été associée à une existence voyante, personnalisée. A tel point 
qu'assez souvent, les soirs de première, le metteur en scène vient saluer le 
public aux côtés des acteurs. Une focalisation étonnante par sa puissance 
s'est ainsi produite sur un rôle malaisément déchiffrable. Le développement 
de cet art au cours du siècle et l'appropriation progressive de l'énergie 
créatrice du spectacle ont achevé de conférer au metteur en scène des res
ponsabilités essentielles dans l'évolution globale des pratiques - du public, 
des médias, des pouvoirs publics, des producteurs - liées à l'art dramatique. 

Pour rendre 1 'organigramme plus complexe encore, le metteur en 
scène, dès Antoine, s'est souvent doublé - voire triplé - d'un directeur de 
théâtre. S'imposant comme la figure de proue de la représentation, il est 
devenu 1 'initiateur et le directeur du projet et donc de 1 'équipe artistique et 
technique constituée dans le but de sa réalisation. Dirigeant sa troupe - fixe 
ou provisoire -, il s'est souvent adjoint par ailleurs les services d'un lieu -
tout aussi fixe ou provisoire - dans lequel il pouvait préparer ses spectacles 
et les faire jouer, comme le faisaient jadis les comédiens qui étaient égale
ment à la tête d'une troupe. Aux directeurs de théâtre gestionnaires - am
bassadeur d'une municipalité ou d'un producteur privé -, se sont, 
progressivement (au fur et à mesure du développement du concept de mise 
en scène) mais pas totalement, substitués des directeurs-metteurs en scène, 
dans un mouvement qui reprenait logiquement une tradition autrefois assu
rée par les acteurs. Durant ce siècle, ont donc cohabité d'une part des direc
teurs de théâtre désignés pour administrer un lieu - ou éventuellement 
propr-iétaires - en choisissant d'ouvrir les portes à des équipes artistiques 
désireuses de l'occuper (en le louant ou en partageant les pertes ou les bé~ 
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né fiees de l'exploitation du spectacle), en produisant des spectacles et en as
surant la promotion des manifestations programmées, et d'autre part des ar
tistes, directeurs d'une compagnie installée dans une salle destinée à 
accueillir les mises en scène maison et éventuellement celles d'invités ou de 
locataires ... Les débuts de la décentralisation à la fin .des années 40 puis 
l'expansion du théâtre dit subventionné ont achevé de compliquer ce tableau 
fonctionnel en distinguant les théâtres privés et les théâtres de service pu
blic, alors que déjà, auparavant, existait une multitude de statuts de théâtres 
différents même si la production de spectacles demeurait, jusque dans les 
années 40, essentiellement privée {théâtres parisiens et spectacles parisiens 
en tournée en province dans les théâtres municipaux). 

Ainsi, ce qui était au départ une fonction obscure - diriger un lieu de 
représentation pour accueillir ou faire travailler les étoiles publiques que 
sont les acteurs, puis les metteurs en scène. -, est devenu, en partie, une 
fonction incarnée et reconnaissable du fait même que de nombreux metteurs 
en scène ont décidé, pour la cohérence de leur projet artistique et pour leur 
implication dans la cité, de l'assumer. Désormais, dans le paysage théâtral 
français, assurant le même travail, celui d'organiser l'animation - au sens 
noble - d'une salle, voisinent des artistes, metteurs en scène-directeurs de 
compagnie, et des administrateurs - que Lucien Attoun nomme joliment les 
« intendants de la création »1 - dont la vocation n'est pas strictement créative 
mais dont le rôle s'insère directement dans un projet artistique. Et ce, à la 
fois dans le service public - ce qui n'était pas le cas au début de la décentra
lisation - et dans le théâtre privé. 

II est donc extrêmement difficile de réussir à tracer un portrait juste 
d'une telle catégorie de partenaires qui se compose de personnalités extrê
mement variées, aux parcours et aux compétences parfois divergents, tra
vaillant dans des conditions hétérogènes et suivant des objectifs différents. I\ 
est cependant important, pour comprendre le fonctionnement du réseau, de 
disséquer cette question de la direction d'un théâtre, même si l'analyse se 
heurte inévitablement et violemment à la disparité considérable des réalités 
rencontrées. 

C'est aussi cette disparité jumelée à la juxtaposition de fonctions -
alors qu'elles pourraient toutes, dans un premier temps, paraître cloison
nées- qui handicape souvent le public dans l'identification d'un lieu. La po
pulation, en général, ignore quel est exactement le statut du théâtre qu'elle 
fréquente. Les labels du théâtre pubtîc subventionné par l'Etat - Théâtres 
Nationaux, Centres Dramatiques Nationaux, Centres Dramatiques Natio
naux pour l'Enfance et la Jeunesse, Centres Dramatiques Régionaux, Scènes 
nationales et les nouveaux venus, les Théâtres missionnés - explicitent .un 
peu plus, dans ce secteur, le cadre de leur activité mais il convient 
d'admettre que leur signification échappe la plupart du temps au large pu
blic. Du théâtre strictement municipal aux salles à économie mixte en pas
sant par les théâtres privés ou les lieux soutenus, il est bien difficile pour un 
non-spécialiste· de démêler toutes les subtilités économiques et légales de ce 
qui reste avant tout pour le spectateur, de manière générique, un lieu de re
présentation. 

Tout cet aspect de \a vic théâtrale demeure donc flou, trop flou, bien 
qu'il soit d'une très grande importance. La fonction de directeur de théâtre 

Voir t'émission de Lucien Anoun dans la sé~rie "Mégaphonic, : «Les lmcnd;mts de ta créHtion en décentralisation"· France 
Culture. «Mardis du théâtre •. 9 mai 1995. 
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et ses impératifs spécifiques restent de ce fait mal connus et, finalement, 
peu valorisés, en dehors du prestige social attaché au statut de directeur. 

Devant la complexité de 1 'articulation des partenaires de la scène, il 
était délicat d'entreprendre une étude inévitablement réductrice : impossible 
d'analyser dans le détail les positions de toutes les composantes qui concou
rent à l'élaboration de la représentation et à la gestion d'un théâtre. 

Trois catégories principales ont donc seulement été retenues (voir 
fig.S page suivante). La première comporte principalement les comédiens 
mais il y sera fait également allusion aux scénographes, musiciens, drama
turges, régisseurs lumières, régisseurs son, costumiers, architectes ... La se
conde recouvre l'aire de la mise en scène tandis que la troisième, centrée 
sur la direction, accueille aussi tout le personnel d'un théâtre : administra
teurs, comptables, secrétaires, relations publiques, directeurs techniques, 
accuei 1, entretien ... 

Pour la modélisation, afin de ne pas alourdir inconsidérément le des
sin, les deuxième et troisième catégories ont été regroupées de telle sorte 
que deux macro-ensembles figurent uniquement sur les schémas : metteurs 
en scène-directeurs d'un côté et comédiens et autres partenaires de la scène 
de l'autre. Même si cette simplification extrême présente des défauts, elle 
permet une lecture qui, sans cette opération un peu rude, deviendrait téné
breuse. Disparaissent explicitement des schémas toute une série complexe 
d'interactions internes à l'aire de la scène : plus de traces des relations entre 
metteurs en scène-directeurs de compagnie ct directeurs-diffuseurs, de cel
les du directeur et du personnel du théâtre ... Le dilemme existe. Le choix 
s'est essentiellement effectué afin de clarifier une situation confuse, sans 
prétendre expliciter tous les enjeux. Les relations jugées fondamentales ont 
été conservées, les autres restent sous-entendues ou juste signalées. 

Il était enfin tout aussi épineux de déterminer un ordre dans l'étude de 
ces trois partenaires tant leur action et leurs contingences sont en fait imbri
quées. Il a semblé toutefois logique de s'interroger d'abord sur celui qui 
reste- dans l'immense majorité des cas -à l'origine du projet spectaculaire, 
le metteur en scène, puis de comprendre comment l'acteur s'insérait dans 
cette entreprise et enfin de se pencher sur le cadre de 1 'accomplissement de 
la représentation en mesurant les enjeux de la direction d'un lieu ou d'une 
structure de création. 
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administrat6urs, 
comptables, 
secrétaires, 
relations publiques, 
directeurs techniques, 
accueil, 
entretien ... 

scênooraphes, 
musiciens, 
dramaturges, 
régisseurs lumières, 
régiss-eurs son, 
coslumims, 
architectes ... 

metteurs en scène 

Par la superpositon des trois partenaires que sont les comédiens, les metteurs en scène et les directeurs de théâtre, sont obtenues 
six catégories différentes : 

1. tes acteurs 
2. les acteurs-metteurs en scène 
3. les metteurs en scène 
4. les acteurs-metteurs en scène-di recteurs 
5. tes metteurs en scène-directeurs 
6. les directeurs 

exemples· 
Annie Girardot, Dominique Valadié, Michel Robin 
Jean-Paul Roussillon, Jean-Luc Moreau, Pierre Mandy, Francis Huster 
Claude Règy 
Stanislas Nordey, Jacques Mauclair, José Valverde, Jérôme Savary 
Alain Françon, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Jean-Louis Martinelli, Jacques Nichet 
François Le Pillouer, Jackie Marchand, lucien Alloun, Germaine Camoletti 

Chaque partenaire de chaque catégorie peut, de plus, évoluer soit dans le théâtre public, soit dans le théâtre privé, soit dans les 
deux alternativement. Pour la schématisation, une simplification a été opérée. Seules deux catégories apparaissent: les acteurs et 
autres partenaires de la scène (voir encadré) et les metteurs en scène-directeurs (et autres fonctions: voir encadré). 
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2.1. les metteurs en scène 

2 
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Il est frappant, en observant les rayonnages de livres sur le théâtre 
édités depuis trente ans, de constater à quel point la mise en scène a pris 
une importance considérable. Qu'il s'agisse d'histoires du théâtre ou de 
monographies sur des figures de la mise en scène, cet art récent accapare 
désormais une grande partie de l'édition théâtrale française. La liste est lon
gue de ceux à qui sont consacrés un ou plusieurs ouvrages : Jean-Louis Bar
rault, Pina Bausch, Bruno Bayen, Julian Beek et Judith Malina, Daniel 
Benoin, Roger BHn, Luc Bondy, Jean-Luc Boutté, Berto\t Brecht, Peter 
Brook, Patrice Chéreau, Jacques Copeau, Jean Dasté, Jérôme Deschamps et 
Mach a Makeieff, Charles Dullin, Victor Garcia, Armand Gatti, Gérard 
Gélas, Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor, Matthias Langhoff, Georges La
vaudant, Jorge Lavelli, Marcel Maréchàl, Daniel Mesguich, Ariane 
Mnouchkine, Jean-Claude Penchenat, Roger Planchon, Luca Ronconi, 
Henri Ronse, Jérôme Savary, Jean-Marie Serreau, Bernard Sobel, Jean Vi
lar, Jean-Pierre Vincent, Antoine Vitez, Georges Wilson ... 

La mise en scène fait donc recette auprès des éditeurs qui savent que 
désormais, à côté des acteurs dont les témoignages et les biographies sont 
encore objets de publication, «ta vedette, c'est le metteur en scène »1• 

D'autant que tes metteurs en scène eux-mêmes, s'affirmant comme des pen
seurs ou des historiens du théâtre, aiment aussi à distiller leurs réflexions au 
travers d'ouvrages toujours plus nombreux. Rares en effet sont les metteurs 
en scène-phares de ces dernières décennies qui, fréquentant assidûment la 
France, n'ont pas publié : Jean-Louis Barrault, Roger Blin, Augusto Boat, 
Peter Brook, Patrice Chéreau, Jean Dasté, Hubert Gignoux, Armand Gatti, 
Jean-Pierre Grenier, Jerzy Grotowski, Robert Hossein, Tadeusz Kantor, 
Jacques Lassalle, Macha Makeieff, Georges Lavaudant, Marcel Maréchal, 
Jean-Louis Martinelli, Jacques Mauclair, Daniel Mesguich, Jean Meyer, 
Jean-Pierre Miquel, Peter Sellars, Claude Régy, Jérôme Savary, Bernard 
Sobel, Giorgio Strelher, Jean Vilar, Georges Vitaly, Antoine Vitez, An
dréas Voutsinas ... 2 

Ce signe des temps est l'empreinte depuis plus de trente ans d'une 
génération de metteurs en scène qui ont vécu l'avènement de leur art au 
point de devenir des créateurs à part entière. De l'humble "régie" de Jean 
Vilar3 au travail de Bob Wilson, il y a un pas qui est en fait une véritable 
révolution non seulement au niveau esthétique mais aussi au niveau politi
que tant ce bouleversement d'approche de l'art théâtral a induit de profonds 
changements dans le fonctionnement même du réseau des partenaires de la 
création . 

~---··-----~- ~~~~~~-

Alain Simon, Acteurs spectateurs ou le théàtre comme art interactif: essai, Actes Sud-Papiers, 1989. p.52 

Voir en annexes le paragraphe .J.2. de la bibliographie. 

Voir Michel Corvin : " 13ien loin de susciter un renouvellement parallèle de la mise en scène, la révolution de la littérature dra
matique l'a, pendant route une génération (de 1950 à 1965 environ) négligé et même entravé. Pour de multiples raisons : le 
théâtre nouveau enferme ses audaces scéniques dans 1 'épaisseur même de ses textes ; il dit l'éclatement de l'espace, la pulsion 
sensorielle des rythmes et des sons. t'immobilité du temps. l'inswbilité irrationnelle des personnages, l'incohérence de la fable 
en terme si nets qu'il a suffi longtemps aux metteurs en scène de sc faire tes auditeurs d"'humilité active" (Roger lllin). A cet 
égard il n'y a pas une grande distance emre un Vilar qui, en successeur Je Copeau. ne propose rien de moins que d"'assassiner 
le metteur en scène" -car "il faut derechef s'en reporter il l'auteur, l'écouler, le suivre" -ct les Serrcau. Blin, Maudair, Bar
rault, Vitaly ou Reybllz qui, en f<tce d'Ionesco. Beckett, Adamov, Vauthicr, Genet ou Ghelderode, ont agi en exécuteurs scrupu
leux de leurs volontés ; d'autant que ccnuins dramaturges comme Beckett, Vauthier ou Genet balisaient étroitement le travail de 
mise en scène par les didasc;llics maniaques dont ils pnrscmaicnt leurs textes ou par les conseils impér<Jtifs dont ils accompa
gnaient les exécutions scéniques lvoir par exemple les J::~.ttres à Roger BE'.! de Genet). [. .. ] La majorité des metteurs en scène. 
pour des raisons financières aussi bien <p•'esthétiques, ont reçu l'œuvre théâtrale comme un produit fini dont il fallait tnmscrirc 
les intentions avœ la pluo gnmde éconoJHic ct le plu~ de discrétion possible. , Le Théillfe nouve;\u en Franc_c. PUF (Que sab
jc? n"1072). 1987, p.95-96 
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Il ne serait pas juste d'étudier la situation actuelle sans comprendre 
qu'elle n'est qu'une transition probable entre deux temps : celui qui plaçait 
le texte et 1 'acteur au centre du dispositif scénique et celui qui réussira peut
être à rééquilibrer l'ensemble des composantes de la vie du théâtre. Une 
transition qui a sans doute déjà vécu ses excès et entre dans une ère 
d'ajustements des pouvoirs, reconnaissant à tous leur nécessité et leur force, 
et essayant de mettre en valeur la créativité des interactions. 

«Un bon travail de mise en scène, c'est rendre ce qui est dit nécessaire. On sait que 
la simple lecture d'un texte dramatique, quel que soit le talent de l'auteur, ne le rend 
pas forcément intéressant. Le théàtre amateur se sécurise, à tort, en choisissant un ré~ 
pertoire de grands textes dont la qualité n'a jamais fait un bon spectacle. Il est faux de 
dire : je choisis un Shakespeare, comme ça, même si le travail est imparfait, il restera 
toujours l'intérêt du texte. Un bon texte dramatique est incomplet ct c'est peut-être là 
qu'est la singularité d'un texte écrit pour le théâtre par rapport à un texte fait pour 
être lu. ,,t 

Sans reprendre l'histoire de la naissance du concept de mise en scène 
moderne- ce que fait par exemple historiquement et esthétiquement Denis 
Guénoun dans Le Théâtre est-il nécessaire ?2 -, il est important de souligner 
les grandes étapes qui ont marqué l'émancipation de la notion d'art de la re
présentation. 

L'art théâtral s'est d'abord détaché de l'art de composer les pièces de 
théâtre distinguant deux artistes dramatiques : 1' auteur et 1 'acteur. Dès lors, 
le texte, partageant avec d'autres éléments le pouvoir de définir l'esthétique 
de la représentation, renonçait à produire seul l'essence du théâtre et indui
sait la nécessité d'un médiateur-initiateur, ce que Michel Corvin souligne en 
précisant que cette émergence constructive s'est finalement réalisée assez 
tard, grâce aux auteurs eux-mêmes : 

«Il aura fallu attendre la génération des Vite;>;, Mcsguich, Lavaudant, Benoin ou Las
salle pour que la crise de confiance au texte et au théâtre qui définit très généralement 
l'ensemble des dramaturges d'aujourd'hui se traduise, chez les metteurs en scène, en 
choix esthétiques : à partir du moment où le théâtre comme texte n'a plus un statut 
d'évidence, où l'échange traditionnel présupposé entre un auteur ct un public ne sc 
produit plus, le metteur en scène devient le truchement indispensable : non plus 
comme instituteur ou rnoral.is.te mais comme semeur d'inquiétude et initiateur de 
jeu. ,J 

L'art de la mise en scène s'est ainsi forgé sur une élévation de l'art de 
la représentation à un domaine incluant l'art du jeu et celui de la projection 
d'un univers scénique ample constitué d'une multitude d'éléments- dont le 
texte proféré - que la mise en scène s'évertue précisément à relier dans une 
cohérence supérieure. 

La pluralité de sa mission fait donc du metteur en scène un artiste aux 
ambitions aussi vastes que celles de l'art théâtral lui-même : analyse drama
turgique, regard de créateur sur le monde par l'intermédiaire de la naissance 
d'un dessein scénique, intervention dans la cité, conception des rapports 
entre l'homme, son esprit, ses désirs et son environnement social. .. 

« Il raut admettre que le metteur en scène est devenu un véritable démiurge dont la 
compétence ct la responsabilité s'étendent bien au-delà des limites du plateau, car rien 
de ce qui concourt de près ou de loin au spectacle ne lui est étranger, pas plus le prix 
des places que la publicité. On conçoit dès lors que le meneur en scène tende à deve-

Alain Simon, Acrcurs~ectateurs ou le rhéùtre comme <1rt in~r_actir: essai. Actes Suu-Papiers, 1989, p.(M-95 

Denis Guénoun. Le Théfltrc_es_tjl n<'œs:saire?, Circé, 1 1)1)7 

Michel Corvin in 1-e '!"_hé âtre nou,·eau en l:rancc, P.U.F. (Que sais-je? n° 1 072). 1987. p.98 
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nir chef de troupe entre les seules mains de qui repose le sort d'une œuvre, et de la 
plus belle de ses œuvres, son public. »1 

Incarnant toutes les aspirations du théâtre, le metteur en scène en est 
devenu l'emblème suprême au risque d'étouffer les autres partenaires de la 
création transformés en instruments soumis. 

«L'intervention du metteur en scène ou plutôt de l'animateur implique un choix. Une 
auitude philosophique, morale, politique ou sociale, en tout cas esthétique, le com
mande ct donne forme à ses "rêves". Lù où l'auteur se distingue de ses confrères par 
la personnalité de son univers ct de son art, l'animateur-metteur en scène le fera par 
l'originalité de ses options ct de sa technique. D'où la multiplicité des prises de posi
tions ct des controverses. Dès lors que sa vision du monde à travers le spectacle sera 
assurée dans son esprit, il aura tendance à y soumettre les œuvres qu'il montera. [ ... ] 
C'est cc jugement systématique qui a infléchi le cours de l'activité contemporaine, 
souvent brillamment, jusque dans ses excès. Le metteur en scène substituait à la no
tion d'auteur dramatique celle d'auteur théâtral - substitution légitime à ses yeux dans 
la mesure où le phénomène de la représentation, développé dans la totalité de l'espace 
scénique par l'usage nouveau de l'électricité et magnifié par le jeu coloré des lumiè
res, est différent de la manifestation littéraire qu'offre le manuscrit d'une pièce. ,z 

Paul-Louis Mignon emploie ainsi pour définir le metteur en scène 
l'expression d'"auteur théâtral": cette formule a le mérite de concentrer 
l'idée selon laquelle le metteur en scène est peu à peu devenu- par excès
le théâtre à lui seul : l'auteur du théâtre. Le nceud placé à la croisée de tous 
les chemins, celui qui à l'extérieur et à 1' intérieur de la représentation 
s'érige en indispensable passeur, le père nourricier qui récolte, transmet et 
féconde: 

''Ce qui nourrit le travail du théâtre, c'est à la fois le bruit du monde et le silence, 
c'est le cinéma et les images et en même temps la présence vivante et irréductible de 
l'acteur, fragile, suspendue dans le cours du temps, c'est l'affirmation de la spécificité 
du théâtre mais aussi la recherche incessante de son alliance avec tous les autres arts, 
c'est la certitude de la mort et l'affirmation d'une parole pour ne pas mourir. >) 

Cette situation, provoquée par l'histoire même de la découverte pro
gressive des enjeux de la représentation et de ses manifestations, a inévita
blement produit des conflits au sein du réseau théâtral, privant les uns d'une 
influence essentielle à la dynamique générale, instaurant avec d'autres un 
rapport de forces sans précédent. 

En étudiant les différentes facettes de l'affirmation de son autorité, les 
relations qu'entretient le metteur en scène avec chacun des partenaires vont 
apparaître progressivement tant 1' ensemble de ses interventions touche di
rectement la totalité du réseau. L'analyse des stimulations dont il doit être à 
l'origine, celle de son pouvoir d'organisation du cadre de création et 
1 'examen enfin de la réaction des interlocuteurs sollicités permettront de 
circonscrire les enjeux interactifs de l'action du metteur en scène . 

Michel Corvin in Le Thé<itrc nouveau en Fr~ nee, P.U .F. (Que sais-je ~ n" 1072), !987, p.99 

Paul-Louis Mignon, Le_:_l]!é_~tre au XX' siècle . f'olio essais 36, 1986, p.12-13 

Bernard Dcbroux. "La Troisiéme foçon d'en parler», AltermHÎV~ês_lhéàtrales. n" 15, juillet 1983. p.3 
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la prospection esthétique 

Devenant le responsable de la cohérence de la représentation, le met
teur en scène a, en fait, pris en charge la mise en chantier esthétique du 
projet scénique. Il est devenu, depuis un siècle, au fur et à mesure et à la 
suite de l'auteur ou du comédien-chef de troupe, celui qui initie l'acte scé
nique, celui qui le pense, celui qui l'organise et qui l'intègre dans un envi
ronnement. Il se confronte ainsi, simultanément, à de multiples fonctions, 
dans des champs d'application variés. Sa responsabilité est immense au re
gard du fonctionnement du réseau théâtral : il est à l'origine de 1a recherche 
à laquelle invite l'art dramatique, il doit se faire le héros d'une quête exi
geante, porter les ambitions de l'art dramatique au plus haut en sollicitant 
tous ses ressorts. 

Son rôle est prospectif: H projette l'art, imagine son avenir, son des
tin. Prospecter : examiner minutieusement et avec méthode, étudier les 
possibilités d'extension, explorer les ressources d'un territoire. Si le metteur 
en scène n'est pas ce prospecteur infatigable, c'est toute la dynamique de la 
création qui s'épuise. Une dynamique non seulement artistique mais aussi 
politique. Il serait même plus juste d'insérer le second terme dans le pre
mier et d'affirmer que le metteur en scène est garant de la dynamique artis
tique donc politique. 1 

Le metteur en scène travaille avec son équipe au service de la réalisa
tion d'un idéal auquel aspirent conjointement artistes de la scène et public, 
un idéal esthétique c'est-à-dire la projection d'une idée philosophique du 
Beau. Si l'esthétique est en effet une recherche philosophique de l'idée de 
beauté, la quête prospective esthétique d'un artiste est celle d'un homme 
qui, dans La création de formes, désire produire en Lui et en ceux qui parta
gent son expérimentation, une réflexion ontologique stimulée par une con
frontation privilégiée. 

Or, la conceptualisation du Beau au théâtre doit nécessairement pren
dre en compte toutes les dimensions de la représentation : elle ne peut dé
daigner aucun constituant du cadre de la confrontation dans la mesure où 
chacun d'entre eux- même le plus apparemment anodin- ouvre sur 
l'alchimie intégrale de cette rencontre unique. Le metteur en scène est donc 
celui qui, activant une pensée esthétique du théâtre, étend son action et sa 
réflexion sur 1' ensemble des composantes de la représentation : signes scé
niques, organisation de 1' assemblée publique, intégration de 1' acte spectacu
laire dans l'univers collectif ... L'art théâtral est donc nécessairement 
politique puis_qu'il propose un point de vue sur la vie sociale, une pratique 
de la communautarité, puisqu'il met en tension le fonctionnement de la cité. 

Ne pouvant maîtriser personnellement l'ensemble de ces manifesta
tions, le metteur en scène doit en outre être capable d'assumer ses respon
sabilités en s'appuyant sur les ressources des autres partenaires, en 
réussissant à les mettre en valeur à l'intérieur même de la cohérence de son 
projet. Plutôt que 1 'image de grand ordonnateur omnipotent que ces derniè
res décennies ont exhibée, il conviendrait aujourd'hui de privilégier celle, 
plus juste absolument et plus fidèle aux pratiques actuelles, d'un prospecteur 
soucieux d'enrichir l'instant de la représentation des multiples gisements 
que doit exploiter la fabrique théâtrale. A commencer bien sûr par l'acteur, 

Ne serait-ce. d'abord, pour les raisons qll'exposc Denis Guénoull dan~ L'Exhibition des mots: une idée (politique) du théiltrc, 
Editions de l'aube, J 992. 
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élément essentiel et puissant, qui, à l'instar d'Alain Simon, s'est souvent 
senti perdu au milleu d'une aventure parfois autoritaire et mégalomaniaque. 

<< Depuis quelque temps, ce pouvoir de l'acteur a été quelque peu confisqué par le 
metteur en scène. Cc régisseur qui, au départ, était fait pour aider l'acteur à mieux 
exercer son pouvoir, a fini par le lui prendre. Au point que les 111'tistes. à la recherche 
des moyens de leur art. ne sc sont plus destinés au métier d'acteur mais à celui de 
meltcur en scène. Ils ont renforcé le déplacement de pouvoir. Et le danger d'avoir un 
metteur en scène omnipotent est que l'acteur n'en est plus que l'ombre portée. Lave
dette, c'est le metteur en scène. Le développement de son rôle a coïncidé exactement 
avec la prise de conscience aiguë de l'importance de la représentation, c'est-à-dire du 
rapport acteur/spcctuteur, spcctaclelpub\ic, émeucur/récepleur. Cette conscience est 
très bénéfique, elle renforce la pertinence du théàtre, à condition que l'acteur ne 
perde pas sa place centrale. »1 

Dans la stimulation esthétique qu'il conduit, le metteur en scène doit 
en fait être capable de protéger la place de chaque partenaire afin que la re
présentation s'élabore selon les règles d'une architecture complexe et déli
cate, tout en les sollicitant tous intensément, au risque de les déstabiliser. 

transmission et instant 

Il pourrait paraître évident d'affirmer que, comme tous les autres 
arts, la mise en scène s'inscrit dans un rapport de reproduction et 
d'opposition face à son héritage. D'un point de vue esthétique et technique, 
l'écriture, le cinéma, les arts plastiques ou musicaux bâtissent leur histoire 
sur une appropriation du passé qui passe autant par la fidélité que par la 
transformation et, de la même manière, l'art de la mise en scène se consti
tue de génération en génération dans un double mouvement complexe. 

Pourtant, autant l'histoire des arts peut montrer comment les débats 
esthétiques qui naissent de la réflexion liée aux références du passé, stigma
tisent la création contemporaine, autant il paraît difficile, dans le cas des 
arts du spectacle vivant, de se reporter véritablement aux œuvres anciennes 
dans la mesure où leur éphémérîté les rend définitivement inquestionnables, 
inconvocables. Si, comme Monsieur Jourdain, les artistes des siècles pas
sés, faisaient de la mise en scène sans le savoir, leurs recherches, pour une 
grande part, se sont perdues dans le secret de leur finitude. Les quelques 
traces qui demeurent du travail des ancêtres ne peuvent suffire à réactiver 
l'enjeu esthétique qu'il charriait. Gravures, photos, maquettes, pellicules 
cinématographiques ou bandes vidéo restent absolument impuissantes à re
produire le sens artistique profond des représentations dont elles marquent 
maladroitement, fragmentairement, anecdotiquement, l'avènement. Elles 
sont souvenirs dérisoires en regard de la fulgurance de l'événement specta
culaire serti dans une instantanéité collective. Les témoignages et réflexions 
écrits tentent. avec leurs moyens, de rendre compte également de la pensée 
esthétique (incluant l'idée de l'inscription de la représentation dans la cité) 
que ces représentations ont provoquée ou dont elles ont marqué la matériali
sation mais ne peuvent apporter 1' irremplaçable expérience concrète du 
spectateur et du citoyen. Le metteur en scène, au-delà des rencontres qu'il 
vit dans son temps, ne peut donc se référer, pour accomplir son travail 
d'appropriation du patrimoine, qu'à ces résidus atrophiants, infidèles, trom
peurs. 

C'est même une des fonctions importantes du metteur en scène que de 
réussir à se positionner esthétiquement dans la grande histoire obscure de 

---· , ____ ,_,c __ _ 

Alain Simon, ~cteurs.~tate~Jrs_~~u le théàtre comme ~rt interactif: essai, Actes Sud-Papiers, 1989. p.52 
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1 'art de la représentation. Alors que sa réflexion est, comme dans tout art, 
d'abord une réflexion en acte, dans le sillage même de la création et éven
tuellement, s'il le souhaite, à la lumière des œuvres du passé disponibles, il 
doit parallèlement s'interroger non pas sur la création des anciens mais sur 
ce qui a pu en être transmis. Le rapport à l'héritage, dans le cas de la mise 
en scène, est donc soit livresque soit limité ii un temps relativement bref. 
Au~delà d'une cinquantaine d'années, les spectacles, quels que soient les 
moyens technologiques développés pour les "enregistrer", ne marquent plus 
directement la mémoire des artistes contemporains et entrent dans les ou
bliettes d'un patrimoine qui, par essence, ne peut être sauvegardé. 1 

Cette situation n'est pas neutre quant à la façon dont les metteurs en 
scène envisagent leur propre œuvre. Vivant le deuil forcé des aînés, ils sa
vent pertinemment que leur passage ne pourra leur survivre. Cette éphé
mérité de l'art de la mise en scène les invite à être plus sensibles peut-être 
qu'aucun autre artiste à la question de la transmission. En plaçant à part 
ceux qui pratiquent cet art comme un métier et se cantonnent dans un théâ
tre traditionnel - ou dans l'idée qu'ils se font de la tradition - sans ambition 
de participer au débat esthétique, la plupart des metteurs en scène cher
chent, à un moment donné de leur parcours, à laisser une trace grâce à la 
transmission orale ou à la transmission en actes. Ce phénomène qui se pro
duit parfois naturellement au cours du travail de répétition, est souvent pro
voqué par les metteurs en scène qui, pour nombre d'entre eux, choisissent 
d'enseigner. Même si l'art de la mise en scène n'a toujours pas, en France, 
d'école spécifique, la formation de l'acteur qu'ont dispensée depuis des di
zaines d'années de grands metteurs en scène a marqué le théâtre tant dans le 
jeu des comédiens que dans la conception même du rapport à la scène. De 
Copeau à Vitez, en passant par Dullin, Jouvet, Gignoux, Debauche, Régy, 
Brook, Lassalle, Mnouchkine, Bob Wilson, Seide, Mesguich ... , le siècle a 
vu défiler des hommes (et quelques femmes) soucieux de faire perdurer une 
recherche fragile et périssable et qui, de ce fait, ont marqué et marquent en
core les esthétiques. 

Cette question de la fragilité du travail de l'instant n'est pas anecdoti
que. EHe induit des comportements de défense particuliers qui peuvent aller 
jusqu'à la sacralisation conservatrice. Pour ne pas oublier, certains comé
diens vénèrent jusqu'à la caricature les recherches accomplies précédem
ment. Violemment éphémère, le théàtre se décharge parfois de cette 
brutalité incontrôlable en refusant l'accomplissement du deuil. Inconsciem
ment, le jeu, la mise en scène s'encombrent de références, de reprises. 
Comme pour faire perdurer ce qui n'existe plus, ce qui ne peut plus exister 
et n'a donc plus à exister. Au risque de figer maladroitement des pratiques 
qui, dans cette répétition falsificatrice, dans ces échos paresseux, ne trou
vent que des tics sclérosants. 

<<Jean Vilar notera que [lcJ "ton Jouvet" planait encore sur les acteurs qui répétaient 
La Guerre de Troie, vingt-cinq ans plus tard, lorsqu'il portera la pièce à la scène. ,2 

La mise en scène est un art du présent, dégagé de tout conservatisme 
adorateur, de toute tentation de reproductibilité. Ce qui a, un jour, émergé 
du plateau - un ton, un geste, un principe scénographique, bref, une esthéti-

Depuis qu~lques annees, certains metteurs en scène (au contraire de Claude Rêgy) acceptent de sc soumeltre à des expériences 
Je captation vidéo de leur travail. Depuis qu'il existe des technologies d'enregistrement de l'image et du son, la question de la 
trace se pose de façon aiguë aux artistes ck théâtre : voir Odette Aslan, « Les Traces du travail théâtral , in Théàtre/Public. 
n"124-125, juillet-octobre 19ll5, p.67 à 70 el également Le Film <Le théâtre, sous la direction de Béatrice Picon~Vallin. CNRS 
(Arts du spectacle), 1997, 286 p. --

Jacqueline de Jornaron in Le Thé<ltrc_~nj;rance. tome 2 : De la Révolution à nos jnurs. Armand Colin. 1989, p.294 
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que - ne peut s'accorder à un autre projet spectaculaire. La mise en scène ne 
peut se satisfaire des recettes ou des grands principes. Elle se doit d'ê\re, en 
action et dans le temps de l'accomplissement de la recherche, une revisita
tion complète de l'art théâtral, une refondation de son essence en accord 
immédiat avec l'actualité de son environnement. 

Implicitement, la ponctualité de la mise en scène entraîne une distor
sion terrible entre l'autrefois et le maintenant, entre l'ici et l'ailleurs. L'art 
du théâtre se cherche dans l'ailleurs et 1 'autrefois pour trouver l'ici et le 
maintenant. S'il doit reconnaître son héritage, s'il doit être art du passé, le 
théâtre ne peut accepter ce tegs et cet enracinement que pour mieux fonder 
son présent. Même Je théâtre Nô au Japon, forme paradigmatique de la 
transmission rigoureuse de la tradition, cherche depuis quelques années à 
évoluer vers une confrontation entre le temps présent et les codes ances
traux.1 Les références, pour trouver leur juste place dans la création, ne 
doivent jamais, dans l'art de la mise en scène occidentale, devenir un fonds 
de citations prétentieux et confortable mais provoquer une confrontation 
entre les trésors de la tradition et les urgences de l'originalité. La seule 
transmission qui vaille au théâtre est celle, largement défendue par un siècle 
de mise en scène, du désir d'être dans 1 'instant, de permettre au temps de la 
parole d'être celui du public, d'être en phase avec l'instant du déploiement 
du plateau. Dans le furieux désordre (pour reprendre un mot de Louis Jou
vet2) de la soudaineté. La seule leçon héritée des anciens qui puisse réelle
ment profiter au metteur en scène est celle qui lui commande d'être à 
l'écoute de l'écriture, des acteurs, de 1 'espace, des sons, et du monde. 

Si Jean Vilar, note André de Baecque, est redevable à Charles Dullin, 
c'est d'avoir su lui transmettre cette exigence particulière : 

«L'influence, la personnalité de Dullin agirent comme catalyseur pour leur permettre 
de s'affirmer, de s'épanouir et l"hommage de Vilar à son maitre au moment de la 
mort de celui-ci n'est pas un compliment académique. ,3 

Si l'art de la mise en scène s'inspire du passé, c'est pour mieux en 
vanter 1 'audace iconoclaste et non pour en fixer la mémoire. Trop souvent 
l'inspiration tue l'inspiration. L'inspiration du passé étouffe l'inspiration 
personnelle de l'artiste, celle qui permet t'affirmation et t'épanouissement 
chers à Vilar. L'exemple de Brecht, en France, est à cet égard exemplaire. 
Durant de nombreuses années, sans doute parce que l'apport de Brecht avait 
été minimalisé, systématisé, caricaturé, les metteurs en scène se sont sentis 
attirés par cette esthétique - du moins par ce qui en était transmis - sans 
qu'elle corresponde réellement parfois à leur désir de théâtre. Cela a produit 
malentendus et sclérose. Et a ralenti la recherche même de toute une géné
ration terrassée par la force de l'esthétique brechtienne, alors même que 
celle-ci, à la fin des années cinquante en était déjà, en Allemagne, à se répé
ter. 

« Nommer les metteurs en scène français dont la pratique s'inspire de Brecht serait 
sans doute effectuer ici la quasi-totalité des pratiques théâtrales de cette génération. 
Les nombreux apports des troupes et des metteurs en scène '"brechtiens" et les rejets 
occasionnés par l'œuvre de Brecht (rejets ou plutôt extrapolations) donnent à voir un 
panorama vaste qui va de la "nouvelle écriture" (le théâtre du quotidien peut consti-

---~~- ~------ ~ ~ ----------~-~----

Voir les productions du Festival d'Avignon l.'n 1994. 

Louis Jouvet : "Le théâtre est le désordre incarné ct pour faire l'éloge du théillre il faut commencer par faire l'éloge du désor
dre. [ ... ] Aucune des nmnifestations du th8ùtre n'obéit à une "ligne de conduite". Aucun des gestes ou des rites du vrai théâtre 
ne procède d'une ''tendance". Il n'y a de recherches et de préoccupations que dans le vague, l'absent, l 'indétcrrniné : dans le 
chaos." (Tém()ignagessu!:_Lc théàtrc. Flammarion, 1952. p.245-246) 

André de Baecque, L~_tlléittre d'aujourd'hui, Seghers, (Clefs du temps présent). 1964, p.54 
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tuer un prolongement de l'écriture brechtiennc) à J'éclatement de l'espace (Solcil
Engcl) comme redéfinition du rapport au public (là encore prolongement brcchtien) 
en passant par des expériences originales (Baycn, Carlucci, Adrien, Maréchal, etc.). 
Que l'on considère !"'école" de Lyon derrière Planchon, dans sa presque totalité. et 
celle du TNS derrière Steiger puis Vincent ct on aura une idée de cc que Brecht a de 
permanence dans la transmission des valeurs théâtrales en France, au sein du "jeune 
théfitre". ,) 

Paradoxalement, l'arrivée en France du Berliner Ensemble, la décou
verte de certaines pièces de Br·ccht et la lecture des écrits théoriques ont 
provoqué un magnifique sursaut- la force de la révélation (voir ce qu'en a 
dit Bernard Dort) - qui, devenant durable, a fini par n'être parfois qu'un 
nouveau dogmatisme. Alors que la vision brechtienne induisait une dimen
sion critique, le théâtre s'est contenté de mettre en pratique cette nouvelle 
exigence sans imaginer qu'il se devait très vite de continuer son exploration. 
Bernard Dort, en rendant hommage aux exégètes du brechtisme à la fran
çaise insiste - presque malgré lui ? - sur le poids colossal de leur contribu
tion et du même coup sur l'écrasement qu'ils provoquèrent : 

«C'est à partir de cette notion "d'écriture scénique responsable" que le travail de 
Planchon va se développer et marquer de son empreinte la scène française. Le rapport 
de la représentation au texte s'en trouve, ouvertement modifié. Le spectacle ne re
vendique plus une transparence idéale, ni une coïncidence qui irait jusqu 'à une fusion 
des mots et de la scène : il se constitue dans une réflexion, voire une distance volon
taire, entre eux. Il sc veut critique. »2 

Et plus loin : 

« Planchon a naturalisé Brecht. Il a fait passer, à sa manière, le "théâtre critique" 
dans la pratique française- dans celle de nos classiques d'abord. La décentralisation 
s'en est nourrie. En témoignent aussi bien les nouvelles réalisations d'hommes de 
théâtre déjà confirmés, comme Hubert Gignoux à Strasbourg [ ... ) ou Guy Rétoré au 
Théâtre de l'Est Parisien, que le travail de nouveaux animateurs qui revendiquent ou
vertement leur filiation brechtiennc, comme Gabriel Garran à Aubervilliers. [. .. } Il a 
fait de la mise en scène une mise à l'épreuve de notre réalité comme de notre héritage 
culturel. Tout le théâtre français porte sa marque. ))3 

« Marque», «empreinte». Des mots rigides, comme des fixations et 
non comme des excitations. L'importance historique des spectacles de Ro
ger Planchon est incontestable. Elle a permis de provoquer des débats salu
taires, mais la question essentielle serait de savoir si elle a été aussi 
profitable qu'elle a pu, ensuite, être castratrice. Lorsqu'une idée esthétique 
alimente Je débat et pose les bases d'une nouvelle considération des enjeux 
de la création, le profit est inestimable. Mais, dans une société en perpétuel 
mouvement, dans une société qui, aux lendemains de déchirures plus ou 
moins maquillées, se révèle peu à peu à elle-même, le débat esthétique pou
vait-il se contenter de répéter inlassablcm~nt le même credo ? La fin des 
années soixante et le début des années quatre-vingt sont précisément la mar
que de cette nécessaire réévaluation perpétuelle des urgences. Les signes 
d'une révolte contre l'installation d'une esthétique dominante sclérosante. 

Peut-être aussi faut-il voir en cette fin des années quatre-vingt-dix, 
l'émergence de pratiques marginales comme une alternative agressive au 
nouveau développement depuis une dizaine d'années d'une rigidification des 
formes théâtrales proposées par les metteurs en scènes reconnus. Comme un 
coup porté au déferlement de spectacles fluides à !a plastique léchée, élé
gamment coincés dans des teintes subtiles, oscillant du gris aux bruns en 

--- ···----- ---·- --- ·-----·--

Luis Mméo, Le Théâ!f_c en France depuis 196B et la poussée du COil~'è"'-!· thèse Je doctOral, Université Paris VIII, 1987, p.l37-
138 

Bernard Dort in !-S Thèiitre en Fr<!ll.<:_e. ton1e 2 : De la Révolution io nos jours, Annand Colin, \989. p.474 

Bernard Dort in ~~-:L~éfotre en F!:~ncc, iOme 2 : llc la Révolution à nos jours. Armand Colin, 1989, p.479-480 
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passant par les bleus, les ocres ct les beiges, posés dans de hauts décors ti
rés au cordeau, sobres mais sophistiqués et où l'acteur, sur un plateau 
scientifiquement éclairé, nu, épaissi parfois de la seule présence d'un acces
soire, laisse résonner le chant de ses infortunes.• Des spectacles obsession
nellement propres, marqués du sceau de la rigueur et du raffinement, qui 
façonnent un snobisme mou, terriblement ennuyeux, propre à la fin des an
nées quatre-vingt et aux années quatre-vingt-dix. 

Patrice Chéreau, dans un texte d'une grande lucidité, expose ses in
fluences successives et dit ainsi la nécessité du cheminement. Sans s'être 
détourné des aînés qui lui ont ouvert de somptueuses voies, il n'a jamais 
cessé de penser la représentation et, évoluant, construisant son trajet artisti
que, s'est provisoirement arrêté là où sa curiosité et son questionnement ont 
bien voulu le conduire : 

«La part des maltres ou de l'héritage, elle est totale. J'ai toujours reconnu que j'avais 
des maltres, que ce soit des gens que je connaissais, ou non : Strelhcr, Visconti, 
Planchon. J'ai toujours pensé qu'il fallait que j'apprenne à partir de quelqu'un. Je me 
suis voué en pensée à Brecht ct au Berliner Ensemble, au début. puis à Strelher après 
avoir vu deux ou trois de ses spectacles : à Planchon parce que je voyais ses répéti
tions, et à Visconti quand j'ai connu ses films. »2 

Ses influences avouées, assumées, l'ont nourri. Au point que lui
même a pu produire le théâtre de son temps. Et lorsqu'il ne s'est plus senti 
en recherche, lorsqu'il est devenu une référence vivante et maladroitement 
copiée, il s'en est allé. Chéreau emploie le mot de maître (cher aussi à Vi
tez) mais sc garde bien de suggérer une « marque», une « empreinte }>. Il 
conçoit plutôt leur influence comme la stimulation d'une rencontre passa
gère, comme une invitation à explorer, dans son univers propre, une ma
tière nouvelle. Bien d'autres metteurs en scène qui ne font qu'ajouter des 
spectacles à leurs spectacles précédants, s'imitant pâlement, devraient sui
vre son exemple. Il ne s'agit pas là de discréditer péremptoirement la quali
té de leurs spectacles mais d'affirmer que certains hommes de théâtre -
parce qu'ils ont la sensation inavouée d'avoir construit au bout de quelques 
dizaines d'années une œuvre et une pratique cohérentes- ne sont plus vrai
ment en recherche et que, de ce fait, sont conduits à se répéter inlassable
ment en n'apportant plus rien au débat théâtral. Les meilleurs observateurs 
du travail de Bob Wilson, pour citer l'un des plus grands chercheurs de ces 
trente dernières années, acceptent volontiers de reconnaître dans ses der
niers spectacles une dérive vers un certain académisme. Pourquoi se cacher 
que Jérôme Savary, depuis qu'il est à Chaillot, ne parvient plus qu'à singer 
sans ardeur le brio, la fraîcheur insolente, la subversion qui fondaient 
l'aventure du Grand Magic Cîrcus, alors qu'il prétend lui-même- ironi
quement ? - qu'il continue à faire son travail de la même manière. 

Il faut admettre, sans états d'âme, que le théâtre est impitoyable pour 
ceux qui n'acceptent pas de renouveler leurs conceptions et s'enferment 
dans la réitération des recettes expérimentées. Que leur production continue 
de séduire ct d'exciter de nouveaux publics, cela s'entend, mais il 
n'empêche que, dans cc repli, ils évacuent ce qui reste l'une des fonctions 
prioritaires du metteur en scène : réfléchir la représentation dans toutes ses 

Un telle description peul com'enir. entre autres, à la majorité des spectacles de Giorgio Strelher. Antoine Vitez:. Patrice Ché
reau. Jacques Lassalle, Jean-Pierre Vincent, Claude Régy, Jorge Lavclli. Luc Bondy, Stuart Seide, Roger PIHnchon, Marcel Ma
réchal, Daniel Mcsguich, Philippe Adrien, Jacques Nichet, Christian Rist, Jean-Louis Thamin, Stanislas Nordey, Yves 
Beauncsnc ... La responsabilité des scénographes est entière duns cet engourdissement :de Yannis Kokkos ii Richard Pcduzzi, en 
passant par Ezio Frigerio, Rudy Sabounghi. Jean !laas, Pacé ... , ils ont figé l'espace théàtral dans une boîte de plus en plus uni
forme ct fatiguée. 

PHtrice Chéreau in Avignll.!!..B§.hi,toirc ~r~_'-l~énération; les metteurs en scène vingt am après, Actes Sud-Papiers, 1988, p.24 
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dimensions esthétiques. Suivre le cycle des évolutions, les révolutions des 
formes. C'est le paradoxe apparent d'un art à la fois profondément enraciné 
dans ses multiples traditions et férocement insatiable de recherches origina
les. 

stimulation artistique 

La première mission du metteur en scène est en effet de proposer un 
univers esthétique qui permette de penser sans relâche l'art théâtral à travers 
l'ensemble de ses composantes. La stimulation artistique dont il doit être le 
garant est désormais vitale pour la dynamique créative. La pensée du théâtre 
s'élabore en effet depuis un siècle non seulement grâce aux auteurs et aux 
cnuques mais aussi grâce à ceux qui maîtrisent la direction de 
l'expérimentation sur le plateau de la relation dramatique. 

Cette stimulation qui dépend d'un environnement favorable, d'un dé
sir personnel et d'une capacité imaginative et réflexive recouvre plusieurs 
champs fonctionnels. Le metteur en scène est celui qui sélectionne (le plus 
souvent) ses partenaires de la scène, leur propose des méthodes de travail, 
distingue des textes capables d'entraîner la recherche et de donner à penser 
théâtralement, construit le cadre de la représentation, et tente enfin de sé
duire l'ensemble de la sphère dramatique grâce à l'acte spectaculaire. 

Dans son ouvrage intitulé Le Travail du metteur en scène, Jean Ver
deil distingue huit fonctions essentielles qui définissent 1 'aire du metteur en 
scène : «le choix des textes, la distribution, une troupe ou pas de troupe?, 
travail préalable et travail à la table, la répétition et la part des comédiens, 
les "éléments inanimés" de la mise en scène, la formation des comédiens et 
les rapports du comédien et du personnage >> 1. Cette architecture a 
l'inconvénient de n'être qu'une succession d'aspérités alors qu'il s'agit au 
contraire de mettre à jour un assemblage plus complexe. Un autre décou
page permet de mieux structurer cette diversité : il prend en compte trois 
temps du travail : celui de la sélection et de la composition de l'équipe de 
création, celui de la recherche pratique et celui des représentations. De ces 
trois moments, le troisième déborde la stimulation artistique pour rencontrer 
la stimulation sociale abordée plus loin. Les deux premiers temps, en re
vanche, relèvent tous les deux du strict domaine de mise en œuvre de l'art, 
mais, dans le premier, le metteur en scène se contente de choisir des objets 
(textes, etc.) ct des individus, alors que dans le second, il les met en action 
tout en continuant à sélectionner les propositions qui lui sont offertes. En 
somme le metteur en scène est celui qui, en prévision du temps de 
l'accomplissement de l'œuvre d'art (les représentations), stimule la création 
en définissant son cadre (équipe, attributions des fonctions et des moyens) et 
qui dirige ensuite le travail en train de s'accomplir à l'intérieur de ce cadre. 
Cette direction met en œuvre des méthodes (calendrier des répétitions avec 
ou sans travail à la table, avec ou sans recherches spécifiques, direction 
d'acteurs ... ). des savoirs (littéraire, historique, sociologique, technique ... ) 
et des jugements (sélection des propositions). 

Les deux temps de 1 'élaboration ne rencontrent nécessairement pas les 
mêmes influences : le temps du choix du cadre de création est une projec
tion qui repose sur des idées préconçues, des intuitions esthétiques, écono
miques, politiques, psychologiques ... , tandis que le temps de l'élaboration 
scénique, plus retranché derrière les murs du théâtre, est essentiellement 

. ·---- ., ____ _ ---- ... ----· ......... _ 

Jean Verdcil, Le Trm·~il du metteur en set~ ne. /\lé as, 1995 
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sujet à l'alchimie des rencontres, à l'imagination qui, concrètement, permet 
en action le surgissement de la maüère théâtrale. 

Même si le projet de cette étude est de modéliser les relations à 
l'œuvre dans la création, il serait extrêmement présomptueux de proposer 
une analyse générale des interactions qui sont à l'œuvre dans le temps de la 
répétition. Comment penser utilement la singularité de ce type de rencontres 
humaines autrement qu'en décryptant, comme vient de le faire une équipe 
animée par Georges Banu 1, expérience après expérience, des fragments de 
cette activité cachée, complexe et excessivement hétérogène? La répétition 
est le cœur du travail de création, un monde à elie seul dans le monde plus 
vaste de l'aventure théâtrale. Réseau lui-même, le temps d'élaboration du 
spectacle ne peut être réduit à un élément du réseau global. Il est en revan
che nécessaire, dans le champ de cette recherche, de s'arrêter sur ce qui agit 
dans les intuitions qui guident nécessairement le metteur en scène lors de la 
définition de ses choix préalables. Sur ce qui agit et sur les responsabilités 
que cela entraîne pour le metteur en scène vis-à-vis de ceux qu'il se doit de 
sélectionner : auteurs, acteurs, artistes de la scène, techniciens, etc. 

Sa charge à l'égard des auteurs, tout d'abord, est en particulier ex
trêmement aiguë. De son audace et de son talent dépend largement le sort 
des écritures contemporaines. Il est entendu que le double fait que les met
teurs en scène se soient détournés du texte à la fin des années soixante puis 
rués sur les classiques à la fin des années soixante-dix a provoqué en partie 
une crise de l'écriture: sans espoir d'être montés, les écrivains se sont pour 
une part détournés de la scène2 et pour une autre part retrouvés esthétique
ment démunis devant l'insuffisance de l'expérimentation spectaculaire. 

Au-delà même de sa volonté de monter des textes nouveaux, le met
teur en scène dispose de nombreuses ressources pour aider l'écriture con
temporaine à trouver sa place : en inventant des formes rapides de mises à 
l'épreuve, en tissant des liens étroits avec les auteurs, en assumant son rôle 
élémentaire de relais, en suscitant des écritures, il répond aux exigences du 
fonctionnement du réseau. Dès qu'il se réfugie dans des comportements 
sclérosants, il hypothèque l'ensemble de la dynamique de la création, refu
sant au circuit actif un maillon indispensable. 

Cela a déjà pu être longuement évoqué, l'imagination du metteur en 
scène est la première arme utile dans la défense des textes contemporains. 
Que serait aujourd'hui l'attention portée aux pièces de Koltès sans le tra
vail - en panic contesté mais aussi largement remarquable - de Chéreau ? 
En réussissant à inventer des formes scéniques qui portent au plus haut les 
pièces nouve1les, le metteur en scène conduit le regard de t'ensemble des 
partenaires comme aucun autre geste ne saurait le faire. Grâce à lui, au
teurs, éditeurs, artistes, public, critiques, producteurs, pouvoirs publics 
peuvent se confronter avec un verbe jusqu'alors inconnu. La sélection des 
metteurs en scène- qui peuvent même parfois s'offrir le luxe confiant de la 
commande-, pour peu qu'elle soit judicieuse et qu'elle profite d'un travail 

~---· ~--- ---- ----

Un remarquable travail dirigé par Georges Banu est récemment paru qui emreprend précisémem de penser le travail de la répé
tition à travers le siècle : « Les Répétitions. Un siècle de mise en scène. De Stanislavski à Bob Wilson», Alternatives théâtrales. 
11°52-53-54. décembre 1996-janvier 1 99ï, " Parler des répétitions. c'est s'ouvrir à 1 'aveu de l'intérieur, j~mais complet, souvent 
oublieux des échecs ou des crises, aveu dont l'intérêt consiste dans la découverte des données de fabrication autant que dans le 
souvenir de ces essais. mots nu gestes, non parvenus jusqu'à 1~ scène. qui tamôt ont activé l'imaginaire. tantôt l'ont paralysé, Il 
ne s'agit plus d"un modèle de travail. mais de !"expérience du tnlVail. La répétition n'est plus Oéchée. le chemin est à détermi
ner. » (Georges Banu, "La Répétition nu autoportrait de meneur en st:ènc avec groupe», p.6) 

Voir Hélène Catsiapi~. <<.Les Ecrivains français se détournent du Lhéàtre" in Communication ct J;mga~, n°1:l3, 1" trimestre 
1990. p.5ï-66; Marion Thétwud. François-Régis Navarre.« Pour4uoi k•s écrivair;~ n'aiment-ils plus le théâtre?» in Le Figaro. 
5 avril !991. p.26. -~ ~-
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scemque avantageux, permet une légitimation indispensable de l'écriture 
contemporaine. Cette mission, essentielle dans le cas des textes inédits, est 
tout aussi brûlante lorsqu'il s'agit de monter des auteurs anciens dont 
l'œuvre s'avère éclairer précisément le temps présent comme le temps pré
sent se plaît à éclairer soudainement leur œuvre. 

La qualité d'un metteur en scène se manifeste d'abord par cette ca~ 
pacité à sélectionner ct légitimer des écritures majeures, mais aussi par cette 
faculté de créer, autour de son aventure, des désirs, de favoriser tout ce qui, 
dans son sillage, enrichit la connaissance de son art. Pour Bernard Dort, 
Jean~Louis Barrault, par exemple, est de ceux qui ont su non seulement 
mettre en scène de nouvelles écritures mais aussi accueillir, dans leur com
pagnie, d'autres metteurs en scène entraînés, par rebonds, dans la même 
quête : 

«Bien des dramaturges lui sont redevables sinon de leur découverte du moins de leur 
consécration : Duras, Dubillard, Sarraute, Schéhadé et Vauthier entre autres. La 
Compagnie Renaud-Barrault a constitué un lieu d'asile el de travail pour nombre de 
metteurs en scène : Roger Blin d'abord, Jean-Marie Scrreau, Maurice Béjart, Jorge 
Lavelli, Claude Régy ... »1 

Par ailleurs, la sélection du metteur en scène ne s'arrête pas à celle du 
texte ou à celle d'autres metteurs en scène qui viendraient constituer un 
noyau de création à géométrie variable mais s'étend à l'ensemble des colla
borateurs, de 1 'acteur au scénographe en passant par tous les métiers de la 
scène déjà énumérés. Dans ce choix même, le metteur en scène permet ou 
interdit à certaines personnalités de s'exprimer, d'expérimenter ; il leur of~ 
fre, en les désignant, une occasion de satisfaire leur désir de création et 
d'appréhender un univers, le sien, qui influera sur leur propre travail et en 
retour, nourrira celui de la mise en scène. En choisissant ses partenaires, le 
metteur en scène a le pouvoir de permettre des confrontations, de légitimer 
certains artistes aux yeux de toute la sphère dramatique. A lui donc de pré
juger de leur qualité afin de déterminer ses choix. A lui de mettre en avant 
ses intuitions et de défendre ceux qu'il estime mériter ses projecteurs. Cette 
interaction artistique, dont quelques exemples marquants jalonnent l'histoire 
du théâtre au XX" siècle, relève de l'alchimie mystérieuse tout autant que de 
la logique esthétique. L'assemblage, tout en conservant une part d'aléatoire, 
se fonde en effet le plus souvent sur un partage de quelques idées majeures 
qui constituent un véritable espace de rencontre et façonnent obscurément 
les intuitions du metteur en scène. 

En songeant à des équipes aujourd'hui renommées comme celle de 
Jean Vilar, Gérard Philipe, Maria Casarès et Léon Gischia, ou celle 
d'Ariane Mnouchkine, Guy-Claude François, Hélène Cixous et Jean
Jacques Lemêtre, ou celle de Patrice Chéreau et Richard Peduzzi ou encore 
celle d'Antoine Vitez et Yannis Kokkos, chacun peut mesurer t'importance 
de cette communion artistique dans l'avènement d'une aventure esthétique. 

Le metteur en scène est celui qui saura accueillir dans son antre des 
énergies régénératrices et former dans le temps de cette hospitalité salutaire 
des artistes susceptibles d'essaimer à leur tour. Accueil et formation sont 
deux lois essentielles qu'un metteur en scène devrait systématiquement 
mettre en pratique pour dynamiser sa propre création et permettre à ses 
partenaires de profiter de cette conjoncture. C'est en ce sens aussi que le 
metteur en scène est un prospecteur : il doit parier sur la fertilité d'un ter
rain, sur la probabilité de la richesse des fouilles qui pourront y être entre~ 

Bernard Don in h,~_Théâtre en France, tome 2 : De la Révolution à nos jours. Armand Colin, 19H9. P- 513 
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prises. Il doit constituer une équipe dans laquelle les ressemblances et les 
divergences forment un corps à la fois stable ct dynamique. 

Pour permettre ces divergences innovantes, il doit donc être capable 
de laisser s'épanouir ceux qui s'engagent dans cette recherche collective et 
d'accepter de ne pas tout maîtriser. Le metteur en scène n'est pas, dans 
1' idéal, le maître absolu trop souvent décrit mais précisément celui qui per
met l'autonomie à l'intérieur d'un cadre cohérent ct commun, celui qui of
fre à l'artiste compagnon de partager la création tant dans ses moments de 
conflits que dans ceux de ses rassemblements. 

«Une représentation, ce sont des milliards d'informations, de mouvements, 
d'intonations, de variations sonores et rythmiques. Rien que le visage d'un comédien 
est une machinerie complexe qui émet des quantités de signes différents. Un metteur 
en scène ne peul prétendre maîtriser cctle multitude. [ ... ] L'originalité n'est souvent 
due qu'à un trait. On l'a vu, pour dégager cette voie originale, il faut un metteur en 
scène vacant, s'appuyant sur des acteurs auteurs. Il sait que cc sont eux, au bout du 
compte, qui défendront le spectacle, et que disparu dans l'ombre de la salle, derrière 
les spectateurs, il sera impuissant, totalement dépendant de la maîtrise des comé
diens. >>

1 

Il faut bien admettre que souvent, cet idéal du metteur en scène n'est 
pas atteint et qu'une certaine peur de cette impuissance le pot1e à empêcher 
toute dépossession : fort de ses prérogatives, le metteur en scène cherche 
alors plutôt à rassembler une équipe disposée à accepter en bloc tout son 
univers, voire à tirer tous les éléments du spectacle (y compris le texte) vers 
sa seule vision. Comme le rappelait Paul-Louis Mignon en utilisant cette 
notion d"'auteur théâtral", cette attitude a pu engendrer des œuvres magni
fiques dès lors que le regard exposé était celui d'un poète, mais elle s'avère 
surtout une impasse de laquelle beaucoup de metteurs en scène ne savent 
pas sortir : se prémunissant des influences et des contradicteurs extérieurs, 
ils se sont également coupés de ce qui étaie l'œuvre du metteur en scène, 
c'est-à-dire la confrontation à l'autre. Le sens du travail reposant en effet 
sur la fabrication d'un acte à partager et sur la représentation de ce partage, 
il ne peut que se trouver diminué si l'artiste affiche un repli sur soi, une 
pensée systématiquement hermétique au-dehors. 

L'une des fonctions du metteur en scène est donc de sc prémunir 
contre toute tentation dogmatique afin de préserver l'essence même de ta 
représentation. Afin de préserver tout simplement la pensée du monde que 
la représentation se propose d'activer dans le uoisième temps de la stimula
tion artistique. 

C'est par sa capacité à créer une dynamique d'équipe, grâce à sa con
vocation d'un imaginaire et d'une réflexion qui guident sa conception de 
l'esthétique théâtrale, que le metteur en scène devient celui qui donne à pen
ser le monde par l'intermédiaire de cette action ostensible qu'est la repré
sentation. Après avoir préparé l'avènement de l'objet d'art, il donne à voir 
une appréhension philosophique de l'existence autant dans les images qu'il 
propose, dans les techniques qu'il sollicite, que dans la morale qu'il entend 
revendiquer au sein même de son entreprise artistique. La stimulation artis
tique du metteur en scène est d'une ampleur à la mesure des responsabilités 
que depuis un siècle il a choisi d'assumer. Si la dimension spectaculaire est 
évidemment reconnue comme étant une stimulation essentielle à la vie d'une 
cité, parce qu'elles échappent facilement à la perception du spectateur qui 
demeure extérieur à la fabrication, les dimensions sociale et éthique de 
1 'engagement du metteur en scène sont souvent oubliées au profit de la re-

----------···--··--------

Alain Simon, Ac!eurs sp~_et_atcu.r~f!u_.l_~ théùtre comme arl inlc~actif: c~sui, Actes Sud-PliJ;icrs, 1989, p.l04 
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cherche strictement scénique. Pourtant, la stimulation artistique ne saurait 
sc soustraire à cette triple composition. 

stimulation sociale et éthique 

L'esthétique théâtrale se résume en effet trop souvent, dans l'esprit de 
ceux qui l'analysent ou la revendiquent, à la quête d'un acte scénique supé
rieur en oubliant que cet acte ne saurait se désolidariser de son environne
ment. Lorsque le metteur en scène envisage la production d'un spectacle 
sans se soucier des conditions réelles - matérielles- de sa manifestation, il 
oblitère une dimension première d'un art vivant, essentiellement riche de la 
confrontation physique et sociale qu'il suppose. 

L'esthétique théâtrale ne saurait supporter d'être distinguée d'une re
cherche globale d'un objet composé d'une multitude de facettes plus ou 
moins lumineuses. Toutes, y compris celles trop souvent considérées 
comme marginales, doivent s'intégrer avec cohérence dans l'aventure artis
tique. L'esthétique théâtrale comprend tout autant les fondements de l'art de 
la scène - texte, jeu, scénographie ... - que la relation au public et les règles 
économiques et sociales qui ont présidé à 1 'élaboration des représentations. 
Ainsi, le metteur en scène, en donnant à voir un spectacle (et en choisissant 
ce qu'il donne à voir du spectacle et de ses alentours ... ), offre nécessaire
ment l'expérience du fonctionnement d'une microsociété à l'intérieur même 
d'une nation ; il propose par ailleurs le respect de quelques principes qui 
constituent ainsi une morale implicite de la rencontre. Dans la stimulation 
que produit le metteur en scène se cache par nature une stimulation socîale 
et une stimulation éthique. Ce que Jean Vilar, à la fois en héritier (de Pot
techer, Copeau ... ) et en pionnier (il initie de multiples réformes), avait su 
proclamer dès le début des années cinquante et qu'à sa suite quelques met
teurs en scène, comme Ariane Mnouchkine, ont repris dans un nécessaire 
esprit militant. 

Les parcours de Guy Rétoré et Gabriel Garran témoignent eux aussi, 
à leur manière, du caractère incontournable du rôle politique du metteur en 
scène qui, s'intégrant dans la société, choisit d'y mener une action spécifi
que. Philippe Madral rapporte ainsi à propos de Guy Rétoré : 

«Il échoue à l'entrée du Conservatoire, mais commence à jouer dans les théâtres des 
boulevards. tout en se rendant compte qu'il ne faisait pas là le métier qu'il avait cru 
préparer. Prenant une conscience de plus en plus aiguë du fossé qui sépare les idées 
qu'il se faisait du rôle que le comédien et le metteur en scène avaient à jouer dans la 
société d'avec la place qu'ils occupaient réellement comme simples amuseurs dans les 
théâtres parisiens, il décide de rompre définitivement avec cette forme de théâtre et 
crée une troupe en 1950 avec quelques amis : "la Guilde". »1 

De la même manière, Gabriel Garran évoque la nécessité de donner 
un sens social à son art qui corresponde à l'idée qu'il se faisait des besoins 
de la cité : 

«Le temps de l'apprentissage s'achevait. Une interrogation accumulée grandissait 
jusqu'à devenir pour moi une évidence :je ne me sentais guère à l'aise dans le cadre 
du théâtre parisien, avec l'aspect sélectif de sa clientèle, ses thèmes, ses tarifs ct son 
architecture hiérarchisée. Comment rester fidèle à soi dans un système dominé par le 
mercantilisme ou l'individualisme? Comment concilier la rigueur de l'art dramatique 

Philippe Mad rai, !c-e Théâtre ~hors les murs : six animateurs el !rois élus rmmicipaux nous parlent, Seuil, 1969, p. 15 
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avec le besoin de donner un sens SOCIAL à ma vie ? Toute tentative novatrice impli
que une rupture, toute voie nouvelle est une aventure ... »1 

Si 1 'affirmation des rôles social et éthique du metteur en scène peut 
paraître évidente, il n'en reste pas moins que. la visibilité de cette double 
dimension de 1 'aventure théâtrale est réduite. Que voit le spectateur de cet 
aspect du travail? Comment l'invite-t-on à penser cette dimension de la 
proposition ? Si son implication dans la représentation est une expérience 
personnelle forte, accepte-t-il toujours par exemple de se poser la question 
de son propre investissement? Considère-t-il comme fondamental de mesu
rer la qualité de 1 'intégration de la place du spectateur dans la création ? 
Est~il habitué à jauger d'une représentation selon d'autres critères que ceux 
que le théâtre spectaculaire de consommation rapide et divertissante a for
tement imposés depuis des dizaines d'années ? Quand bien même la repré
sentation théâtrale est la mise en jeu de rapports sociaux englobant 
inévitablement la salle, le spectateur est-il prèt, lui que les médias noient à 
longueur de temps dans des rapports de procuration culpabilisante, à lire la 
représentation théâtrale comme un événement social ? Sans doute, ne pou
vant parfois échapper à l'évidence de la rencontre aléatoire et magnétique, à 
la vérité du travail d'une salle convoquée en direct par le spectacle, te 
spectateur perçoit-il les pouvoirs du théâtre, mais lorsque la représentation 
reste indifférente au parterre, lorsque la mise en scène ignore la question du 
fonctionnement d'une microsociété, envisage-t-il qu'il s'agit là d'un évide
ment violent de l'esthétique théâtrale, d'une amputation volontaire et politi
que. L'évidement n'est manifeste que pour celui qui conçoit le théâtre 
comme un art politique mais pour celui qui ne vient y chercher qu'un 
monde d'illusions, de divertissement? Et le théâtre sait-il toujours lui-même 
imposer à ses partenaires le fondement politique de son esthétique ? . , . 

L'idée qu'une morale- un ensemble de règles cohérent et reconnu par 
la totalité du groupe de travail, un système normatif- sous-tend implicite
ment 1 'élaboration de 1 'objet théâtral est encore plus difficile à saisir pour 
qui ne peut observer de l'intérieur la fabrique de théâtre. Pourtant, il paraît 
évident que la morale du théâtre privé n'est pas celle du théâtre public et 
qu'à l'intérieur même du théâtre privé, comme à l'intérieur du théâtre pu
blic, se jouent différentes philosophies. A un spectacle donné correspondent 
des conceptions que le spectateur, le politique, l'auteur, le critique ne sont 
pas toujours capables de décrypter. Cette éthique qui repose sur des règles 
économiques, juridiques et plus généralement comportementales, n'offre 
guère d'aspérités en dehors des prix de places et du type d'accueil prati
qués. Elle reste même souvent le secret des artistes, des techniciens, des 
producteurs, considérant que l'étranger- le spectateur ! - n'a pas d'intérêt 
dans cette morale ! ... n n'est pourtant pas difficile d'admettre qu'une re
production de la «Déclaration universelle des Droits de l'homme et du ci
toyen » n'a pas la même réalité si cet objet est produit par des esclaves ou 
par des citoyens libres et disposant précisément des droits évoqués ... Si le 
contenu philosophique du texte est invariable, l'objet même destiné à sa 
promulgation impose un sens - selon son origine - qui ne doit pas être envi
sagé séparément de celui du texte qu'il colporte. 

L'objet théâtral n'échappe pas à cette règle fondamentale: le sens 
qu'il génère dépend de ce qu'il est. C'est-à-dire de ce qu'il est complète
mem, y compris dans ses aspects secrets, enfouis, occultés, que sont les 
règles de travail imposées par le metteur en scène . 

Gabriel Garran cite par l'hilipr<' l'v!Hdral, I.e Théàtrc hor~lcs murs, Seuil, 1 %{), p.J<J-40. 
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Très concrètement, la stimulation éthique du metteur en scène peut 
aller du galaire de chacun des partenaires aux conditions matérielles de tra
vail en passant par Je prix des places, l'accueil et les services rendus au 
public, la technique de communication avec la société (la publicité), les 
médias ou les pouvoirs publics, l'acceptation du partenariat d'un mécène, 
l'acceptation de la pratique des invitations gratuites aux personnalités ... 
Tout geste, toute décision entre dans la fabrication du sens même de la re
présentation. Il est vrai que certains éléments peuvent échapper à l'emprise 
du metteur en scène lorsqu'il travaille avec un producteur ou lorsqu'il intè
gre ses représentations dans la programmation d'un théâtre. En fait, par dé
finition, dès lors qu'il accepte de se soumettre aux règles d'un autre 
partenaire, il en devient le dépositaire provisoire. Sa participation vaut ap
probation, son accord implicite vaut légitimation. Un metteur en scène ne 
peut, sous prétexte qu'il ne décide pas de tout, se décharger de cette respon
sabilité: sa transaction l'engage implicitement dans la revendication des 
règles de fonctionnement de ceux avec qui il choisit de s'associer. Ceux
et, du fait même de la situation économique du spectacle vivant, ils sont 
malheureusement nombreux - qui estiment agir en ne disposant plus du 
choix ont déjà éradiqué la dimension politique de leur projet et ne font plus 
de théâtre mais seulement du commerce. Lorsque la liberté du metteur en 
scène est menacée, lorsqu'il estime qu'il ne peut plus assumer ses respon
sabilités, son choix ultime est de se démettre de sa charge et non de se sou
mettre aux lois qu'il prétendra ensuite ne pas avoir choisies. Toute 
résistance - pour continuer à créer coûte que coûte - qui sacrifierait cette li
berté fondamentale de 1 'artiste accepterait implicitement que la dimension 
éthique du projet artistique ne soit qu'accessoire et qu'un combat théâtral 
puisse encore être mené lorsque l'essence même de la fabrique du théâtre 
échappe aux artistes. Cette concession toute stratégique qu'elle puisse être 
ne peut conduire qu'à une dévalorisation du sens de la représentation. 

Ainsi, le travail d'un metteur en scène est toujours repérable à l'aune 
de son engagement personnel dans le débat éthique que la pratique du théâ
tre ne manque pas de poser. Personne ne saurait lui échapper. Quel que soit 
le pouvoir de ceux qui ont en charge la direction artistique des théâtres, quel 
que soit celui des producteurs, des pouvoirs publics ou des médias, il est 
toujours possible de faire autrement ou de cesser de faire si, un temps, la 
suspension de la création devient nécessaire à la revendication d'un certain 
nombre de principes. Trop de contradictions générées par des concessions 
molles brouillent depuis des années le territoire de l'éthique et enrayent les 
mécanismes dynamiques du réseau. Cette confusion, profitable à ceux qui 
redoutent ce débat, à ceux qui utilisent ensuite les erreurs acceptées pour 
mieux disqualifier leurs interlocuteurs, prive le théâtre d'une reconnaissance 
sociale à la mesure de ses ambitions légitimes. Pour commencer à parler 
clairement du monde, il convient d'abord de parler clairement du sien. Les 
contradictions, les opacités insidieusement sauvegardées nuisent plus que ne 
le croient certains artistes à la parole même que le théâtre entend parfois 
porter. Et si cette moralisation - avec tous les excès qu'elle peut entraîner -
agace et fait peur, comment ne pas en rendre responsables ceux qui l'ont 
trop crânement dédaignée ? S'il faut certes garder quelque distance avec 
tous désirs forcenés de transparence absolue, il est également un juste équi
libre à trouver entre la pureté de la clarté dogmatique et le trouble d'une li
berté abusive défendue par des privilégiés. 

Si la stimulation complexe à laquelle se livre le metteur en scène re
couvre tant la fabrication scénique que l'engagement social et éthique, le 
travail qu'il doit accomplir lui impose de négocier l'ensemble du cadre de la 
création auprès des partenaires avec lesquels il doit compter. Un cadre sans 
lequel ne peut se bâtir une pensée du monde. 
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En choisissant ses partenaires, ses méthodes et sa morale de travail, 
le metteur en scène offre à la représentation à venir un espace de construc
tion. Si cc cadre impose un sens, il n'en reste pas moins que l'assemblage 
scénique, ce qu'il faut bien nommer le spectacle en acceptant de rédu1re 
provisoirement cc terme, reste l'essentiel de l'œuvre d'art, ou, pour em
prunter une heureuse formule de Gérard Genette, de« l'œuvre de l'art »1. 

Ce que les anciens pédagogues hyper-rationnalistes appelaient autre
fois le ''message" en posant qu'une représentation (un texte plutôt 
d'ailleurs) voulait dire quelque chose (une et une seule chose, la même pour 
tous les spectateurs ... Mais alors pourquoi ne pas dire cette chose plus 
simplement, de façon moins ambiguë en quelques phrases ? Pourquoi tout 
ce travail de décryptage, inévitable source de malentendus ? Pourquoi cette 
dépense d'énergie si le message peut se substituer à la représentation ? ... ) 
accapare souvent l'attention du spectateur. Le public perçoit essentiellement 
le théâtre d'une manière erronée en considérant que le sens est donné par le 
texte, par l'histoire racontée, par les images dessinées. Pour des raisons 
principalement historiques, le fait que le théâtre, ou plutôt la théâtralité, 
puisse construire en soi la pensée échappe la plupart du temps au spectateur 
(cette remarque vaut aussi pour le cinéma qui, à ses origines, était beaucoup 
plus qu'aujourd'hui marqué par la forme). 

Même des spectateurs avertis comme le critique Jacques Nerson con
sidèrent par exemple que le théâtre ne parvient à penser l'actualité du 
monde que s'il met en scène fictionnellement te monde actuel, alors que la 
pensée au théâtre ne procède pas de ce qui est rapporté mais de la façon 
dont cela est rapporté. La pensée du théâtre est toujours actuelle, elle l'est 
par nature. Le théâtre d'aujourd'hui ne pense pas pour hier, il pense dans le 
temps même de son accomplissement. Il pense nécessairement aujourd'hui. 
Qu'il y soit question de la Guerre de Troie ou de la chute du mur de Berlin, 
le théâtre pense le moment présent qu'il partage avec les spectateurs. Cela 
tient du truisme. Que cette pensée soit étroitement dépendante du texte qui 
est porté, cela va de soi, mais cette évidence ne doit pas laisser penser que 
pour parler de la guerre, il faille parler (raconter avec des mots) de la 
guerre. Le langage dramatique se fonde sur la théâtralité qui, comme la dé
finissait Barthes à propos de Baudelaire, est une « épaisseur de signes et de 
sensations>)2 . Contrairement à ce qu'avance le critique de La Revue des 
deux mondes, c'est la totalité de la sémiose théâtrale (le fonctionnement des 
signes qui inclut naturellement les spectateurs-interprètes) qui au théâtre fait 
sens et non pas seulement ce,lle de son texte rapporté. 

«Les rares textes contemporains que nous montons sont beaucoup trop puf:.illanimes. 
Au théàtre des années 60-70, le brcchtisme battant alors son plein, fut reproché son 
"engagement". Œt Molière, alors? il ne s'engageait pas, peut-être?) En réalité, cc 
n'était pas l'engagement qui était excessif, c'était l'endoctrinement. La nuance est de 
taille. Nous ne voulions pas que les tréteaux soient transformés en chaires ou en tri
bunes, et nous avions raison. Mais, tout bien pesé, je crois que je préférais les auteurs 
didactiques d ·alors aux auteurs décolorés d'aujourd'hui. Leurs pièces sont timorées, 
intemporelles. vagues, abstraites. Lisses ct étales : pas de vagues surtout ! Anodines . 

!::jEuvrc de l'art est une réflexion C$!hériqu<.' de Gérard Genette puhtiéc en plusieurs volumes : volume 1 : lnun!ln'-'nce et trans· 
cendanc~. Seuil (Poetique). 1994 cr volume 2: La ~elarion ~sthL'li~. Seuil (Poétique), 1997. 

«Qu'est-cc que la théâtralité ? C'est Il' rhé<itrc moins le texte, c'es1 une épaisseur de sig1tes er de sensations qui s'édifie sur la 
scène, à partir de l'argument écrit, e'est celte sorte de pen:eption œcuménique des artifices sensuels, gestes, sons, diswnces. 
substances, lumières, qui submerge Il' texte smts la pléniiUde de SOit langage extérieur. » Roland l3iirthes. «Le Théàrre de Raudc~ 
laire», 1':ss11is critiques in Œuvres l'ü_lll]llèles. tome l, Seuil. \9(}.1, p.l194. 
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elles n'ont aucun contenu susceptible d'effaroucher qui que cc soit. Penser est devenu 
une maladie honteuse. Etonnez-vous, après ça, que le théâtre n'ait plus prise sur le 
monde : il ne le reflète plus. Songez qu'aucun épisode important de notre Histoire, 
aucun problème majeur de notre temps n'y est plus abordé. Citez-moi les pièces ré
centes qui traitaient de la résistance, de la guerre d'Algérie, du .~talinisme, de 
l'immigratinn, de Mai 68, du procès Barbie, que sais-je? ... Rien. Pendant ce temps, 
le cinéma ne se prive pas d'interroger notre époque, preuve qu'il n'est pas impossible 
d'y trouver de quoi alimenter la réflexion. Alors quoi ! Qu'est-cc qui sc passe? Le 
théâtre n'a-t-il plus rien à dire? » 1 

Sans doute la réaction de Jacques Nerson trouve-t-elle sa source dans 
le fait que l'écriture contemporaine donne effectivement- mais superficiel
lement- l'impression de ne pas parler de son époque alors qu'elle le fait en 
permanence et souvent beaucoup mieux qu'elle ne le ferait en devenant 
aussi réaliste que le cinéma peut l'être parfois. En premier lieu et contrai
rement à ce qu'affirme ce critique en mai 1989, une parl non négligeable 
des pièces montées en France a pour thème l'Histoire contemporaine : 
comment par exemple oublier les pièces de Grumberg (Demain une fenêtre 
sur rue, L'Atelier et depuis 1989 Zone libre), de Vina ver (Les Coréens, Les 
Huissiers, I(?higénie-Hôtel, et depuis L'Emission de télévision) ou celle de 
Daniel Lemahieu, Qjebels créée en 1988 à Corbeil-Essonnes par Pierre
Etienne Heymann ?! Mais il serait, en second Heu, tout aussi faux de penser 
que d'autres écritures ne s'interrogent pas sur l'actualité. Des pièces intimes 
de Vinaver à celles de Tilly en passant par les œuvres de Minyana ou de 
Koltès, tout un pan de la création dramatique verse du côté de la mise en jeu 
de son époque. Mais sans nécessairement s'enliser, comme semblerait le 
vouloir Jacques Nerson, dans des références et des exposés rhétoriques cir
constanciés qui ne font souvent qu'emprisonner l'écriture. C'est que le cri
tique, dans son rationalisme hermétique, ne peut imaginer que l'abstraction 
soit plus féconde que le réalisme. Or, la forme théâtrale ne supporte plus de 
se rabougrir sur des sujets précis, ensevelis dans l'Histoire : il n'est pas une 
œuvre, enserrée dans des événements historiques marqués, qui ait réussi à 
devenir forte par cette historicité ; toutes (dont celles citées plus haut) le 
doivent à l'universalité (Demain une fenêtre sur rue en est un bon exemple) 
qui s'édifie sur le terrain restreint d'une actualité qui s'efface peu à peu. 
C'est précisément le reproche inverse que la critique vient d'adresser aux 
Histoires de France de Michel Deutsch et Georges Lavaudant (Odéon, octo
bre-novembre 1997) : leur spectacle s'effondre dans la caricature lorsque 
Lavaudant veut absolument mettre en scène les grands personnages et les 
grands événements de ces dernières décennies mais s'ancre étonnamment 
dès qu'il s'agit d'évoquer les détails intimes de la vie de Deutsch, fenêtre 
étroite mais essentielle, ouverte sur l'Histoire. Le théâtre, lorsqu'il veut 
s'insérer dans un débat historique, chasse immédiatement sur un terrain que 
d'autres (la télévision documentaire ou celle des Guignols de l'info) prati
quent de manière beaucoup plus incisive. Ceux que Jacques Nerson qualifie 
de "décolorés" sont peut-être plus fidèles à l'époque que n'importe quel do
cumentaire filmé. Imprégnés de leur temps, comme les metteurs en scène, 
ils cherchent dans la forme théâtrale à donner une matière à penser qui ne 
doit rien à la pensée telle que souhaite la pratiquer Jacques Nerson. Une 
matière qui, en action, pense l'identité, le métissage, l'altérité, la frontière, 
le mensonge mais ne cherche pas, didactiquement, à faire le procès argu
menté (par des discours) des dictatures, de la colonisation, de la collabora
lion, du racisme, de la société de consommation ou des nouvelles 
maladies ... 

~~~--·· --·· --~-· -- ----

J~cqucs Nerson, (( r~sséismc Oll nécrophagie'!}> in 1\stcurs, Tl
0 fi9, m~i 1989, p.8 
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Sans doute n'est-ce pas là une invitation facile à suivre pour une po
pulation qui cherche partout des réponses rationnelles, immédiates et spec
taculaires (entendre démonstratives ... ), mais c'est pourtant le propre du 
théâtre que de restituer le monde autrement. D'utiliser un langage particu
lier qui n'est pas seulement celui de l'écriture textuelle. Une représentation 
ne peut jamais être réduite à un texte : c'est une telle évidence que 
d'affirmer cela ... Et pourtant, le traditionnel regard porté sur le théâtre à 
travers la seule lunette littéraire continue de porter préjudice au partage de 
l'expérience théâtrale. Trente ans de luttes formelles n'ont pas réussi à 
bouleverser des habitudes réductrices. Qu'il faille défendre l'écriture, 
soit !. .. mais cette défense ne doit pas occulter les autres dimensions de l'art 
théâtral et encore moins amputer l'émergence du sens propre de la représen
tation, du sens de la théâtralité, ignorer la spécificité de la sémîose théâ
trale. 

Quand à ne pas provoquer de« vagues» ... Quel film, quelle œuvre en 
occasionne vraiment au point de faire rougir le théâtre, alors que le système 
culturel du prêt-à-jeter-aussitôt-consommé n'autorise qu'une mer d'huile, 
temporisée par un léger clapotis préservé pour mieux faire valoir le plaisir 
rassurant du calme plat ? Si certaines œuvres écrites, cinématographiques 
ou télévisuelles actuellement publiées sont effectivement en prise directe 
avec leur temps, la comparaison entre le travail qu'elles opèrent sur les con
sciences et celui du théâtre n'est pas recevable : pourquoi vouloir à tout prix 
que chaque type d'expression utilise les mêmes modes de dénonciation ct 
s'intéresse aux mêmes domaines ? Les vertus du documentaire télévisé ne 
peuvent rencontrer celles du théâtre : l'élaboration du sens n'y relève abso
lument pas des mêmes procédures. Ces deux formes n'ont donc ni les mê
mes objectifs ni tout à fait les mêmes sources d'inspiration. 

En outre, l'art dramatique d'aujourd'hui, au contraire de ce qui peut 
paraître de prime abord, raconte puissamment son environnement social, 
culturel, économique et politique, mais il le fait d'une manière qui ne sied 
peut~être pas aux mentalités et aux principes de vie actuels, d'une manière à 
laquelle le public ne parvient pas toujours à être sensible. Le théâtre doit-il 
pour autant sacrifier son essence pour se fondre dans le moule que vou
draient imposer des contraintes ponctuelles ? Doit-il, ainsi que semble 1e 
souhaiter Jacques Nerson, parler du monde comme le cinéma (un certain ci
néma là aussi ... ) ou améliorer sa capacité de convaincre qu'il peut offrir un 
autre langage, un langage qui échappe aux modes de pensée que dicte un 
système de valeurs qu'il convient précisément de combattre d'abord en refu
sant de lui céder sur la forme ? 

«Il est trop facile d'accuser le public de paresse, com~e je t'ai entendu dire pendant 
des années, soutient Jucques Ncrson. Et si c'était le théâtre qui sc montrait parcs
seux ? Et si c'était le théàtrc, tel qu'on le pratique aujourd'hui, qui se révélait inca
pable d'intéresser un large public'? Si c'était le produit et non pas le client potentiel 
qu'il fallait remettre en question?« Donnez-moi une bonne société, je vous donnerai 
du bon théâtre ! » Mauvaise excuse ! Vous connaissez, vous, une bonne société ? Or 
il y a eu déjà du bon théâtre que je sache ! ,l 

Peut-être le théâtre est-il trop souvent paresseux. Mais que personne 
ne s'y trompe : cette paresse consiste précisément à refuser 1 'effort que ré
clame le maintien d'une certaine exigence. Le théâtre n'est paresseux que 
lorsqu'il accepte, comme le suggère Ncrson, de réfléchir la création en 
terme de marketing. Produit, client... Produit non adapté au client : produit 

---- ----··--

Jacques Ncrson. «Passéisme ou nécrophagie ? " in ;\etc urs, n"69, mai 1989, p.il 
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paresseux. Produit qui se vend mal : produit paresseux. Produit qui ne fait 
pas 1 'effort de se concevoir en fonction de celui qui le justifie ... 

Le théâtre d'aujourd'hui, ou plutôt un certain théâtre d'aujourd'hui 
que Jacques Nerson feint d'ignorer - ou qu'il ignore réellement trop occupé 
à chercher dans les travées inféodées au marketing la provocation qu'il n'y 
trouvera logiquement pas 1 -, a précisément le courage de ne satisfaire que 
des désirs qui, c'est l'obstacle qui trouble leur perception, ne s'expriment 
pas dans une enquête commerciale. Que sait Jacques Nerson des intérêts 
réels de son «client potentiel»? Que sait-il aujourd'hui, de ce qu'il faudrait 
ou ne faudrait pas écrire et monter ? Que sait-il des désirs souterrains d'une 
humanité fondée sur la culture zapping et la maximalisation de la satisfac
tion immédiate (le «satisfait ou remboursé») ? Que sait-il de ce que le 
client et le dealer de Dans la solitude des champs de coton (pièce créée en 
1987 à Nanterre ... ) cherchent à échanger sans jamais y parvenir (ou en y 
parvenant) ? Que sait-il de ce que l'art peut soulever de pulsions et de con
flits refoulés ? 

«Le Dealer : S'il vous plaît, dans le vacarme de la nuit, n'ave:r.-vous rien dit que 
vous désiriez de moi, et que je n'aurais pas entendu? 

Le Client: Je n'ai rien dit; je n'ai rien dit. Et vous, ne m'avez-vous rien, dans la 
nuit, dans l'obscurité si profonde qu'elle demande trop de temps pour qu'on s'y habi
tue, proposé, que je n'aie pas deviné? 

Le Dealer : Rien. 

Le Client : Alors, quelle arme ? >>2 

Koltès, dans cette fin énigmatique et éclairante, dit tout ce que Jac
ques Ncrson semble oublier. Le dealer cherche à savoir ce que cherche le 
client et si, un instant, le client lui a donné de quoi connaître l'objet de sa 
quête. Le client prétend ne jamais lui avoir donné la moindre piste mais ne 
conteste pas le fait d'être client. Il cherche lui aussi à savoir si le dealer lui 
a, un instant, indiqué ce qu'il pouvait lui proposer. Le dealer prétend qu'il 
ne lui a jamais donné la moindre indication mais ne conteste pas le fait 
d'être dealer. Un mutisme qui ne débouche que sur le combat, la confronta
tion physique, le corps à corps comme substitut de la parole impuissante. 
Pourtant, dans ce silence - le « rien » prononcé par chacun des protagonis
tes -, n'y a-t-il pas déjà un début de réponse aux questions que se posent le 
client et le dealer? N'y a-t-il pas dans ce silence, dans cette dissolution de 
l'expression, l'aveu d'une incapacité complète à savoir et ce que l'on cher
che et ce que l'on peut donner. Personne, semble glisser Koltès, ne peut 
sonder les désirs profonds, la face la plus vraie du tour secret qui se joue en 
chaque être humain ? 

N'y a-t-il pas là matière à penser sans honte? Matière à penser que ce 
que d'aucuns croient possible, jouable, stratégique - aller au devant des dé
sirs du client-consommateur- n'est qu'illusion ou renoncement? Là où Jac
ques Nerson ne perçoit qu'une forme «timorée, intemporelle, vague, 
abstraite », ne se cache-t-il pas une réflexion théâtrale sur le désir et la place 
du désir dans des sociétés qui ne font que le pulvériser à force de vouloir le 
combler ? Même si elle ne fait référence à aucune réalité tangible et ac
tuelle, Dans la solitude des champs de coton est, entre autres, une fable 
politique sur l'errance que produit une certaine incapacité du corps social à 
prendre le temps (l'urgence de cette fin de siècle: «l'obscurité si profonde 
qu'elle demande trop de temps pour qu'on s'y habitue») de découvrir 

·---------- -------- ·------------· ------------

Ln seule provocarion qui peut s'y trouver n'est consentie que pour donner le change, pour simuler une autonomie de la création. 
cette provocation-Iii, indispensable li l11 samé du système marketing, n'est {\U'une imposture sans effet renversant. 

Bernard-Marie Koltés, P__llns la so_litude des cl1amps de coton, Editions de Minuit, 1990, p.61 

• • • • 168 • 



2.1. • la scène • les metteurs en scèm 

1' autre au-delà du prélude au combat. Si le spectateur ne voit pas cela, si le 
spectateur ne voit pas qu'un cet·tain théâtre ne cesse de penser le monde au 
travers de formes qui se doivent, d'abord, de lui échapper, il est alors 
d'autant plus important que ce théâtre-ci continue sa route sans se soucier 
d'obéir à des formes dictées par le marketing, pour que peu à peu, la frus
tration, l'incompréhension, le manque, le vide fassent leur œuvre jusqu'à ce 
que sc dévoilent enfin, chez ceux qui y résistent encore, de nouvelles con
trées. 

Sans doute, cette obstination ne résoudra pas le problème crucial de la 
part de population qui, contrairement aux critiques, reste étrangère au théâ
tre. Sans doute, cette absolue nécessité d'un maintien radical des exigences 
ne permet-il pas de faciliter l'accès au théâtre. Mais, en y renonçant, le 
théâtt·c renoncerait tout simplement à être un stimulant irremplaçable (à la 
pensée spécifique) pour la société, ct qu'importe alors qu'il puisse en deve
nir un art de masse. Ce que réclame les tenants d'une certaine nécessité du 
marketing, c'est peut-être que tous les artistes dramatiques connaissent le 
même chemin que Jérôme Savary : qu'ils se débarrassent de la protestation 
marginale (la « fête » du Grand Magic Circus) pour lui préférer le cynisme 
populaire (l'inoffensive consommation tout public), qu'ils renoncent aux 
spectacles intimes et subversifs (la Crèche vivante de Noël 1969) pour leur 
préférer les grandes messes commerciales (Holiday on ice ou Â'ï'térix). 

Penser, ne serait-ce qu'un instant, que la création doit cibler son pro
duit, calculer la forme en fonction de celui qui doit la consommer, c'est ir
rémédiablement anticiper sur l'existence de désirs que personne ne saurait 
décrypter. A moins de ne justifier cette démarche que dans une perspective 
économique - si l'art est inséré dans un système économique, il doit en 
jouer, voire en jouir, mais surtout ne pas s'astreindre délibérément à répon
dre à ses exigences -, l'idée d'une stimulation sociale du théâtre par 
l'intermédiaire d'une utilisation des thèmes à la mode, des faits d'actualité 
immédiate, est tout simplement grotesque. Si le théâtre doit être stimulant, 
c'est en parvenant précisément à édifier une aire de pensée qui s'échappe du 
journal télévisé, du documentaire historique, du talk-show médiatique, de la 
joute philosophique, quitte à ne pas correspondre - à ses dépends économi
ques, politiques et sociaux- aux processus de consommation orchestrés par 
d'autres pratiques largement répandues tant dans le domaine du commerce 
(agriculture, artisanat, industrie, services) que, souvent, dans ceux de la 
politique politicienne, de la religion, des sports ou de la culture. 

Dans le débat que rapporte Josette Féral, à la question « est-ce qu'il 
faut plaire au public?», Ariane Mnouchkine répondait : 

« Penchint les répétitions, il ne faut rien faire pour le public. Pendant les répétitions, 
je ne pense au public que pour deux choses : Est-cc qu'on comprend ? Est-ce qu'on 
entend ? Je ne pense donc pas au public. Je commence à penser à lui uvee terreur huit 
ou dix jours avant qu'on commence à jouer. On commence à penser vraiment au 
public quanct, avec Maria et Selahattin qui s'occupent du bar, on commence à sc 
dire : "Bon, qu'est-ce qu'on fait à manger?" On ne pense donc pas au public. Je ne 
pense pas qu'il faille plaire au public à tout prix. Cc n'est pas la question que des ac
teurs ct des metteurs en scène honnêtes sc posent pendant les répétitions. Ils ne sc di
sent pas : « Est-ce que ça va plaire ? , Ils sc disent : «Est-cc que ça me plaît? , Moi, 
je ne veux avoir comme critère que mon émotion. mon plaisir, mon rire. mon cha
grin. Le miracle survient lorsque ça correspond ensuite au rire, à l'émotion. au plaisir 
du public. [. .. ] On ne peut penser au public qu'en termes de politesse. Est-cc qu'il 
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comprend ? Est-cc qu'il voit ? Il faut toujours sc mettre dans la position où on était, 
nous, avant de commencer à travailler. ,l 

Ce refus de penser le spectateur autrement que par l'intermédiaire de 
sa propre perception n'exclut donc pas d'avoir des égards pour le public 
mais ces égards sont presque techniques (voir, comprendre) ou moraux 
(politesse) et non pas strictement artistiques. C'est en ce sens que la con
ception d'Ariane Mnouchkine n'est en rien contradictoire avec la pratique 
de Peter Brook qui consiste à montrer, à un moment des répétitions, le ré
sultat du travai 1 à un groupe de spectateurs (des lycéens souvent), pour vé
rifier certaines intuitions. Peter Brook en convoquant le regard du public 
essaie d'évaluer le spectacle en cours d'élaboration pour savoir si le rythme 
est satisfaisant, si l'histoire est bien racontée, si le spectateur parvient à en
trer dans l'univct·s qui lui est proposé. Il ne s'agit pas pour lui d'adapter 
mais de vérifier, non pas d'anticiper sur le spectateur mais de voir si ses 
sensations de metteur en scène-spectateur correspondent ou non à celles de 
personnes qui n'ont pas suivi du tout le travail de préparation. 

« Depuis des années, nous faisons une chose extrêmement importante durant nos ré
pétitions, nous allons jouer un travail en cours, non terminé, devant des publics. La 
plupart du temps nous allons dans une école jouer devant des élèves, sans qu'ils 
soient prévenus, sans qu'ils sachent de quoi il s'agit [. .. ] Le public en général, mais 
surtout le public d'enfants est le meilleur critique. Les enfants n'ont pas d'idées pré
alables, ils s'intéressent ou ils s'ennuient, ils sont avec les acteurs ou ils sont impa
tients. Lorsqu'on arrive au véritable public, le grand baromètre, cc sont les niveaux 
de silence. Si l'on écoute bien, on peut !Out apprendre sur une représentation à partir 
du niveau de silence créé par un groupe de personnes altentives. 1 ... ] Lorsque le pu
blic est facile, c'est la grâce qui tombe, un don du ciel, mais un public difficile n'est 
pas un ennemi. Cc n'est pas anormal. Au contraire, le public dans son état naturel est 
résistant, il faut donc chercher continuellement ce qui l'anime, sans jamais perdre, 
rappelons-le, la relation à l'autre. Tout cela sans complaisance aucune, sans chercher 
à plaire à tout prix. ,z 

Le théâtre, tout en devant se prémunir des sirènes du marketing, est 
évidemment un art de partage, un « art collectif » de « communion 
d'esprit », de « fraternité» dirait même Ariane Mnouchkine ; il vise donc, 
nécessairement, à séduire le public et à le faire voyager, à le faire 
«s'oublier» dans «l'écoute» et «l'accompagnement» pour reprendre là 
aussi des images chères au Théâtre du Soleil. 3 Mais cc phénomène commu
nautaire ne doit pas être recherché au prix de n'importe quelle concession. 
Et si ça ne marche pas, si le public ne partage pas l'offrande, que doit donc 
faire le metteur en scène ? 

« On ne peut pas changer de public, ct on ne peut pas vouloir changer de spectacle. Il 
faut se battre. Ça nous est rarement arrivé, mais il nous est arrivé de sentir que le 
public n'embarquait pas autant que nous l'avions espéré. [ ... l Et, à ce moment-là, il 
faut tenir. Il faut défendre son spectacle. Si on est convaincus que nos intentions sont 
pures. et que le texte qu'on défend en vaut la peine, il faut tenir envers et contre tout. 
Je ne parle même pas des critiques. Ça, il ne faut pas les lire. Mais avec le public, il 
faut ccnir, il faut tenir. Cela dit, je crois qu'il faut tenir une fois, deux fois, trois fois, 
quatre fois, cinq fois, mais si ça continue, il faut se poser quand même des questions. 
n ne faut pas ériger l'échec en triomphe. C'est-à-dire qu'il faut savoir mettre chaque 
chose à sa place. »4 

_____ , ___ _ 

Ariane Mnouchkine citée par Josette Fér;~l in Dresserun monument.~, l'éphémère : rencontres ;~vec Ariane Mnouchkine, Edi
tions Thé!i.trates. 1995, p. 76-7ï. 

Peter Brook, Lcf?iahle c'est l'ennui, Actes Sud-Papiers, 1991, p.47-48 

Voir Béatrice Picon-VaHin, «Une Œuvre d'art commune :rencontre avec le Thé;itrc du Soleil» in ThéàtrcfPubl[c;. n°124-125. 
jui\kt-octobrc \995, p.74 il ~B 

Ariane Mnouchkine citée par Josette Féral in Drc~sc~un monum_ert~ à l'ôphém,è_re, Editions Thé;îtralcs, 1995, p. 77-78 
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Il n'y a donc là, dans la position d'Ariane Mnouchkine, aucun dog
matisme mais l'affirmation de la nécessité pour le metteur en scène de se 
mettre à l'abri de toute démagogie pour défendre son projet et rien que lui, 
en acceptant malgré tout, pragmatiquement, de réfléchir à la question du 
partage. 

Le théâtre pour penser le monde doit prioritairement penser sa forme 
et renoncer à servir les désirs fantasmés du spectateur. C'est 1' une des 
fonctions du metteur en scène que de résister précisément à cet appel du 
marketing pour privilégier le déploiement du langage dramatique, seul ca
pable de valoriser la pensée théâtrale. 

Il ne s'agit pas là, contrairement à ce que croit Jacques Nerson, de 
décharger le metteur en scène de l'une de ses responsabilités en estimant 
que c'est au public de saisir cette pensée, c'est justement au contraire de lui 
assigner une mission beaucoup plus difficile qui est de sauvegarder cette 
pensée. Et de faire entendre, par la force du théâtre, que cette sauvegarde 
nécessite une sensibilité spécifique. 

Si Jacques Nerson utilise la formule de Vilar, c'est qu'il y voit 
l'ambiguïté dénoncée plus haut : le moyen commode de justifier la déres
ponsabilisation des artistes. Mais ce qu'il devrait y voir aussi et surtout, 
c'est 1 'extraordinaire dépendance de l'art dramatique vis-à-vis de ceux qui 
le partagent. Si le théâtre a effectivement besoin d'une bonne société c'est 
qu'il ne peut exister que si cette société lui permet de développer son lan
gage dramatique, que si cette société se plie à la spécificité de son langage. 
Le théâtre ne sera effectivement<< bon» qu'à parti1· du moment où la société 
offrira sa propre bonté pour se mettre au service de la pensée théâtrale. La 
société ne reconnaîtra la bonté du théâtre (son offre) que si elle accepte en 
amont de lui offrir son écoute. Pas de bonté du théâtre sans société pour la 
recevoir. Cette formule ambiguë qui semble déresponsabiliser les metteurs 
en scène, leur impose donc non seulement de faire du bon théâtre - du théâ
tre qui pense - mais aussi de permettre à la société d'accomplir le trajet de 
cette pensée sans quoi, tout bon qu'il puisse être, le théâtre ne pensera pas. 
Il ne s'agit pas pour les metteurs en scène de changer de langage sous pré
texte qu'il ne convient pas à l'interlocuteur, mais de sauvegarder la langue 
du théâtre- et la pensée qu'elle seule édifie- et de l'apprendre aux specta
teurs. 

Voire même de prendre le temps que chacun, artistes et spectateurs, 
s'apprennent mutuellement. 

Il serait ainsi incomplet de ne renvoyer qu'à l'intransigeance d'Ariane 
Mnouchkine qui souhaite rester aveugle à toute projection du public au mo
ment des répétitions, sans, ·dans le même temps, rappeler le travail extraor
dinaire que le Théâtre du Soleil a pu mener auprès de la population, 
l'intransigeance ne pouvant se comprendre sans ce rapprochement et inver
sement. L'austérité, Je repli, ne vaut que si, en dehors de la représentation 
et du strict moment de répétition, peuvent se tisser des liens aussi forts que 
ceux qu'Ariane Mnouchkine, Philippe Caubère ct Lucia Ben sas son rappor
taient à Alfred Simon au moment de la préparation de L'Age d'or en 1975 : 

«Lucia Bensasson : On était dans un moment difficile ; on ne savait plus très bien où 
on en était : alors on s'est dit : si on partait? Et on a décidé presque immédiatement 
de le faire. On ~·est installés ù Rousson à 10 km d'Alès. De lù. on rayonnait dans les 
villages d'alentour.[. .. ! 

Ariane Mnouchkine : On était venu là dans un moment de blocage, ct esscntietlcmcnt 
pour vérifier la clarté de notre langage. On sc disait : est-ce que les gens vont com
prendre'? Et bien hi, on s'est aperçu qu'il n'y avait aucun problème. Un autre soir, 
les gens nous donnaient des thèmes d'improvisation. ct on essayait de faire quelque 
chose: cl une fois sur deux on n'arrivait ù rien. [ ... ] Un jour. ça a été terrible. Dans 
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un village magnifique, près de Marvejols. Beaucoup de gens étaient venus et, mani
festement, ils attendaient du plaisir. Et nous, on n'a rien trouvé ; on a été minables. Il 
s'est tout de même passé quelque chose de très beau ce soir-là : le tambourinaire, qui 
faisait des poèmes en provençal, el qui nous en a lu quelques-uns, est venu parler 
avec nous, accompagné de 4, 5 personnes ; ct tous ensemble ils ont essayé de com
prendre avec nous ce qui n'avait pas marché. ,1 

·-----·---- ------~-----~ ··---- ·---~ 

«"Ariane. c'est une grande chose qui commence ... " : tnble ronJc avec le Théâtre du Soleil » in Esprit : ''Théâtre ct création 
collective », n"6, juin 1975, p.948 à 951. 
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le cadre de création 

Le prospecteur esthétique qu'est le metteur en scène se doit de ras
sembler tout ce que nécessite la recherche qu'il propose à l'équipe réunie 
autour du projet. Responsable des stimulations (artistique, sociale, éthique, 
philosophique c'est-à-dire esthétiques) à l'œuvre dans le processus 
d'élaboration, il ne peut être dépossédé d'un travail essentiel : la définition 
du cadre de création. 

L'idée que le rapport esthétique au théâtre repose non seulement sur 
les signes de la scène mais également sur les signes que cette microsociété 
renvoie au travers de la mise en lumière de son existence, suppose que la 
création du metteur en scène s'étend au-delà du spectacle pour atteindre le 
cadre même de sa fabrication et de sa monstration. Le spectateur est tou
jours amené à percevoir de près ou de loin - mais cette distance doit déjà 
être décidée par le metteur en scène - une partie plus ou moins importante 
du cadre de création ; il ne peut échapper à cette confrontation. Le travail 
de la représentation qui s'opère en lui est donc directement influencé par ce 
qu'il aura pu percevoir du cadre et par la manière dont il l'aura perçu. Si le 
metteur en scène est celui qui provoque le travail de la représentation chez 
le spectateur, il doit donc se charger de 1 'organisation du cadre de création 
et du rapport que le spectateur sera amené à engager avec lui. 

L'habileté du metteur en scène consiste alors à adapter au plus juste le 
cadre de création à 1 'enjeu esthétique de la représentation tant du point de 
vue de l'organisation du travail, que sur le plan du fonctionnement financier 
et de celui des relations qu'il souhaite tisser avec les partenaires extérieurs à 
l'action scénique : public, médias, pouvoirs publics et plus généralement 
avec la société dans son ensemble. 

organisation du travail 

L'équipe artistique formée autour du projet travaille nécessairement 
dans un cadre organisationnel particulier. Chaque corps de métier dispose 
ainsi de moyens spécifiques pour réaliser ses tâches ct répond aux engage
ments d'un contrat professionnel qui définit des conditions de travail. Le 
metteur en scène parce qu'il est amené à imposer une quantité et une qualité 
de travail et des délais de réalisation, est nécessairement celui qui a la 
charge de faire correspondre les termes des contrats et les objectifs qu'il 
vise dans le respect de \a législation du travail. 

L'organisation qu'il propose tient compte· des nécessités intimes de la 
fabrication de 1 'objet d'art convoité : ordre chronologique d'intervention des 
différents partenaires de la scène, interaction des partenaires dans leur pro
duction, définition des moyens offerts pour cette production, choix de 
l'espace et du temps de travail, conditions de rémunération, conditions de 
représentation. A l'intérieur de cet ensemble de variables fondamentales, 
toutes les formes d'organisation sont possibles et doivent être pensées en 
fonction du projet esthétique. Des formes d'organisation très diverses sont 
ainsi aujourd'hui à l'œuvre dans le monde hétérogène de la création théâ
trale. 

Concernant en particulier la chronologie de l'intervention des divers 
partenaires de la scène, de la situation traditionnelle (qui veut que 1 'auteur 
puis le scénographe, le costumier ou le compositeur opèrent, pour des rai
sons de temps d'exécution des travaux, largement en amont du début des 
répétitions) au choix de l'expérimentation longue et conjointe de tous, le 
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metteur en scène a toute latitude pour définir le cadre organisationnel le plus 
approprié à l'ambition artistique qu'il entend défendre. Un processus qui 
permet au scénographe de réagir aux inventions des acteurs et de l'auteur, 
au musicien de suivre l'évolution du rythme de travail de l'actew·, au cos
tumier ou à 1 'auteur de s'adapter aux situations que le metteur en scène in
vente en fonction des propositions nées du travail de plateau, est beaucoup 
plus excitant pour tous que la succession programmée d'interventions 
ponctuelles et nécessairement rigidifiées par le cumul de contraintes pro
gressivement sédimentées par chacun des partenaires. 

Les trajets dessinés par Ariane Mnouchkine avec le Théâtre du Soleil 
ou par Peter Brook, parti par exemple au début des années soixante-dix avec 
ses comédiens en Afrique pour y travailler la rencontre avec le public, 
mettent en lumière la valeur de la recherche que permet un long temps 
d'expérimentation. Mnouchkine, Brook et quelques autres ont initié une 
conception originale de la dynamique de fabrication du spectacle qui passe 
par une période d'enquête durant laquelle les lectures, les entretiens, les 
voyages, les improvisations profitent à tous : des acteurs au scénographe en 
passant par l'auteur, le musicien, le metteur en scène, chacun façonne col
lectivement pour soi ct pour les autres le sens de cette traversée. 

Cette articulation du temps de travail de différents corps de métier est 
l'une des questions récurrentes qui se posent au metteur en scène. Dans de 
nombreuses controverses historiques, la revendication d'une nouvelle éco
nomie du temps de préparation s'est souvent retrouvée au centre de querel
les, dans la mesure où elle suppose une conception de la préparation et où 
elle impose un cadre financier différemment articulé (plus les interventions 
des partenaires sont interactives, plus le temps de préparation est long et 
donc cher'). 

Une conception de la préparation : le théâtre d'art, considérant qu'un 
objet ne peut en valoir un autre, estime logiquement qu'il faut repenser les 
conditions de la préparation pour chaque aventure et qu'il est donc absurde 
de ne s'en tenir qu'au processus dicté par la rentabilité financière 
(préparation des éléments hors du travail de r acteur en amont du temps de 
répétition et temps de répétition très court avec même parfois un ou deux 
filages seulement dans les conditions de la représentation). Cette conception 
de l'élaboration sous-tend en fait l'idée même de la représentation comme 
manifestation active et singulière d'une esthétique. 

Un cadre financier différemment articulé : privilégier la durée des ré
pétitions, c'est nécessairement augmenter certains coûts de production du 
spectacle (temps de travail, location de sa11e, etc.). Cela suppose donc, pour 
le même budget, une autre articulation des dépenses : par exemple la dimi
nution du coût des matériaux travaillés (scénographie, costumes) ou des in
vestissements techniques (effets sonores, lumineux, cinématographiques, 
vidéos, pyrotechniques, etc.) ou des cachets consentis (acteurs, musiciens, 
scénographe ou metteur en scène ... }. Penser le temps de répétition et 
l'intégration de chaque partenaire dans la durée, c'est penser les priorités 

_ .... ___ . -----~--·· --·-·---
Voir Jean-Claude Penchcnat à propos du Thé~tre du Soleil : « L'année 1973 avait été marquée par la reprise de 1789 dont les 
recettes inépuisables étaient venues au secours de celles moins sures de 1793. La sobrié!è ct la rigueur de cc dernier spectacle 
avaient ~urpris le public ct une partie de la critique. Malgré les f<t.natiques, 1793 n'auntit pas tenu le coup financièrement. La 
compagnie él<lit passée "hors commission" ct sa subvention avait atteint pour 1973 la somme de 450 000 francs. Ce qui n'était 
wwefois pas suffisant pour faire face 11ux dcucs qui s'accumuhient. L·entrctien d'un lieu comme la Cartoucherie, les dimensions 
de la troupe (presque cin<juantc personnes). le temps de répétitions d'un spectacle pcrldalll lequel aucune rentrée d'argent ne 
pouvait être envisagée. le emit cnlïn de l'aménagement du lieu pour chaque spectacle expliquent l'amoncellement des dcltcs. ,, 
(Le Tltôàtrc, sous la direction de Oaniel Couty et Alain Rey, Bordas, I'}H9) 
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sur lesquelles reposeront le travail et penser conséquemment la ventilation 
des moyens financiers alloués à chaque poste de la production. 

2.1.2.2. négociations financières 

2 

• • • • 

Le metteur en scène, en artiste, ne peut donc éviter d'être un gestion
naire. Il ne s'agit d'ailleurs pas d'opposer les deux termes mais bien de les 
rassembler. L'artiste est gestionnaire dès lors, d'une part, qu'il ne saurait se 
passer dans l'exercice de son art de l'utilisation de finances (même mini
mes) et, d'autre part, que cette utilisation procède d'une pensée du travail à 
mener. 

En respectant la législation en vigueur qui conditionne le caractère 
professionnel de son cadre de création, le metteur en scène, au service de 
son projet artistique, doit négocier au mieux de ses intérêts les dépenses ct 
les recettes générées par la production de son équipe. Tout artiste sait bien 
que la qualité de sa démarche doit beaucoup à sa capacité d'accorder ses 
exigences créatrices à ses moyens financiers, ses demandes de subventions 
ou de crédits privés de production à ses ambitions, les tarifs de ses specta
cles au défi esthétique qu'ils prétendent relever. Si 1 'argent ne donne aucun 
talent, il faut du talent pour savoir utiliser 1' argent. 

Deux témoignages de la fin des années soixante manifestent cette né
cessité de considérer le rapport à l'argent comme constitutif du projet artis
tique. 

Le Living Theatre, né d'une volonté politique révolutionnaire, 
s'érigeant comme une microsociété exemplaire dans laquelle l'anarchisme 
aurait vaincu l'esprit capitaliste, a décidé au cours de son aventure de sup
primer le rapport à 1 'argent (ou du moins de déclarer sa suppression). 
« Nous savons maintenant, dit Julian Beek à Jean-Jacques Lebel en 1968, 
que nous ne pouvons nous débarrasser des maladies du capitalisme sans 
nous débarrasser de 1 'argent. »1 . Il précise : 

« Les citoyens ne se rendent pas compte qu'ils ont [du] pouvoir. Ils pensent que le 
pouvoir est entièrement entre les mains du gouvernement el de ceux qui contrôlent 
l'économie. Ils n'ont pas conscience de leur force. Et. bien entendu, on se garde bien 
de le leur faire comprendre. Les grèves qui sont organisées le sont uniquement pour 
des questions de salaire, ce qui empêche les travailleurs de se rendre compte que la 
grève est aussi une arme politique et économique qui peut être employée à des fins 
politiques de grande envergure. Ce qui nous intéresse, nous, c'est d'aider à sc consti
tuer de larges groupements coopératifs vivant en dehors des structures de la société de 
manière à en remplacer les structures. Les remplacer par une société sans Etat. sans 
argent, par une société coopérative. [. .. ] C'est ce genre d'idées que nous espéror;r~ 
stimuler par notre théâtre. Nous espérons que notre théâtre va désintéresser les gens 
du monde où ils vivent et que le résultat de l'interaction entre les acteurs ct le public, 
le résultat de l'cxpériencc théâtrale, fera qu'ils quittent la société où ils vivent pour en 
créer une autre. D'un côté nous rêvons d'un théâtre si puissant que les gens le quit
tent pour s'engager dans la révolution. d'un autre côté on espère que le travail que 
nous accomplissons au théâtre sert les besoins du public et le guide vers une action 
politique et économique qui les aide à sortir de leur camisole de force. »2 

Les idées politiques du Living Theatre, qui 1 'ont conduit à se mettre 
au service d'une esthétique révolutionnaire, imposaient au cadre de vie de la 
troupe une dimension d'exemplarité toute particulière. Défendant une socié-

Jean-Jacques Lebel, Entr~ticns ~'~.Je [,i,·in~ Theat~c : entretien avec Julian Beek et Judith Malinn. 13elfond, 1969, p.l-1 

Jean-Jacques Lehel, ~ntreticns_<lvec le Lidnll,:rhentre, fklfond, 1969. p.l J 
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té coopérative sans Etat, «débarrassée de la marchandise »1, le collectif 
d'acteurs s'est mis en devoir de prouver par l'expérience qu'un tel projet 
politique était non seulement possible mais séduisant. 

Sans doute la démonstration du Living n'a-t-elle pas été à la hauteur 
de ses ambitions au regard de 1' attitude que la troupe a pu adopter à diverses 
occasions, notamment lors de sa venue au Festival d'Avignon ou à Sigma. 
L'ardeur avec laquelle Julian Beek chercha alors à être rétribué montra que 
ses déclarations dogmatiques ne résistaient pas aux exigences de la vie so
ciale. 

Le Grand Magic Circus, né au moment de l'apogée du Living Thea
tre, s'est très vite lui aussi érigé en opposant forcené de la société conserva
trice. Proposant des spectacles gratuits, bouleversant les habitudes du 
«théâtre bourgeois», Jérôme Savary et ses animaux tristes ont voulu inven
ter une autre conception de la production théâtrale. Leur esthétique de la 
« fête » reposait sur une libération du cadre de création, sur un éclatement 
des contraintes jusqu'alors imposées par la tradition : le travail, le texte et 
le lieu. Refusant le travail (conserver la matière brute), le texte (privilégier 
l'improvisation) et le lieu Gouer dans la rue), Le Grand Magic Circus, dans 
sa recherche d'une innocence perdue, a fait le pari de 1'instantanéité de la 
rencontre nue avec le public pour mieux 1' inviter à « faire sa fête lui
même». Le projet esthétique de Savary impliquait donc un cadre expéri
mental neuf. débarrassé des oripeaux du vieux théâtre, et en particulier, de 
son obsession de l'équilibre financier. Pour Jérôme Savary, faire un théâtre 
nouveau passait nécessairement par une économie nouvelle : 

" Que faire alors ? Brûler les théâtres et leurs terrifiantes directrices ? Dynamiter les 
maisons de la culture ct leurs metteurs en scène boy-scouts ? Non. Il vaut mieux 
abandonner quand il est encore temps tous ces navires branlants où plus d'un a perdu 
ses plumes et son innocence. Et l'équipement, ct les jeux d'orgue, et les fauteuils, et 
la location, et les critiques qui ne viendront pas, et le chauffage, et les subventions, se 
lamenteront les candidats à l'Odéon ct ses fastes d'enfer? Certains ne se posent plus 
de question. Ils jouent dans des parcs, dans des halls, dans des musées, n'importe où, 
avec un équipement qu'envieraient la plupart de nos théàtrcs, parce qu'il est contem
porain et qu'il coûte moins cher que cc que laisse un petit metteur en scène débutant 
dans une salle véreuse. »2 .. 

Dès la fin des années soixante, le théâtre de rue a été, et est au
jourd'hui encore, étroitement lié à un projet politique et économique. Re
vendiquant la réforme, le théâtre pauvre (voir aussi Grotowski) s'est 
toujours présenté comme une alternative à la convention : pour échapper au 
système institutionnel, aux formes académiques, il a souvent été nécessaire 
d'abandonner les principes ordinaires de rétribution et de s'écarter des coûts 

. incompressibles des productions traditionnelles. 

• 

Au Théâtre du Soleil par exemple, l'un des signes de la constitution 
d'une cellu\e originale de création (une coopérative ouvrière) était 
l'adoption du principe d'égalité des salaires pour tous les comédiens quel 
que soit le rôle qu'ils étaient amenés à jouer. Jean-Claude Penchenat note 
ainsi qu'en 1967, au moment des représentations de La Cuisine d'Arnold 
Wesker, « les coopérateurs vont enfin pouvoir vivre de leur métier. Tout le 
monde est payé 1 500 francs par mois. ». Mais il ajoute plus loin, qu'un an 
après, lors de la création du Songe d'une nuit d'été de Shakespeare, certai
nes concessions engagent la troupe dans une nouvelle direction : 

---· ..... ·---~-·· 

Jean-Jacques Lebel. Entrc~rts!l_v<:;<:: le Li\"in)l, Thcatr"', 13elfond, 1969, p.32 

Jérôme Savary. Le Grand ~l<tl'dc Circus et_,>esanimaux trLW!~: album de famille, 13clfond. 19"14. p.27 (texte écrit en 1961:! pour 
« le Théâtre Panique >>). 

17{~ -



• • • • 

2.1. • la scène • les metteurs en scèn 

«Le Songe est aussi bien accueilli par le public et la presse que La Cuisine. Le lieu 
est lancé. Les spectateurs se battent de nouveau à l'entrée pour obtenir des places. 
Une nouvelle troupe parisienne est née. Sans qu'on y prenne garde les rapports ont un 
peu changé. Les salaires ne sont plus les mêmes pour tous : ils sont proportionnels 
aux rôles. »1 

Ariane Mnouchkine, dès 1968, renonce pragmatiquement à maintenir 
le cadre de création idéal qu'elle s'était fixé. Elle glisse progressivement 
vers un autre état d'équilibre entre l'utopie égalitaire et la hiérarchie con
servatrice. 

A travers ces quelques exemples, se devine l'immense influence que 
l'économie impose aux artistes. Quelles que soient les ambitions, quelles 
que soient les convictions, les réalités reprennent toujours un peu le dessus 
et contraignent les uns et les autres à accepter de répudier une partie de leur 
dessein esthétique. Au risque de les placer devant des contradictions irré
ductibles. 

A force en effet de considérer - ce qui est empmquement juste - que 
l'argent est absolument nécessaire à toute démarche artistique, d'aucuns es
timent que plus ils disposent de fonds, plus ils ont les moyens de satisfaire 
leur désir. Or, pour satisfaire les désirs, il s'agit de privilégier avant tout la 
qualité de la perception et de l'utilisation de l'argent plutôt que son volume. 
Quel crédit peut être accordé aux projets de Robert Hossein quand, en met
teur en scène, il prétend qu'il réalise ses spectacles pour les plus démunis 
(déclarations notamment à propos de sa production des Bas-fonds de Gorki) 
et que les tarifs qu'il accepte (en tant que metteur en scène) de laisser appli
quer (par les producteurs) excluent radicalement ceux-là même pour les
quels i\ entend travailler? Quel crédit accorder aux mises en scène qui 
soutiennent un certain discours politique quand leur méthode ostensible de 
production repose sur cc qu'elles dénoncent ? 

Le metteur en scène, en artiste et donc en négociateur financier, a en 
charge de concilier les conditions économiques de la création avec les en
jeux esthétiques de la représentation. 

Sans doute la plus grande difficulté pour lui réside moins dans la ges
tion de cette charge que dans la reconnaissance de cette attribution par les 
autres partenaires de la production : dans l'economie du spectacle vivant, et 
en particulier dans celle du théâtre privé, les représentations achetées sou
vent comme des marchandises devant nécessairement entrer dans les rayons 
de distribution qui leur sont réservés, ne sont jamais envisagées comme un 
objet global mais comme un objet strictement scénique ; le metteur en scène 
n'a donc que peu souvent l'occasion de faire valoir ses exigences quant au 
cadre financier dans lequel il estime devoir inscrire la logique de sa démar
che artistique. A lui, alors, d'éviter d'accepter des conditions d'exploitation 
qui ne parviendraient pas, du fait des autres partenaires, à maintenir la co
hérence de sa démarche. Encore une fois, sur ce point comme sur d'autres, 
l'artiste, s'il ne peut tout régir, a au moins, en amont, le pouvoir de choisir. 
S'il estime que les conditions qui lui sont offertes ne répondent pas à son 
projet, sans doute vaut-il mieux qu'il le diffère ou qu'il le repense en fonc
tion des moyens dont il pourra disposer. Les concessions auxquelles ont lar
gement consenti de nombreux artistes, sous la pression de la concurrence ou 
de la nécessité de produire pour obtenir de nouvelles subventions (combien 
de spectacles ne sont que des fuites en avant pour continuer à justifier des 
demandes dans l'espoir, un jour, de réussir à réaliser le véritable projet es
péré ?) , ont discrédité le metteur en scène dans son rôle de gestionnaire et 

Jean-Claude Penchenat. ''Le Théàrrc du Sokil »in Le Thé_:!~~. sous la direction de Daniel Couty ct Alain Rey. Ror·das, 1989 
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ont, de ce fait, amputé la représentation de l'une de ses composantes essen
tielles. Comment continuer à penser l'esthétique en termes politiques lors
que des metteurs en scène nient, par leurs choix ou leur absence de choix, 
cette dimension capitale de leur art ? Dès lors que le metteur en scène re
nonce à la gestion financière de l'élaboration de la représentation, il ampute 
gravement la portée de son geste, il prive le théâtre, il entre dans l'ère de cc 
que Michel Deutsch appelait en 1992 le« théâtre privé d'art »1• 

Cette situation est bien sûr beaucoup plus facile à contrôler pour les 
metteurs en scène qui, grâce à leurs fonctions de directeur de compagnie ou 
de directeur d'un lieu, se voient légitimement attribuer la responsabilité du 
cadre financier. Plus la compagnie ou le lieu est subventionné, moins le 
metteur en scène aura à accepter de concessions sur l'adéquation entre les 
ambitions esthétique et les moyens qui lui sont offerts. La tension entre les 
exigences et les contraintes apparaît surtout dans le cas de metteurs en scène 
engagés pour produire un spectacle dont le cadre financier a été conçu sans 
qu'ils puissent véritablement négocier son fonctionnement. 

relations publiques 

L'intégration, dans le projet artistique, des partenaires autres que 
ceux de la scène relève également de la responsabilité du metteur en scène. 
Pouvoirs publics, public, médias sont en effet non seulement invités à par
ticiper à la représentation au travers du cadre que le metteur en scène aura 
composé mais également appelés à entrer en contact avec le spectacle de di
verses manières : annonce publique, rencontre avec les artistes, écoute 
d'émissions consacrées à 1' actualité théâtrale, lecture dans ta presse ou dans 
des ouvrages édités de commentaires des artistes ... La conception de cette 
relation, qui entre nécessairement dans la constitution de l'identité de l'objet 
d'art, doit être du ressort du metteur en scène qui, en fonction de l'aventure 
qu'il conduit, peut estimer nécessaire de développer des voies d'approche 
particulières. 

Cette maîtrise n'est pas anecdotique : elle participe de la reconnais
sance de la globalité des enjeux de la représentation. Ce n'est qu'en pensant 
ses rapports à 1 'espace public que le metteur en scène parviendra à élever 
son travail au rang d'art. En sacrifiant cette part légitime de son interven
tion, il néglige de s'engager dans la construction de l'environnement de la 
représentation, il agit comme si la représentation n'avait de sens qu'en elle
même, comme si la représentation était un objet fini en soi alors qu'elle 
n'existe que dans son rapport à la société, que dans l'éphémérité d'un 
échange étroitement conditionné par le contexte qui le porte. 

Sur ce terrain aussi, le metteur en scène doit compter avec les oppo
sitions des partenaires qui tendent à contester sa responsabilité ou à 
s'approprier des prérogatives sans nécessairement concevoir qu'ils provo
quent ainsi l'atrophie de l'œuvre d'art. 

Dans ses rapports avec ses producteurs, le metteur en scène doit no
tamment être capable de choisir les outils publicitaires qui seront utilisés, 
mais il ne peut évidemment pas tout contrôler. Comme dans le temps du 
travail scénique. il doit faire confiance à son équipe pour sc faire l'écho de 
l'aventure qu'ils vivent ensemble, tant au travers des rencontres organisées 
à l'occasion des représentations qu'au travers des entretiens d'acteurs diffu-

----- ····-·-·----· 

Michel Deutsch,« Un Théâtre privé d'an" in Le Momie, 21 avril 1992, p.2 
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sés par les médias qui sont un vecteur essentiel de la publication (au sens de 
rendre publique) de la création. 

Plus encore que l'action des partenaires de la scène, il est en effet un 
autre élément sur lequel Je metteur en scène n'a que très peu d'emprise et 
qui participe pourtant très fortement de la construction identitaire de 1 'objet 
théâtral dans la société : il s'agit du travail des médias. Le traitement que 
ceux-ci infligent à la représentation ne peut être efficacement (et heureuse
ment) contrôlé par le metteur en scène. Au-delà des interviews consenties 
aux journalistes ou aux critiques, ces derniers s'emparent nécessairement de 
cette information, \ui donnent une forme spécifique avant de \a divulguer et 
de la commenter. 

JI n'en reste pas moins que le metteur en scène, là encore, doit pou
voir exercer un droit de regard sur les médias sollicités et sur les réponses 
données aux médias solliciteurs. Cela fait partie de sa responsabilité que de 
choisir les espaces dans lesquels accepteront de s'exprimer acteurs ou artis
tes de la scène. Même si une certaine liberté d'expression peut être accordée 
à ses partenaires scéniques, il n'en reste pas moins que, garant de la cohé
rence du projet esthétique, le metteur en scène doit veiller à ne pas disqua
lifier la représentation en sélectionnant autant qu'il est possible ses échos 
médiatiques. Trop souvent les artistes ont tendance à se décharger de leur 
responsabilité sur le dos des médias qui <~ racontent n'importe quoi » ou qui 
«font mal leur travail » alors que rien n'oblige personne à répondre néces
sairement à toutes les demandes d'interviews. Ce que d'aucuns appellent 
éthique ou déontologie artistique n'est en fait qu'une partie inaliénable de la 
responsabilité esthétique du metteur en scène. 

Implicitement, La définition par le metteur en scène du cadre de créa
tion se heurte à une série d'interventions extérieures à son aire de pouvoir et 
extérieures même à la scène. Toutes les fonctions recensées (voir fig.9 page 
suivante) de ce prospecteur esthétique se développent sur un terrain com
plexe, tributaire à bien des égards de 1 'environnement dans lequel le metteur 
en scène choisit d'exercer son ait. 

Sa responsabilité est donc non seulement de faire valoir la légitimité 
de ses charges -et d'entrer pour cela en conflit avec ceux qui tenteraient de 
1 'en dessaisir - mais aussi de prendre en compte les réalités de son environ
nement et, autant qu'il est possible, de faire pression pour qu'il se modifie 
avantageusement. 
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stimulation par 
témoignages et réflexions à éditer 

lég,\imalion 

garantir un smvice public- proposer une éthique _____________ _ 

J•--------------1 F )--~--.--1 montage financier 

fig. 9 

négociation 
subventtons 

---._stimulation 
·----._olfre 

influence par une convocation, une représentation, un discours, un projet 
---)o (à travers, parfois, la publicité, l'édition ou les médias) 

~ circulation financière 

acte déterminant (sélection, notoriété ... ) 

'Jj: 
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les divergences des partenaires 

Placé au cœur de la fusion théâtrale, le metteur en scène s'efforce de 
rassembler des énergies et des idées offertes par une multitude de partenai
res. Il est le maillon essentiel d'une rencontre fondée sur l'ensemble du ré
seau qui ne manque pas de lui opposer de fortes résistances artistiques, 
politiques, économiques, sociales et culturelles. Résistances qui ont essen
tiellement pour effet de réduire l'audace esthétique, d'empêcher le renouvel
lement des pratiques. Le metteur en scène est peut-être celui qui, à 
l'intérieur du réseau, a le plus à combattre sa tendance systémique à 
l'inertie : placé, comme l'auteur, au centre de la créativité, il doit affronter, 
plus encore que l'auteur, un environnement professionnel en grande partie 
hostile aux bouleversements que son imaginaire et sa pensée fomentent. 

Les chemins empruntés par tous ceux qui construisent le spectacu
laire - et constituent les partenaires de la scène - sont la matière première 
d'une œuvre étroitement dépendante de facteurs extérieurs au strict projet 
artistique : formation des artistes et des techniciens de la scène, capacité 
d'écoute esthétique de la salle, organisation du système de production et de 
diffusion, fonctionnement des relais médiatiques, rôle et place du théâtre 
dans la cité. Autant de freins auxquels le metteur en scène se trouve con
fronté dans son aventure, autant de réalités qui modèlent, directement ou 
indirectement la création. 

la formation 

Si l'acteur, dans la pratique de son art, ne cesse de se former, il porte 
en lui les traces de tout son apprentissage passé. La question de la formation 
des acteurs est donc une dépendance extrêmement importante pour celui 
qui, avec et grâce à eux, cherche à façonner un objet théâtral. 

La formation des acteurs (et des autres partenaires de la scène) en 
France est le résultat de tout un ensemble de facteurs qui joue sur le poten
tiel artistique. La structuration du système d'enseignement, les moyens fi
nanciers et matériels qui lui sont accordés, 1 'accessibilité des écoles et les 
types de pédagogie qui y sont à l'œuvre sont autant de données auxquelles, 
dans son travail, le metteur en scène est amené à être confronté. 

Une politique culturelle qui ignorerait cette question de 
l'enseignement passerait à côté d'une des composantes essentielles des pro
cessus créatifs. 

La querelle de l'enseignement artistique français surgit très réguliè
rement. Sans doute parce qu'aucun système ne donnera jamais satisfaction 
ni à tous les artistes, ni à tous les pédagogues, ni à tous les penseurs des 
systèmes éducatifs. Il est même logique que le débat soit périodiquement 
réactivé dans la mesure où l'enseignement ne saurait se figer une fois pour 
toutes dans des formes universelles. Il est au contraire appelé à réagir aux 
nouvelles manifestations de l'art qu'il prétend transmettre: aventures esthé
tiques innovantes engendrant des besoins originaux, recherches pédagogi
ques, nouveaux modes technologiques d'expression, voies inédites de 
transmission du savoir, pratiques alternatives ... Toutes les critiques que le 
système de formation essuie couramment, procèdent de cette difficulté fon
damentale à s'adapter en permanence à un an en perpétuel mouvement, à 
satisfaire des exigences hétérogènes, à maintenir une diversité d'approches 
susceptib\c de ne pas inféoder l'art théâtral à une doctrine asphyxiante. 
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L'essentiel d'une formation devrait être de forger en chacun des con
naissances (techniques historiques, esthétiques) et des convictions personnel
les. De telle sorte que les acteurs engagés dans le circuit professionnel aient 
une idée forte des aspirations qui les portent. Rien de pire pour un metteur 
en scène que de s'apercevoir, en cours de répétitions, .comme cela arrive 
parfois, qu'il doit travailler avec des acteurs blasés, épuisés de devoir conti
nuer à travailler dans un souci alimentaire, épuisés de n'avoir plus de désir 
de recherche esthétique, épuisés de ne plus comprendre le sens de leur ac
tion. 

Une argumentation inverse, fondée sur une autre hypothèse, pourrait 
être développée : moins l'enseignement est orienté, plus l'acteur est ouvert 
et lîbre de développer auprès des metteurs en scène un parcours personnel. 
Soutenir cette idée des trajets conjoints de 1' acteur et du metteur en scène, 
ce serait miser sur la chance, sur 1 'alchimie des relations opportunes et non 
sur l'utilité de l'enseignement. Ceux qui soutiennent cette idée, s'ils vont 
jusqu'au bout de leur démarche, devraient préconiser la fermeture de toutes 
les écoles. Nombre d'acteurs, «formés sur le tas», sont la preuve vivante 
de la pertinence possible d'une telle idée. Le concept de formation- sans 
sous-estimer 1 'évidente qualité de certains autodidactes - mise au contraire 
sur l'utilité d'une préparation. Tant qu'à parier sur cette hypothèse, autant 
lui offrir de réelles chances d'être vérifiée en enrichissant les filières 
d'enseignement artistique de disciplines - de domaines de réflexion - encore 
peu explorées et pourtant essentielles à 1 'épanouissement des apprentis
comédiens et à la force du travail des metteurs en scène. 

Il est par ailleurs absolument nécessaire que !'enseignement soit riche 
d'une diversité d'approches et de structures. Chaque metteur en scène doit 
pourvoir trouver des acteurs capables de s'intégrer (en l'étoffant) au projet 
artistique. L'éclatement des formes théâtrales appelle soit une polyvalence 
de 1' acteur, soit une diversité des formations et des parcours (soit les deux). 
La polyvalence n'étant pas toujours possible (un acteur ne sait pas ou ne 
peut pas ou ne veut pas forcément tout faire ; de plus, le microcosme théâ
tral l'entraîne souvent à réitérer des aventures similaires et donc à 
s'enfermer dans un style de jeu déterminé à l'intérieur de sa famille 
d'adoption), il est primordial de ménager des structures d'enseignement va
riées tant au niveau de leur fonctionnement (statuts, aménagement des 
cours ... ) que de la pédagogie pratiquée. 

Même s'il existe en France une grande variété de structures 
(Conservatoires, écoles dépendant d'un théâtre, écoles nationales ou muni
cipales, diplômes d'université, ateliers de compagnies, cours privés ... ), il 
n'est pas certain que cette diversité ne cache pas un spectre de pratiques pé
dagogiques finalement assez (trop) réduit. Cet aspect de la formation de 
l'acteur sera ainsi traité ultérieurement, lorsqu'il s'agira de s'interroger sur 
la situation de l'acteur. 

En fait, il manque encore en France une réelle diversité d'approche 
du métier d'acteur qui permettrait sans doute aux metteurs en scène de se 
lancer dans des aventures esthétiques actuellement trop risquées, faute de 
partenaires compétents et disponibles. 

Il ne s'agit pas là seulement d'évoquer la marginalisation des discipli
nes musicales (pratique du chant, de la musique) et corporelles (arts mar
tiaux. escrime, danse ... ) qui restent encore trop négligées dans 
l'enseignement du théâtre en France, mais de souligner la trop grande pré
gnance esthétique de certaines formes de jeu qui occulte d'autres perspecti
ves de recherche et limite ainsi le potentiel artistique offert aux metteurs en 
scène, comme le reconnaisscnl certains d'entre eux : 
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«De Robert Lepage à Jorge Lavelli, de Jean-Pierre Vincent à louri Lioubimov, tous 
sans exception demandent [à l'acteur] une maîtrise parfaite des techniques de base, 
augmentées d'une certaine sensibilité et d'une vigoureuse imagination. [ .. ] Si tous 
sans exception croient à un talent inné de l'acteur, tous s'accordent pour dire qu'une 
formation adéquate lui est indispensable. Peu de metteurs en scène privilégient cepen
dant les écoles de formation, dont ils déplorent {u'elles mettent sur le marché des ac
teurs inexpérimentés ct sortis du même moule. >> 

écoute esthétique 

Le travail des metteurs en scène est toujours aux aguets. Un artiste, 
surtout au théâtre, ne peut s'enfermer dans sa tour d'ivoire en se répétant 
que, seul contre tous, il est certain d'avoir raison. La recherche esthétique
ou son contraire : la mécanique esthétique- qu'induit toute mise en scène 
est toujours le résultat d'une réflexion et d'une pratique influencées par 
l'écoute dont font preuve tous ceux qui, de près ou de loin, parviennent à 
faire entendre leurs opinions. 

Au-delà d'une esthétique dominante qui, changeant d'époque en épo
que, modèle plus ou moins les formes développées sur les scènes, il existe 
des espaces d'expression dont le metteur en scène ne peut faire abstraction. 
Des espaces formels et publics (publications, émissions ... ) ct informels 
(conversations ... ). Etant par définition destinée à être partagée par un pu
blic, étant cet « art collectif», la représentation dirigée par le metteur en 
scène ne saurait ignorer complètement les idées esthétiques supposées ani
mer le public. Une mise en scène est toujours une réponse ponctuelle et 
partiellement inconsciente à un état imaginaire de la pensée collective, ne 
serait-ce que parce que le metteur en scène, être d'ici et maintenant, 
s'impose comme le premier spectateur, celui à travers qui passe toute la 
communauté. Non seulement le théâtre tend à reposer sur une série de si
gnes dont le fonctionnement est souvent envisagé dans un contexte commun 
(langage, références culturelles ... ) mais il est aussi, par sa nature, destiné à 
rencontrer dans l'ici et maintenant l'histoire des individus qui composent le 
public. 

Même s'il ne s'agit pas d'affirmer que l'objet théâtral est intentionnel
lement construit en fonction d'un public hypothétique, alors que c'est une 
thèse radicalement opposée qui vient d'être défendue, même s'il ne s'agit 
surtout pas de justifier le principe du marketing dont les objectifs sont 
commerciaux et non artistiques, il serait tout aussi faux de penser, comme il 
a déjà été précisé, que le metteur en scène ne se préoccupe jamais de la 
position du spectateur et de sa capacité à assister \a représentation (par son 
rejet, sa communion, etc.). Cette préoccupation ~~'est pas utilitaire (et 
éventuellement démagogique, encore que ce danger soit toujours pré
sent. .. ) ; elle est, par essence, interne à la fabrication de l'objet d'art. L'une 
des questions implicites que se pose le metteur en scène est de savoir si le 
public va être touché, concerné par le propos, l'excitation artistique qu'il 
entend lui soumettre. C'est pour cette raison que le metteur en scène ac
cepte d'assumer ce rôle étrange de spectateur privilégié ; il y puise la légi
timité de son jugement durant les répétitions. Peut-être faudrait-il soutenir, 
presque paradoxalement, que l'avènement du metteur en scène procède de 
cette reconnaissance de l'importance du spectateur dans la création. Le 
metteur en scène, s'il se met à la place du spectateur (et occulte donc d'une 
certaine façon le pouvoir dont le public pouvait jouir avant son entrée en 

Joscltc Féral, Mise er!SCènc el jeu d~_l'ac1cur. Jcu/Lansman, 1997. p.20 
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piste), valorise dans le mème temps sa position. Il donne un sens à ce rôle. 
Même lorsqu'il cherche délibérément à dérouter le public, à le provoquer, il 
construit intuitivement une idée des sensations qu'il souhaite connaître en 
tant que spectateur. Mettre en scène un spectacle, c'est toujours un peu ré
pondre à sa propre attente, à son propre désir de spectateur. 

L'idée de s'adresser à 1 'autre suppose une conception de l'altérité. Et 
à adresse éphémère, conception éphémère de l'altérité ... Si le metteur en 
scène, pendant les répétitions, pour le travail strictement artistique, se place 
comme premier spectateur, lorsqu'il doit organiser le cadre de la représen
tation, H ne peut oublier que t'autre, cet être collectif qu'il accueille, varie. 
Le metteur en scène s'adresse à un public toujours changeant, qu'il projette 
nécessairement en fonction des conditions de la représentation (texte, noto
riété et identité des acteurs et de l'auteur, contexte médiatique, identité et 
accessibilité du lieu, horaire, prix des places, etc.). Chacun sait bien que les 
conditions de la représentation modifient la composition du public. Cette 
idée, chère à Bernard Dort1, si elle ne doit pas influencer 1 'élaboration de la 
représentation en dehors des questionnements fondamentaux déjà évoqués, 
peut en revanche donner à réfléchir sur l'accueil du public, sur ce qui lui est 
donné à lire avant la représentation, sur la manière de faire venir le public, 
bref, sur la façon d'intégrer la représentation dans la vie de la cité. 
L'écriture- et tous les arts non-vivants -n'a pas, sur ce point, à projeter pa
reillement le lectorat du fait même de sa pérennité. Le théâtre, lui, ne peut 
s'empècher d'être plus ou moins dépendant de l'hypothèse formulée incon
sciemment ou consciemment par le metteur en scène lorsqu'il programme 
une représentation, ponctuellement inscrite dans un cadre pratique 
d'échange social. 

De cette analyse, surgissent deux idées complémentaires : en premier 
lieu, plus le public est potentiellement ouvert à des esthétiques variées, plus 
le travail du metteur en scène paraît libre. En second lieu, plus le metteur 
en scène rencontre de publics potentiellement différents, plus il est conduit à 
entreprendre des aventures contrastées. 

Si la seconde idée semble incontestable - une pluralité d'expériences 
permet un renouvellement des approches, des désirs et un enrichissement-, 
la première mérite un examen plus approfondi. 

Serait-il souhaitable, dans le but d'élargir le champ des possibilités du 
metteur en scène, que l'ensemble du public puisse répondre de vastes con
ceptions esthétiques ? Si cette richesse ne nuit pas à la dynamique de ré
flexion du public, il va de soi qu'une société qui offrirait à chacun la 
possibilité de se passionner pour les questions esthétiques théâtrales en de
meurant curieux de toute recherche, serait une société sans doute idéale. Si, 
sans réduire les enjeux, sans anesthésier le désir de séduire, de convaincre 
et d'éperonner le public, une telle cité s'offrait aux metteurs en scène, elle 
serait le lieu d'expérimentations foisonnantes. L'idée d'un consensus, d'une 
léthargie de la vie collective, paraît en revanche étrangère au fonctionne
ment du théâtre. Que resterait-il à jouer si des tensions ne se manifestaient, 
si des débats ne naissaient ? La seule pensée que chacun pourrait vivre le 
spectacle clandestinement sans que ce bouleversement individuel réussisse à 
provoquer dans la communauté de troubles relationnels, est assez intolérable 

~~~--~-- --~- ·--~--·· -----· ---~---~~--··----~ 

Voir le commentaire Je Maria ShevtsovH à propos du livre de Jean Caunc, Acteur-spectfl_l!,'Ur : «Bernard Dort, sans doute le 
premier critique ct universitaire en France il insérer le spectateur dans la rérlexion esthétique, insistait sur le fait que chaque type 
de théâtre anlicipait sur un public qui lui était propre. D'oiJ l'imporwnee, pour Dort. de l'idée qu'il n'existe pas un seul public 
immuable rnais des publics qui sont ancrés dans le temps ct dans l'espace concrCI ct matériel. » (« Au cœur de la relation théâ
trale» in L'Observatolr:Q. n°l'l, automne 1997, p.l3) 
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pour le théâtre. Peut-on imaginer un art théâtral qui supporterait longtemps 
l'idée que le tremblement intime s'empêche de déborder l'individu? 

Puisqu'il est utopique- rien n'empêche de vouloir tendre vers cette 
utopie- d'espérer rapidement cette cité idéale, il vaut peut-être mieux, pro
visoirement au moins, s'en tenir à l'idée que la diversité du public permet
sinon une ouverture maximale - du moins une dynamique propre à exciter le 
metteur en scène. Dès lors que la composition du public reste floue, non 
maîtrisable, dès lors que ses conceptions restent incertaines ou hétérogènes, 
le metteur en scène peut tenter ce à quoi il aurait peut-être renoncé s'il pen
sait connaître assez bien la situation intellectuelle et affective des specta
teurs. Combien de directeurs de théâtre prétendant « bien connaître leur 
public et ses goûts», renoncent à des programmations jugées non adaptées 
au grand dam des metteurs en scène qui se voient ainsi privés de la confron
tation indispensable à la vitalité de leur art ? Si le metteur en scène connaît 
tout à l'avance du public avec lequel il pourra partager sa démarche, n'y a
t-il pas là un risque certain de repli, d'atrophie, de renoncement à toute dy
namique esthétique ? 

C'est du reste ainsi, plus que de toute autre manière, qu'il faut saisir 
la fameuse formule d'Antoine Vitez qui continue à faire couler, contradic
toirement, beaucoup d'encre : «élitaire pour tous». Loin d'être un pro
gramme paradoxal, il s'agit précisément, en trois mots, de réconcilier la 
nécessité de la diversité du public (le «tous») et l'exigence esthétique 
(l'«élitaire» c'est-à-dire ce qu'il y a de meilleur1), l'ambition esthétique 
n'ayant aucun sens, au théâtre, sans la diversité du public. L'enfermement 
du théâtre sur un public restreint n'a jamais produit, dans le temps, que des 
formes figées - après des épisodes ponctuels certes brillants. Tant que 
l'artiste sera privé d'une confrontation perpétuellement renouvelée grâce à 
la venue au théâtre de populations différenciées, il s'enfermera toujours, à 
la longue, dans des démarches esthétiques bégayantes, destinées à contenter 
un public averti, heureux de partager un privilège identificateur et valori
sant. Seul le « tous » au théâtre, laisse à l'artiste 1 'espoir de l'« élitaire ». 

En somme, pour permettre au metteur en scène de s'engager dans des 
aventures esthétiques audacieuses, il est préférable que le public soit de 
composition variée et que le metteur en scène rencontre le plus possible de 
publics différents. La dynamique de la mise en scène - et donc la dynamique 
du réseau dans son ensemble - dépend et de la diversité des expériences et 
de la diversité des publics : plus un metteur en scène rencontrera de situa
tions différentes et plus le public sera hétérogène, plus l'art de la mise en 
scène parviendra à demeurer en alez'tc. 

Il n'en reste pas moins que le spectateur, comme l'acteur, peut avec 
bénéfice s'accorder une préparation. Le travail du metteur en scène sera 
d'autant plus courageux, ses contraintes seront d'autant moins castratrices 
que le public acceptera de bon gré à l'avance des formes hétéroclites. 
L'éducation du public dans ce domaine est un atout supplémentaire pour un 
réseau qui vit certes d'affrontements (la séduction, te débat) mais aussi de 
rencontres (la complicité, l'accord, le partage, l'intelligence). Si la variété 
du public est ainsi souhaitable, 1' objectif idéal reste de tendre, tant que la 
dynamique col\ective demeure, vers une ouverture de plus en plus grande de 
chaque citoyen . 

~--- .... -----·· 

Si l'élite vient étymologiquement du verbe élire. élire vient du lmin clipcn:, prendre, cueillir. L'élite est cc qui peut être cueilli, 
ce qui est rnùr. Prôner un théütre élitaire, <:'est prôner 1.111 théâtre à <.'ueillir. 1.111 théàtre n1ûr, bâti sur un aœurd entre artistes ct 
public qui porterait au plus haut 1 'ambition esthétique_ 
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A l'intérieur de ses relations avec les partenaires de la scène, le met
teur en scène est également confronté à la réceptivité des conceptions esthé
tiques qu'il souhaite développer. Même si, là encore, la recherche peut 
trouver dans la confrontation de sensibilités divergentes un allié de choix, il 
n'en demeure pas moins qu'une cohérence d'ensemble doit permettre à 
toute l'équipe artistique ct technique, sous la houlette du metteur en scène, 
de travailler dans le même sens. 

Le réflexe du metteur en scène - sélectionneur en titre - est donc de 
constituer un chœur susceptible de parvenir à cet équilibre entre 
l'enrichissement mutuel et la complicité. Dans son choix des acteurs, scé
nographe, musiciens, éclairagiste ... , le metteur en scène peut verser dans la 
facilité en ne faisant confiance qu'à ceux qu'il connaît déjà pour éviter tout 
risque d'écart esthétique (et donc politique) insurmontable. En cherchant le 
minimum d'entente indispensable à l'œuvre commune, il s'expose à ne se 
concentrer que sur le cercle des familiers. Sclérose et appauvrissement sont 
alors les menaces qui guettent cette réaction protectionniste répandue en 
France. 

Certains estiment même que l'idée de troupe - autrefois courante et 
désormais trop largement abandonnée - qui génère nécessairement une con
centration, une hermétisation de la cellule de travail, est contraire à la né
cessaire revitalisation perpétuelle de 1 'art de la mise en scène. Sans doute 
est-ce là une position exagérée dans la mesure où la vie des troupes montre 
que l'inévitable renouvellement périodique des individus suffit souvent 
(quelquefois dans la douleur : voir le Théâtre du Soleil) à dynamiser 
l'expérimentation. En deçà du concept de troupe, il existe cependant des 
groupes d'acteurs qui ne travaillent qu'avec certains metteurs en scène. Les 
fidélités sont grandes, trop peut-être. La France est un des pays occidentaux 
dans lesquels la catégorisation des artistes est la plus draconienne, l'une des 
frontières la plus visible étant celle séparant le secteur dit public et le sec
teur dit pdvé. Le jeu des familles reste excessivement présent au point que 
beaucoup d'acteurs qui aimeraient légitimement être confrontés à de nouvel
les conceptions esthétiques ne parviennent jamais à réaliser leurs souhaits. 
Les metteurs en scène restent attachés à une image forgée par les expérien
ces passées et ne prennent pas le risque de la confrontation. Comme s'ils ne 
pouvaient faire confiance à l'écoute esthétique que tout individu est capable 
de développer. Comme si, au-delà des qualités reconnues des uns ou des 
autres, un substrat commun demeurait indispensable alors que rien n'est 
plus essentiel au théâtre peut -être que 1 'étrangeté. 

Une exception notable, cette dernière décennie, viendrait peut-être 
contredire ce plaidoyer de la différence : Bernard-Marie Koltès, pour Le 
Retour au déset·t a en effel réussi à convaincre Patrice Chéreau d'engager 
Jacqueline Maillan pour qui i\ avaii écrit le rôle de Mathilde.l Il fallait un 
auteur aussi iconoclaste que Bernard-Marie Koltès (passionné de Bruce Lee 
comme de Rimbaud ou de Faulkner) pour penser réunir le metteur en scène 
fétiche de l'intelligentsia et la vedette des boulevards. Sans doute cette ren
contre n'a-t-elle pas produit la déflagration que Koltès en attendait, mais 
elle a eu le mérite d'exister, de prouver par son existence que 1es cloison
nements n'ont souvent qu'une fondation fragile et injustifiée, et qu'il suffit 
de vouloir pour tenter. La dynamique du réseau s'épuise de ne parvenir que 

--------- --------·---- .. 

Les rencontres de Jean-Pierre Vincent et de Daniel Auteuil ou encore celle de Marcel Maréchal el de Pierre Arditi pourraient, à 
des degrés moindres. être rapprochées de celle de Patrice Chereau ct de Jacqueline Maillan cl de celle de Roger Planchon el de 
Michel Serraull. D'autres acteurs. wmmc Gérard Desarthc, Fabrice Luchini ou Ludmila Mikaël ont pris l'habitude d'osL:iller 
entre les Jeux secteurs mais ils n'ont pas commencé leur carrière dans le privé. Si le passage du public au privé est de plus en 
plus fréquent, l'inverse est encore difficile_ 

Il Il • • 1 Rfl • 



1 

2 

2.1. • la scène • les metteurs en sc 

• • • • 

trop rarement à traverser les frontières des conventions, des a priori dédai
gneux. Le réseau s'ankylose à ne pas accepter de faire confiance à l'autre, à 
ne pas parier sur l'intel1igence en se détournant des commodités. 

Dans le louable souci de veiller à la cohérence du groupe, le metteur 
en scène s'impose trop souvent une contrainte qui, à terme, ne permet ni à 
l'art de l'acteur ni à l'art de la mise en scène de se ressourcer et qui élude 
des débats esthétiques en action entre les camps notoirement adverses et 
clairement disjoints. Sans doute les expériences malheureuses de ces derniè
res années n'encouragent-elles pas les metteurs en scène à risquer ces al
liances supposées contre nature (voir Planchon-Serrault pour L'Avare ou 
Tréjan-LavellP pour l-leldenplatz), il n'empêche qu'en y renonçant, rien ne 
pourra jamais évoluer et les deux secteurs, tant que l'économie d'un côté et 
la volonté des pouvoirs publics de l'autre les maintiendront, continueront à 
se lancer des regards méprisants comme deux enfants rivaux dans leur cour 
d'école. 

Enfin, non seulement le metteur en scène dépend de l'idée qu'il se 
fait de son public, non seulement il est tributaire de la dynamique créative 
de l'équipe qu'il réunit autour de lui, mais il est aussi subordonné à l'accord 
des artistes qu'il sollicite et qui, par ce geste, légitime son travail artistique. 
Lorsqu'un auteur choisit de laisser les droits d'une pièce nouvelle à un 
metteur en scène, lorsqu'un acteur, un scénographe, un costumier, un éclai
ragiste acceptent de partager une aventure artistique, ils valorisent (à la me
sure de leur notoriété et de la qualité reconnue de leur travail) à la fois le 
metteur en scène et leurs autres partenaires. Dans le fonctionnement même 
du théâtre (des productions ponctuelles), ces mécanismes de cooptation re
vêtent une importance considérable dans le développement des trajectoires 
de chacun. 

La légitimité d'un metteur en scène qui se façonne tout autant par ses 
œuvres que par t'approbation des artistes (et des médias, et du public, et des 
pouvoirs publics ... ) qu'il parvient à convaincre de le suivre, repose donc 
aussi sur sa capacité de séduction. Les relations professionnelles, au théâtre 
comme aÏlleurs, jouent sur l'affectivité. En dehors même du travail, nais
sent inévitablement des sentiments qui construisent la sphère relationnelle de 
chaque individu. Par définition, ces formes de liaisons restent le plus sou
vent imperceptibles par l'étranger, ces jeux complexes d'interactions affec
tives échappent à qui souhaite analyser le fonctionnement du réseau. Force 
est de constater simplement que des solidarités se dessinent invisiblement et 
qu'elles ont parfois des effets considérables. Chacun sait par exemple 
l'importance du réseau homosexueJ2 dans le milieu professionnel : il fait 
partie de l'intimité du microcosme et pèse nécessairement dans les choix des 
uns et des autres sans que cette influence transparaisse réellement au
dehors. Le théâtre, loin des considérations théoriques, est avant tout une 
histoire de famille. Son fonctionnement tribal, difficile à appréhender, n'est 
ni à déplorer ni à encourager ; il compose un milieu fragile, souvent vio
lent, qui trouve dans ses regroupements souterrains et codifiés une cohésion 
indispensable à la vitalité de chacun . 

~~~~----------- ~~-~---

Même si Guy Tréjan joue parfois dans le !h~âlre public, il reste un acteur marqué par une carrière dm1s le théàtre privé. 

La solidarité entre homosexuel(lels est plus forte que toutes les autres (religieuses, politiques, sociales ... ) dans la mesure où elle 
s'impose comme une résistance à l'ordre morat. où elle répond à une hostilité nowire de la société. Elle tire sa valeur de l'enjeu 
même qu'elle sous-tend : répondre en action ;i l'ostracisme dom sont encore victimes les hornosexucl(Jeh. 

'"" 
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Mettre en scène, c'est non seulement dépendre de l'écoute esthétique 
de ses partenaires, mais c'est aussi utiliser matériellement des lieux. Même 
pour les metteurs en scène qui choisissent 1 'abri plu tot que l'édifice (pour 
reprendre la distinction vitézienne), il s'agit toujours au départ de plier, de 
s'adapter aux réalités disponibles. Une rue, une place, un appartement, un 
hangar, une usine, une colline vosgienne, la cour d'un palais papal 1, une 
citadelle de Vauban, une cartoucherie, un théâtre incendié, une carrière sont 
autant de contraintes préalables que certains aiment rencontrer précisément 
parce que ces espaces nécessitent une part de transformation qui ne doit ni 
détruire totalement l'identité d'origine ni empêcher le théâtre de s'accomplir 
(voir les Cartoucheries à Vincennes du Théâtre du Soleil, du Théâtre de la 
Tempête, du Théâtre du Chaudron, du Théâtre de l'Epée de bois, du Théâ
tre de 1 'Aquarium, voir le Théâtre des Bouffes du Nord2 ou le hangar SNCF 
de Gare au Théâtre à Vitry-sur-Seine). Ils questionnent imp1ic1tement les 
fondements de l'esthétique en obligeant l'art théâtral à se confronter à la 
cité, en lui imposant de modifier tout en préservant ... , de s'insérer dans les 
interstices de l'espace social, de mesurer la violence, l'intelligence de son 
action. 

A la question de Jean-Pierre Thibaudat, «Est-ce qu'il vous est déjà 
arrivé de rentrer dans un lieu ct de vous dire : "ici pourrait être mon lieu, 
tout mon théâtre pourrait .se jouer ici" ? », Claude Régy, metteur en scène 
extrêmement sensible à la qualité de 1 'espace, répondait en 1992 : 

«Oui, bien sür, dès qu'on voit des ruines (rire général). C'est sür que dès qu'on voit 
une usine avec des vitres cassées on a envie de faire plein de choses. Il y a à côté de 
Saint-Denis un théàtre absolument en ruine accolé à une salle de bal également en 
ruine qui est au fond d'un petit bosquet derrière le piétonnier qui mène à la Basilique 
et où se tient le marché. C'est difficile à visiter parce que d'une part les maraîchers 
vont chier dans les buissons et d'autre part les pigeons envahissent ce lieu solitaire et 
vous jettent leur fiente sur la tête ou alors on marche dedans. A part ça c'est un lieu 
extraordinaire, mais il est très dangereux parce qu'il y a des bouts de plafond qui 
tombent de temps en temps ct c'est évident qu'aucune sécurité au monde ne permet
trait de faire quoi que ce soil là-dedans. Mais si on remettait tout à neuf tout serait 
foutu. Dès qu'on reconstruit, dès qu'on repeint, c'est foutu et ça a été l'intelligence 
de Brook, aux Bouffes du Nord, de ne pas finir le lieu, de ne pas finir les travaux, de 
laisser cc lieu éventré en état de travaux constant, un lieu qui donne l'impression 
d'être en perpétuelle attente. Je n'ai pas non plus envie de me fixer dans une sucrerie 
à Cambrai ou à Villeneuve-Saint-Georges dans une gare désaffectée, ce serait aussi se 
fixer. »3 

~-~~·~~~.~~----~-~~-~-------~-·---------~ 

Voir Bernard Dort : <<Ce n'est r~s une estrade que veulent Gischia e! Vilar ; c'est un espace. Quelque chose cornme une page 
blanche ail inscrire le théâtre. Cel espace. ils le trouvent dans la cour tlu palais des Papes, à Avignon. Ou plutôt, ils l'inventent. 
Car ils ne prennent pas la cour telle quelle. Rien de plus étranger à leur projet que le théâtre en plein air, dans un lieu histori
que. façon Orange. D'abord, il~ effacent le mur : la façade du palais sera plongée dans l'ombre ct on ne l'en tirera, par frag
ments, qu'aux moments voulus. Puis. ils constnlisent une scène. Celle-ci est presque abstraite : c'est« un plateau rec1angulairc 
adossé au mur du fond et devancé d'une passerelle à deux peraes •. Elle ne comporte ni rampe, ni parois. Elle est ouverte côté 
cour el côté jardin. Elle est à peine surélcl•ée par rapport au public ; elle plonge vers lui. • (in Le Théàtre ~n France, tome 2, 
Armand Colin, 1989, p.458) 

Voir Georges Banu • .!.'Cler Brook: de Timon d'Athènes à la Tempête, Flammarion, 1991, p.32 ~~ 44 et Peter Brook, Points~ 
susgcnsio_!!: 44 ans d'exploration thêàtralc 1946-1990, Seuil, p.l87 â 200; en particulier:« Un jour Micheline Rozan mc dit: 
«Il y a un théâtre derrière la gare du Nord que tout le monde a oublié. J'ai entendu dire qu'il était toujours là. Allons voir l" 
Nous avons sauté dans une voiture. mais arrivés il l'endroit où le théâtre aurait dû se trouver, il n'y avait rien. juste un café, un 
magasin ct une façade aux fc<li'\rcs nombreuses, typiques des immeubles parisiens du XlXc siècle. Pourtant, nous remarquâmes 
sur le mur un bout de carton qui bouchait 1·aguement un trou. Nous le retiràrnes. nous nous frayàmes un chemin à travers un 
tunnel poussiéreux, pour soudain nous redresser ct découvrir. délabrés, ct pourtant nobles, humaines. lumineuses. à couper le 
souffle : les Bouffes du Nord. Nous prîmes deux décisions : l'une de laisser le théoitre exactement cornme il était, de ne rien ef
facer des marques qu'une ccnraine J'année de vic lui avaient laissées ; l'autre de ressusciter l'endroit aussi vite que possible.» 
(Peter Brook. Poinl,~,!ic susp_cnsion, p.l92 cr 195) 

Claude Régy cité in<< Interroger Claude R~gy : séance nnimée par Jean-Pierre Thibaudat », Altcrnativ~s théà!mles, n~43, avril 
1993, p.24. 
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Dans l'exigence que clame Claude Régy de devoir conserver au 
maximum l'état des lieux investis, se lit le difficile équilibre à trouver entre 
l'indispensable sécurité à assurer lors de toute manifestation publique et la 
nécessaire authenticité sans laquelle ces démarches esthétiques particulières 
ne peuvent se développer. Combien de projets artistiques potentiellement 
passionnants sont avortés ces dernières années pour des raisons techniques 
liées aux normes d'évacuation ou de protection contre les incendies ? Le 
théâtre trouve dans ces réglementations (qui permettent aussi aux artistes 
d'exercer leur art en connaissant leurs responsabilités et en jouissant d'une 
assurance contre tout accident) un adversaire invincible qui, considérant que 
le service de la collectivité exige le maintien de l'ordre et de la sécurité, 
entrave inévitablement les pratiques à risque. Peut-être faut-il voir dans la 
lourdeur de certaines normes des instances de défense (devant les recher
ches judiciaires des responsabilités en cas de sinistre de plus en plus in
flexibles à l'égard des pouvoirs publics ou des utilisateurs, devant la peur 
des actions terroristes de toute nature ... ) dommageables pour la vitalité de 
la cité. 

Quant aux metteurs en scène qui choisissent de travailler dans les 
édifices conçus pour permettre les représentations, ils sont contraints 
d'utiliser des lieux en nombre limité et de supporter leur identité. Architec
ture, dimensions du plateau, rapport scène-salle, équipement technique, 
qualité acoustique, conditions de séjour du spectateur, emplacement du 
théâtre dans la ville, accessibilité géographique : autant de données qui ne 
peuvent être repensées par les utilisateurs occasionnels que sont les metteurs 
en scène lorsqu'ils voient leurs spectacles tourner de ville en ville. 

Sans doute est-il loin le temps où Pierre Debauche pouvait s'insurger 
contre une incompétence et une résistance des architectes à penser l'espace 
en fonction des exigences des metteurs en scène et des recherches des scé
nographes, mais, pour ces derniers, te combat est sans doute permanent tant 
est grande la tentation, à chaque époque, d'interrompre la réflexion, de fi
ger les formes, de se passer d'une reconsidération des attentes esthétiques 
de chacun. 

« Il est grave, affirmait Pierre Debauche en 1969, qu'il n'y ait pas actuellement, en 
France, de recherches scénographiques fondamentales susceptibles d'apporter des 
solutions valables au problème de la rencontre dans l'espace entre le public, le réper
toire et les metteurs en scène que nous sommes. Nous refusons presque tous la tradi
tion du théâtre à 1 'italienne, mais chaque fois que nous avons la volonté de supprimer 
une chose qui nous paraît dépassée (la rampe, le clivage entre classes sociales à 
l'intérieur de la salle, etc.), nous butons sur l'absence de solutions de remplacement. 
Il y a en Autriche, en Pologne, en Tchécoslovaquie, de remarquables travaux scéno
graphiques, mais en France, il n'y a rien, et il s'y dépense actuellement des milliards 
pour transformer des salles des fêtes en lieux de représentations corrects ! Mais ces 
travaux risquent de n'aboutir qu'à des erreurs parce que les architectes ne sont pas in
formés que la scénographie existe. Pour l'instant, le rôle d'un architecte est de cons
tr-uire une cage de scène, et c'est seulement lorsque cc travail est fait qu'on appelle un 
scénographe ... alors qu'il faudrait pouvoir payer des scénographes travaillant en 
étroite collaboration avec les architectes du début jusqu'à la fin de la construction du 
théàtre ... >>

1 

Ces dernières années, Pierre Debauche, dans son insatiable désir de 
théâtre, a conçu deux nouveaux lieux, l'un à Agen et l'autre à Toulouse et 
s'apprête à en ouvrir un autre à Bordeaux. Le Théâtre du Jour d'Agen a été 
aménagé dans un long entrepôt dont Pierre Debauche a souhaité garder les 
fenêtres qui permettent enfin à une salle de théâtre d'offrir des répétitions 
ouvertes sur la lumière du monde et dont les murs ont été entièrement peints 

Pierre Debauche cité par Philippe Madral. Le Théàtre hors les murs, Seuil, 1969, p.90. 
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en blanc. Dans ce lieu délibérément éclatant, Pierre Debauche y produit, 
avec des metteurs en scène associés un théâtre résolument lumineux tout 
entier tourné vers les jeunes acteurs de son éco\e et de sa compagnie. 

Les gestionnaires de la culture ont trop souvent tendance à sous
estimer l'importance de l'identité d'un lieu, à croire que tous !es specta
cles - en dehors de quelques contraintes techniques irréductibles (largeur et 
hauteur du cadre de scène, hauteur des cintres, dégagements) et économi
ques (rapport coût de la représentation/jauge)... - n'ont (ou ne devraient 
avoir) aucune exigence quant au lieu. Ils pensent souvent le théâtr·e comme 
si les spectacles étaient interchangeables (un spectacle en chasse un autre et 
leur succession ne fait pas sens) et transportables (ils peuvent être joués 
partout en restant eux-mêmes), ce qui, sur le plan esthétique, est absolu
ment faux. Les metteurs en scène savent bien que la couleur d'un lieu mo
difie la représentation, et ce pour deux raisons : parce que le théâtre forge 
son identité d'une part sur les paramètres matériels qui composent sa spéci
ficité et d'autre part sur l'aura (dirait Walter Benjamin) modelée par 
1 'histoire des événements qui s'y sont produits auparavant. 

Lorsque Gabriel Garran raconte à Philippe Madral son aventure à 
Aubervilliers, il porte l'accent sur la question du lieu, qui, selon lui, a 
conditionné en partie les choix esthétiques de son aventure : 

«Le gymnase d'Aubervilliers avec son très vaste plateau, ses amples moyens et son 
grand nombre d'interprètes permettait une relation spatiale ct esthétique avec les 
spectateurs qui orientait notre répertoire vers un style de "fête épique". Aucune con
trainte "ü l'italienne", le plaisir de "l'événement" dans cette nef non conventionnelle, 
autant de regrets de n'avoir pas pu continuer nos manifestations dans ce cadre. Notre 
entreprise s'y serait développée dans une toute autre direction, tant il y a un rapport 
entre l'engagement d'ordre esthétique et le lieu qui le sécrète. >>

1 

Rompant avec la construction des théâtres à 1' italienne, les recherches 
menées depuis un siècle par les architectes et les scénographes se sont de 
plus en plus attachées à accorder l'esthétique architecturale aux nouvelles 
esthétiques théâtrales. Chaque rénovation, chaque édification est l'occasion, 
si les maîtres d'ouvrage s'en donnent les moyens, de penser L'espace comme 
une contrainte majeure de la mise en scène qui doit, pour certains, s'effacer 
en gagnant en souplesse pour permettre une modulation de l'espace en 
fonction de la représentation (salle polyvalente, modulable ou espace nu) ou 
au contraire affirmer sa fixité et assumer ce joug comme une stimulation 
esthétique liminaire. 

Mais, même si dans les meilleurs cas la collaboration entre architec
tes, scénographes et metteurs en scène a permis une certaine réussite dans la 
construction de nouveaux lieux, les metteurs en scène sont rarement totale
ment satisfaits des espaces qu'ils ont à habiter. Ce qui ravit certains déplaît 
aux autres : la diversité des esthétiques et des sensibilités ne permet jamais 
d'offrir un objet qui puisse convenir à tous. 

L'analyse de Claude Régy qui considère que les théâtres - leurs dé
fauts, leur rigidité - ont une grande importance dans un certain appauvris
sement de la création laisse songeurs ceux qui, comme Stanislas Nordcy, 
souhaitent s'engager dans l'animation d'un lieu. A l'invitation de l'Acadé
mie Expérimentale des Théâtres en 1992, Claude Régy répondait au jeune 

Gabriel Garran cité par Philippe l\ladr~l. ~Jiléiitrc hor~_lcs mur~. Seuil, 1969. p.46. Plus loin. Gabriel üarran ajoute:« Le 
"Théàtrc de la Commune" a Jù tenir compte des rnuyens budgéwires trés rclmifs qui étaient les siens, les répartir sur l'ensemble 
de la saison, apprécier correctcnwm la surface ct les possibilités réelles de la salle et de la scène (9xl0 m de profondeur. absence 
totale de coulisses pour le jeu ct de tlégagements pour les décors) el, à partir de lri, orienter sa démarche vers des œuvres de dix 
à quinœ persomwgcs. " (p.47) 
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metteur en scène, et lui expliquait les raisons pour lesquelles il avait choisi, 
lui, de ne jamais« se fixer>> : 

«Si j'ai un conseil à tc donner c'est de ne jamais prendre aucune maison. [ ... ] Ne 
prends pas de maison je l'en supplie ct en même temps conserve une liberté très im
portante parce que je crois que 1 'architecture a une influence énorme sur 1 'homme, 
que le lieu où on se trouve n'est pas indifférent au travail qu'on y fait ct que c'est très 
bénéfique d'avoir le choix de placer un spectacle dans un lieu ou dans un autre. Jouer 
à Nanterre, jouer à Gérard Philipe, jouer ii l'Odéon ou à la Bastille, c'est très diffé
rent. C'est très intéressant de choisir son lieu ct de ne pas être tenu de travailler tout 
le temps dans le même cndroil. A cc sujet je peux dire que je suis très en colère con
tre la politique de construction des salles, je suis étonné que personne ne fasse rien. Il 
y a à Paris quarante-cinq théàtres à l'italienne. Quand on a construit ces théâtres, soit 
au dix-huitième, soit au dix-neuvième siècle, on ne pensait pas du tout à l'image 
comme on y pense maintenant après la photographie, le cinéma, la sophistication de 
la lumière, du son, du spectacle. Tout cela a conduit les gens de théâtre à suivre les 
découvertes du cinéma ct l'image est devenue primordiale. Alors on travaille des 
images, on travaille des lumières, des tons, de la vie qui en dépend, mais comment 
accepteriez-vous d'assister à un film où le quart ou la moitié de l'écran serait occul
té? C'est ce qui se passe dans le théâtre à l'italienne. ( ... ] Il n'y a pas de lieu qui soit 
vraiment adapté. Ou c'est du béton géant à moitié mort ou ce sont ces fameux théàtres 
à l'italienne où l'on ne voit rien ct qui annulent complètement toute recherche de 
création contemporaine. Par exemple, le théâtre à l'italienne de l'Athénée est consa
cré à présenter le travail des jeunes compagnies. On les force à faire du vieux théâtre 
du dix-neuvième siècle et personne n'est choqué, personne ne réfléchit. » 1 

Il faudrait aussi se pencher plus précisément sur les nécessités socio
économiques qui ont entraîné, depuis une trentaine d'années, la multiplica
tion de ces grandes salles aux jauges rentables mais à 1 'acoustique souvent 
déficitaire et au rapport scène~salle bien discutable, de ces grands paquebots 
à l'allure imposante, de ces grands complexes prestigieux, « cadavres de 
béton géant», symptôme d'une «mégalomanie» des politiciens.Z La der
nière polémique technique en date est celle née depuis 1 'ouverture de 
l'Opéra-Bastille, l'un des grands travaux de l'ère mitterrandienne. Alain 
Lompech écrivait encore récemment dans les colonnes du Monde, à propos 
des représentations du Chevalier à la rose de Strauss (Edo de Waart/Herbert 
Wernicke) : 

«Se vérifie aussi un fait maintenant avéré : l'acoustique de Bastille tuc les spectacles 
enfermant l'orchestre dans la fosse (on n'entend pas la moitié des détails) ct les chan
tours sur le plateau sans que jamais ils ne fusionnent. Il faudra bien un jour sonoriser 
intelligemment cette salle. )) 

Etrangement, comme en réponse à ce gigantisme déraisonnable, dis
pendieux et techniquement souvent mal conçu, ce sont plutôt les petites sal
les qui retrouvent, ces derniers mois, un véritable attrait : Théâtre du 
Vieux-Colombier, Petit-Odéon, Studio-Théâtre du Louvre ... 

En quelques pages de Points de suspension, Peter Brook dit bien la 
complexité fascinante de l'utilisation des lieux par le théâtre. A Caracas, 
s'adressant à une assemblée dans le cadre d'une conférence sur les espaces 
théâtraux, il en vient à évoquer les contraintes que recèle chaque site, les 
incidences de tel ou tel choix sur la relation entre acteurs et spectateurs. La 

Claude Régy cité irl << Interroger Claude Régy : séance animée par Jean-Pierre Thibaudat », Alternatives théât_rales, n°43, avril 
1993, p.23·24. 

Voir Claude Régy : <<On a construit en banlieue, dans les b~u1lieues communistes en général, des grandes maisons : Namerre 
était la mieux réussie, Bobigny n'est pas rnal. Créteil pèche par vastitude, et c'cs1 déjà loin. Dans ces banlieues, on est tombé 
dans la mégalomanie. Au nom de Ill grand~ idée des maisons de la culture on a construit des cadavres de béton géant qui épui
sent les subventions en femmes de ménage et en secrétariat. On y change les vitres, h's ampoules, les moquenes. On nettoie de 
la surface. Cc serait quand même plus utile de faire du théâtre avec cet argent·là. » (Alternatives ~~~tllrales, n°43. avril 1993. 
p.23) 

Alain Lompech, «Le "Chevalier à la rose" ugace et séduit» in Le Mond~. 23·24 novembre 1997. p.26 
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leçon à tirer de son exposé brillant et circonstancié (il prend pour support la 
« salle ultramoderne et prestigieuse » dans laquelle se déroule la conférence) 
pourrait être celle-là : l'art de la mise en scène est avant tout 1 'art de sculp
ter l'espace offert pour créer d'intenses rapports poétiques de coexistence. 

''A mon sens, le théâtre repose sur une caractéristique humaine particulière, le besoin 
occasionnel d'avoir une relation nouvelle et profonde avec ses congénères. [ ... ] Il est 
indéniable que les espaces imposent certaines conditions, et il est très facile de voir le 
prix que nous devons payer pour chacun des facteurs qui déterminent notre choix. 
[ ... ]L'important cc n'est pas l'espace en théorie, mais l'espace en tant qu'outil. [ ... ] 
L'élément le plus important à prendre en considération, celui qui fait véritablement la 
différence entre un espace ct un autre, c'est \a concentration. S'il existe une diffé
rence entre le théâtre et la réalité, qu'il sera probablement difficile de définir, il s'agit 
toujours d'une différence de concentration. Un événement au théâtre peut être sem
blable ou identique à un événement dans notre vie, mais grâce à des conditions et à 
des lechniques particulières, noire concenlration est meilleure. L'espace ct la concen
tration sont donc deux éléments indissociables. [ ... ] Il n'existe aucune règle qui per
mette de dire si un espace est bon ou mauvais. En fait, tout cela relève d'une science 
rigoureuse ct précise, que nous ne pouvons développer que par des expériences cons
tantes et un empirisme de fait. ))l 

Plus prosaïquement, et pour en finir avec les contraintes qu'induit 
l'utilisation de l'espace, l'action d'un metteur en scène butte immanquable
ment sur l'obstacle que constitue l'implantation des théâtres sur le territoire 
national. Comment, en cohérence avec une esthétique particulière, parvenir 
à sillonnet· les campagnes quand il manque, dans les villages, des lieux 
adaptés pour accueillir les représentations. En produisant un type de spec
tacles nécessitant un certain niveau d'équipement, les metteurs en scène sa
vent qu'ils s'interdisent d'aller au devant d'une partie de la population. Il ne 
s'agit pas de porter un jugement tranché sur la densité des théâtres en 
France, mais seulement de constater qu'aujourd'hui encore, malgré le déve
loppement des salles polyvalentes construites par des conseils municipaux 
(endettés} soucieux d'acquérir un équipement susceptible de permettre une 
animation de la commune, le théâtre n'a que peu de possibilités (à de rares 
exceptions près) de trouver en campagne des lieux satisfaisants pour 
l'accueillir. Les solutions choisies actuellement par les structures départe .. 
mentales chargées du développement culturel reposent plutôt sur un aména
gement provisoire de salles polyvalentes que sur la construction de 
bâtiments spécifiquement dédiés au théâtre. Ces choix, qui ne s'appuient 
que sur une analyse économique, visent à rentabiliser les investissements 
dans un contexte budgétaire souvent contraignant sans parvenir toujours à 
préserver toutes les qualités artistiques de la représentation. Les options sé
lectionnées par les agents culturels répondent inévitablement à la ventilation 
des crédits publics retenue par les tutelles. Aujourd'hui encore, force est de 
const2Ier que lorsque les metteurs en scène veulent donner des représenta
tions en dehors du circuit traditionnel de diffusion conçu autour de lieux 
implantés dans les moyennes ct grandes villes, ils n'ont que très peu de 
moyens pour y parvenir, à moins d'adapter leur démarche et leur création à 
ce réel déficit d'équipement. 

Cependant, force est de constater que depuis une quinzaine d'années, 
il s'est construit en France beaucoup de salles de spectacles. Un énorme 
travail a incontestablement été accompli même s'il reste encore à réduire les 
déséquilibres persistants. Le précieux ouvrage de Jean Challet et Marce\ 
Frcydefont, Les Lieux scéniques en France 1980-1995, vient de se faire le 
témoin des bouleversements importants de l'équipement du territoire . 

... -·----. ··---~- -·~~-- -~- ... -----· --

Peter Brook, Points de str_Spen,ion. Sc'uil, p. 187 ù 1 'J2 
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«Selon l'INSEE, entre l9RO et 1990. le nombre de communes disposant d'au moins 
une salle de spectacle est passé de 2 .131 à 2 732, soit une progression de 40 l qui re
présente donc autant de lieux nouveaux. De même, le nombre de communes disposant 
d'un centre culturel (dont on peut penser qu'il comprend une salle de spectacle) est 
passé de 1 436 à 1848, soit une progression de 412. Relevons au passage que cette 
statistique ne nous dit rien du type de lieu scénique concerné. 11 peut s'agir d'une 
salle de spectacle conçue selon les "règles de l'art", comme il peut s'agir de salles 
muhi-usagcs. Cependant cc chiHre pl!ut ètrc rapproché d'une autre estimation. De 
1989 à 1995, Actualité de la Scénofiraphie a publié 109 salles de spectacle, présentées 
de façon détaillée. Mais ce sont 317 salles de spectacle qui ont été répertoriée en sept 
ans. Le récapitulatif proposé [dans cet ouvrage] recense environ 1 000 lieux ou opé
rations de tourc nature. Certes, il n'y a aucune commune mesure entre l'Opéra Bas
tille el la Salle des Fêtes de Flamanville : toutefois l'examen montre bien vite la part 
des opérations d'une certaine conséquence. La période considérée est sans conteste 
sans égale : on n'a jamais construit ou aménagé autant de lieux scéniques en France 
depuis le Second Empire (1852-1870) ct la Troisième République (1870-1940). >> 1 

économie et législation 

Comme le metteur en scène est tributaire de ses affects, de ceux de 
ses partenaires à la fois hors et sur le plateau et des outils qu'il utilise, il 
doit aussi composer avec un environnement économique et législatif qui 
complique parfois son rôle de gestionnaire. Si le metteur en scène, dans son 
projet esthétique, propose à son équipe un budget et une ventilation des 
moyens affectés à chaque poste de travail, il n'est jamais à l'abri de reven
dications ou d'écarts qui peuvent déstabiliser la cohérence de son pro
gramme. Bien sûr, selon la situation du metteur en scène (directeur de 
compagnie ou de lieu plus ou moins subventionné), les rapports de force 
sont bien différents. Dans une volonté de modéliser, l'artiste dont il est ici 
question se veut générique, mais il va de soi que, concrètement, les con
traintes sont d'autant plus fortes que le metteur en scène est dans une posi
tion fragile. Des développements ultérieurs consacrés aux directeurs de 

· structures de création ou de diffusion viendront compléter les rapports du 
théâtre et de l'économie. 

Mettre en scène c'est travailler la matière qui s'offre et qui s'arrache, 
c'est façonner dans la réalité des transactions marchandes et sociales ce qui 
se prête au jeu spectaculaire. Dès lors que la légitimité du metteur en scène 
se bâtit en partie sur la qualité des partenaires qu'il convainc, il lui faut bien 
admettre qu'il se doit, pour certains d'entre eux, de satisfaire leurs exigen
ces, quitte à renier une part de la logique financière sur laquelle devrait re
poser son travail. Un jeune metteur en scène débutant peut-il par exemple se 
passer des services d'un scénographe reconnu (et valorisant) et séduit par 
son dessein, sous prétexte que celui-ci réclame des conditions de travail 
particulières ou un budget digne de sa renommée ? Jusqu'où doivent aller 
les concessions ? Le metteur en scène, inévitablement placé au cœur de tels 
dilemmes (ce que revendique le scénographe, le créateur lumières, l'auteur 
ou l'acteur peuvent également le revendiquer. . .), doit user d'une faculté de 
négociation pour parvenir à intégrer les exigences de chacun tout en préser
vant l'unité de l'ensemble. 

Au-delà du coût des ultimatums des partenaires de la scène, le met
teur en scène doit aussi faire face aux contraintes économiques externes. Le 
budget du producteur dans le théâtre privé, le budget de la compagnie ou de 
la stmcture de création dans le service public est une première donnée que 

----· ·---·-·--· ---·---

Jean Challet cl Marcel l'reydcfont. Les Lieux _scéni<JUCS en Fn1!1ce 1980-1995, Edition Actualité de la Scénographie (S<.:éno +). 

1996, p.20 

• • • • 1 o·~ • 



2.1.3.5. 
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le metteur en scène est forcé d'intégrer. Comme il a déjà été mentionné, le 
rôle du metteur en scène est alors, en accord avec la production, de minimi
ser autant qu'il est possible les dépenses de certains postes (comme la pu
blicité) afin d'augmenter la part réservée à l'artistique. Mais sa marge de 
manœuvre reste faible : le metteur en scène n'a aucun poids sur l'état des 
marchés de vente (pub! ici té, location de salles, location ou achat de maté
riels techniques) et il est dans l'obligation d'agir plus en consommateur 
qu'en négociateur. La dépendance de l'artistique à l'égard du commerce est 
incontournable : le metteur en scène n'a pas d'autre choix que de s'insérer 
dans un processus d'achat de biens et de services au risque d'endurer, ici ou 
là, des abus liés à des situations de monopole ou de pénurie (publicité, lo
cation de salles de répétition ou de représentation). 

Le metteur en scène doit par ailleurs appliquer des réglementations 
qui contraignent son action : législation du travail, système fiscal, accords 
syndicaux et droits SACD, SACEM ... construisent un cadre réglementaire 
que tout professionnel a la charge d'honorer. La seule définition satisfai
sante du professionnalisme, faisant fi des jugements artistiques subjectifs, 
repose du reste sur ce respect du cadre réglementaire. Il va de soi que les 
taux de T.V.A., de droits SACD, de droits SACEM d'une part et les con
ventions collectives et le code du travail d'autre part, influent directement 
sur la gestion d'un budget. Ces dépenses incompressibles (à moins par 
exemple de créer une œuvre du domaine public pour diminuer les droits 
SACD ... ), déterminées par des négociations nationales avec les pouvoirs 
publics, les organismes parapublics et les organisations syndicales, repré
sentent une part considérable des frais de production. Il en va dès lors de la 
responsabilité des interlocuteurs de s'accorder sur des réglementations qui 
protègent à la fois les salariés et ne contraignent pas exagérément les artis
tes. Dans le même temps, cet environnement normatif garantit la pérennité 
des engagements pris par les partenaires. Il offre à chacun les moyens de 
travailler professionnellement, c'est-à-dire en étant certain de pouvoir 
compter loyalement sur tous selon les accords passés contractuellement. 

La dernière dépendance financière du metteur en scène est directe
ment liée à 1 'exploitation de son travail : les recettes qu'occasionnent les re
présentations légitiment toujours l'existence du théâtre. Pouvoir compter 
financièrement sur la participation du public, c'est recevoir un don, une ré
ponse à la convocation publique que le metteur en scène et son équipe ont 
lancée. 

Dans le cas d'une production privée, le metteur en scène est large
ment tributaire de la fréquentation et ne peut pérenniser son activité (les re
présentations présen_tes et celles à venir d'un autre spectacle) que s'il 
parvient à rassembler un public suffisant. Dans le service public, la situa
tion est plus complexe dans la mesure où le faible montant des recettes n'est 
jamais une raison pour remettre en cause des représentations qui ont été 
programmées et largement financées en amont. Toutefois, la fréquentation 
n'est jamais négligeable dans le rappot1 qu'elle induit avec les autres parte
naires. Le succès est toujours un mode de valorisation de l'œuvre : il per
met une réelle légitimité face aux autres artistes, aux pouvoirs publics, aux 
médias, au public et à la société dans son ensemble. Il construit la renom
mée d'un metteur en scène. 

légitimation et médias 

Plus encore peut-être que le succès public, Je metteur en scène, afin 
de continuer à travailler, a besoin d'une reconnaissance collective visible 
par tous. Il Lir·e ainsi une bonne part de sa légitimité, indispensable pour 
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convaincre les autres partenaires de travailler avec lui, du jugement et de 
l'attention que portent les médias sur son œuvre passée. Son art ne saurait 
échapper à ce regard particulièrement déterminant. 

Cette dépendance qui paraît aller de soi n'est pas sans poser quelques 
problèmes lorsqu'elle s'avère prééminente sur toute autre autorité et lors
qu'elle repose sur des critères étrangers au domaine artistique. 

Que la presse puisse influencer la notoriété d'un metteur en scène, il 
n'y a là qu'une pratique logique dans une République fondée sur la liberté et 
en particulier la liberté d'expression. Que les médias prennent parti dans le 
débat artistique, il en va de leur responsabilité. Mais, que ces avis et ces 
attentions soient la référence majeure des diffuseurs et des autorités publi
ques, et le sort des metteurs en scène en vient à reposer sur des épaules il
légitimes et souvent irresponsables. Or, chacun sait l'importance effective 
du dossier de presse depuis que le marché culturel place face à face un en
semble colossal de productions et un réseau de diffusion saturé qui ne par
vient plus à sélectionner directement les offres et doit passer par des 
instances de tris intermédiaires. Quant à l'octroi de subventions, il est lui 
aussi conditionné par la constitution d'un dossier de presse non pas néces
sairement favorable mais volumineux : l'attention que portent les médias à 
un metteur en scène est, pour les pouvoirs publics, avant toute autre chose, 
une garantie initiale obligatoire. Les médias, amenés à entreprendre le tra
vail liminaire de repérage que les tutelles publiques ne peuvent accomplir -
parce que 1 'Etat et les collectivités territoriales ne leur en donnent pas les 
moyens -, deviennent les premiers interlocuteurs des metteurs en scène. 

Cette situation hégémonique des médias place d'emblée les artistes en 
contradiction avec leur démarche créative. Etant amenés à privilégier la re~ 
lation aux médias pour obtenir la légitimité convoitée, il devient vite "utile" 
pour eux de penser la représentation, les relations publiques et l'inscription 
même dans la cité en fonction de cet impératif. Or, toutes les démarches 
esthétiques ne se satisfont pas forcément de ce préalable extrêmement con~ 
traignant. Le fonctionnement des médias, les conceptions qu'ils développent 
n'entrent pas nécessairement dans le projet artistique du metteur en scène, 
surtout depuis que les médias ont pris conscience de leur importance au sein 
d'un réseau complexe dans lequel le débat esthétique est devenu moins dé
terminant que la séduction commerciale et la notoriété. 

De surcroît, cette dépendance ne serait pas si dommageable si un 
dialogue était possible, si certains médias (audiovisuels en particulier) 
n'affichaient pas fréquemment à l'égard des artistes ("quelle prétention de 
se croire artistes" murmurent-ils ! ... ) une violente arrogance. Globalement 
mal aimée des artistes qui la considère souvent comme un parasite (elle ne 
sert à rien) ou comme l'incarnation d'une rancœur (celle d'artistes "ratés"), 
la critique est parfois tentée d'abuser de son pouvoir, de se valoriser en 
jouant sur la dépendance des metteurs en scène à son égard. Cette hostilité 
récurrente trouble la justesse des jugements et la qualité de l'attention que 
les médias, forts de leur responsabilité, devraient porter à toute la création. 
Si une part non négligeable de la presse pouvait se vanter il y a encore quel
ques années, d'être aussi curieuse qu'avait pu l'être à son époque un Jac
ques Lemarchand, les journalistes ambitieux et découvreurs de nouveaux 
talents se font aujourd'hui rares. Sans doute est-ce dû également à la créa
tion qui, dans son éclatement, désappointe ses observateurs. Mais sa véri
table richesse devrait pourtant permettre à la télévision, à la radio, aux 
quotidens et aux magazines de se tenir autant à l'affût des aventures nouvel
les que peut 1 'être une revue comme Cassandre. La matière existe mais les 
journalistes actuels refusent de s'en emparer. 
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D'autant qu'ils bénéficient d'un argument imparable qui les place trop 
facilement à l'abri de tout procès d'intention : si la démission partielle des 
pouvoirs publics et des diffuseurs, incapables de faire face à l'avalanche de 
productions, leur confère un tel pouvoir, pourquoi, eux qui n'ont pas davan
tage de moyens ni suffisamment d'espace pour s'exprimer, accompliraient
ils un travail plus irréprochable? ... Les médias, tout en profitant largement 
de leur autorité légitimante (renforcée par les nombreuses nominations de 
journalistes dans les comités d'experts ou dans les comités de lecture), ren
voient la balle du côté des pouvoirs publics et des diffuseurs en feignant 
d'estimer ne pas être à la hauteur de la charge qui leur est soumise. Ce qui, 
malheureusement, n'est pas faux puisque personne aujourd'hui ne peut pré
tendre tout voir, puisque aucune autorité n'est en mesure, concrètement, de 
faire valoir un jugement solidement ancré dans une connaissance exhaustive 
de la création. Le problème est que les médias disent se décharger, faute de 
moyens, de la responsabilité qu'un tel contexte leur assigne mais continuent 
d'en profiter largement, jouissant du pouvoir que leur offre leur fonction 
légitimante. 

La prééminence de l'autorité des médias pose en outre plus simple
ment le problème de leurs compétences. Que le contexte leur offre la pos
sibilité de peser de tout leur poids dans la fortune de te11e ou telle 
esthétique, soit, mais la fonction qui leur est attachée ne suppose en rien, ni 
de la pmi des pouvoirs publics, ni de la part des diffuseurs, la reconnais
sance de Leur compétence. L'autorité des médias est une autorité par dé
faut : devant un certain nombre d'insuffisances du système de légitimation 
institutionnelle, les médias sont placés en position de force non grâce à 
l'acuité de leur commentaire mais seulement parce que leur fonction sociale 
(diffuser 1' information et commenter les événements) croise les besoins nés 
de ces carences. 

Il serait abusif de faire le procès des compétences des médias, une 
très grande diversité n'autorisant absolument pas les généralités, mais il 
convient cependant d'admettre que, structurellement, aucune instance de 
contrôle ne vient contrebalancer la liberté des discours : les chefs de rédac
tion ne se souciant guère de 1' actualité théâtrale et la vente (ou l'écoute} 
étant réputée ne pas dépendre de la page spectacles, les mécanismes de vé
rification des aptitudes, en dehors du cercle restreint des rédactions culturel
les, sont quasiment inexistants. Si le théâtre a pu bénéficier, dans un passé 
encore récent, de journalistes érudits, passionnés de théâtre et fervents dé
fenseurs de leurs artistes favoris, une grande part de ceux qui travaillent 
aujourd'hui tant dans les médias audiovisuels que dans les quotidiens, les 
hebdomadaires ou les magazines, n'ont qu'une idée très réductrice du théâ
tre. 

En second lieu, la légitimation des metteurs en scène par les médias, 
que chacun admet comme une sorte de fatalité des temps modernes, entraîne 
le réseau vers des pratiques qui nuisent à sa dynamique : non seulement la 
prééminence du jugement et de l'attention des médias ne repose sur aucune 
compétence contrôlée ni sur aucuns moyens correspondants à cette charge, 
mais en plus, toute une partie de la presse cherche moins, dans l'intérêt 
qu'elle porte aux spectacles, à faire vendre du papier en exploitant la noto
riété des acteurs et des metteurs en scène qu'à por1er un regard critique sur 
les esthétiques expérimentées. Le raccourci biographique, la réduction du 
théâtre à la fable qui le supporte sont autant de travers fréquents qui atro
phient le regard prétendument porté sur la mise en scène (voir la partie con
sacrée aux médias en 3.1) 
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Ces pratiques journalistiques largement répandues ne cessent de tirer 
vers le bas un art qui souffre de la légitimation médiatique que lui impose 
un contexte économique et institutionnel. 

théâtre et société 

Plus généralement encore, c'est au contexte social tout entier que le 
metteur en scène est confronté lorsqu'il s'agit pour lui d'intégrer ses créa
tions dans la cité. Si le metteur en scène est dépendant de la fréquentation et 
de l'écoute esthétique de la population, il est donc tributaire en amont de 
l'activité théâtrale dam; son ensemble et de la place que celle-ci parvient à 
prendre dans la vie de la communauté. 

L'image du théâtre dans la population,. étroitement liée à la formation 
du spectateur, au travail des médias et des pouvoirs publics, interfère avec 
te projet artistique du metteur en scène. S'il est difficile de tirer une loi de 
la réaction du metteur en scène face à l'image du théâtre, il n'en reste pas 
moins que le metteur en scène peut difficilement rester insensible à cet élé
ment. Sans doute sa réaction oscille-t-elle entre deux extrémités : multiplier 
les efforts pour faire évoluer \'image du théâtre dans un sens qui lui serait 
de plus en plus favorable ou, au contraire, renoncer au théâtre après avoir 
constaté que celui-ci ne réussit pas toujours à rassembler les populations vi
sées. Nombre de jeunes compagnies aujourd'hui se battent précisément pour 
réussir à inverser l'idée traditionnelle que le théâtre ne parviendrait plus à 
être en phase avec son temps. 

Mais, le théâtre ne se préoccupe pas seulement du regard de la société 
sur lui-même, i\ cherche à porter, en retour, un regard sur la société et à 
s'engouffrer dans ses anfractuosités. Ce que cherchent aujourd'hui à dire de 
jeunes metteurs en scène est directement lié à la situation économique et 
sociale de la France de cette fin de siècle ; ils puisent dans le tissu social 
une énergie, un discours, une matière qu'il est pour eux indispensable de 
représenter. Stimulés par les tensions sociales, par les impasses, les misè
res, les brisures, ils essaient de tendre un miroir, de manifester par leur art 
les inquiétudes, les questionnements de toute une époque. Le théâtre ne sau
rait s'absenter de l'environnement même qui le porte. Les urgences, diffé
rentes d'une époque à l'autre, conditionnent en partie les désirs des metteurs 
en scène et modèlent ainsi, jour après jour, un art poreux. 

Le metteur en scène, ainsi, se présente comme un capteur, un élément 
absorbant du réseau, qui doit être capable d'être impressionné par son envi
ronnement pour mieux ['utiliser dans son acte artistique. Engagé dans une 
démarche de création, i\ rencontre, tout au long de son travait, une multi
tude de facteurs, d'obstacles, de contraintes qu'il s'agit pour lui d'intégrer à 
son dessein esthétique. (Voir fig. 10 page suivante) 
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Reconnu comme le maillon essentiel de 1 'avènement de la représenta
tion, le metteur en scène est l'objet de toutes les pressions dès lors que sa 
responsabilité dans l'aire de la scène lui impose, comme prospecteur esthé
tique et concepteur du cadre de création, de définir tant le projet artistique 
que son fonctionnement au sein du milieu professionnel, l'éthique qui le 
conduit ou son intégration dans la cité. Le metteur en scène, homme fort de 
cette deuxième moitié du siècle, est, à la jonction de tous les partenaires de 
la création théâtrale, le garant du sens de la représentation, de la légitimité 
de ses partenaires et de la vitalité de son art. 

A tel point qu'il s'est imposé en un siècle comme une sorte de patron 
qui non seulement prendrait en charge la vie du plateau mais aussi la vie des 
théâtres eux-mêmes. Du metteur en scène au directeur, il n'y a souvent 
qu'un pas que les pouvoirs publics ont largement aidé à accomplir. Entre 
ces deux fonctions essentielles, celle de la création et celle de la gestion des 
structures de création et de diffusion, tentent de s'insérer tous les autres 
partenaires qui, du scénographe aux techniciens, concourent eux aussi au 
dynamisme du théâtre. L'acteur en particulier, étrange animal fortement ex~ 
posé, reste un des partenaires essentiels bien que souvent dépossédé de toute 
autre fonction que, sur la scène, celle de jouer le jeu ... de n'être qu'un per
sonnage. 
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2.2. les acteurs 

1 

2 

• • • • 

«L'acteur est une nature complexe et insaisissable. Personne ne peut comprendre cc 
qui véritablement passe dans les neurones et dans les gènes d'un acteur qui est capa
ble, dans une seconde, d'assumer un personnage et puis d'en sortir. Comment ça se 
passe ? Qu'est-ce que c'est que cette imagination, qui n'est pas l'imagination-image, 
mais l'imagination de toutes les cellules du corps simultanément engagées ? Pourquoi 
c'est possible d'y entrer? Et comment c'est possible d'en sortir ? Ça, personne ne 
peut vous le dire. » 1 

Le mystère de l'acteur dont parle Peter Brook est au centre de l'art 
théâtral. Sa présence physique fait de la représentation un événement abso
lument unique. L'acteur partage dans le temps du public et de ses partenai
res une relation triangulaire2 , pour reprendre une analyse du même Brook : 
présence au personnage, présence aux autres acteurs, présence au public. 
Cette démultiplication de l'acteur fait de lui un être virtuose, un kaléido
scope de 1 'humanité. Ces trois strates d'existence - la fiction, le jeu sur la 
fiction, l'exposition au public -conduisent à le percevoir avec fascination. 

Même dans des formes théâtrales où 1 'acteur s'absente - théâtre 
d'objets, théâtre de marionnettes ... -, même lorsqu'il est caché derrière les 
rideaux, même lorsqu'il manipule, le spectateur perçoit toujours son exis
tence dérobée. Le spectacle vivant se définit précisément par cette présence 
toujours sensible de l'humain en action. 

Pourtant, l'acteur n'est, dans la création contemporaine, qu'un élé
ment parmi d'autres, un artiste sollicité par un metteur en scène pour parti
ciper à des représentations. Il n'a, actuellement, que très peu de pouvoir de 
décisions et doit donc se contenter, la plupart du temps, d'être intégré dans 
des projets déjà constitués. A de rares exceptions près, qui ont à voir avec 
sa notoriété, il ne parvient pas à être à l'origine de l'acte théâtral. En effet, 
plus il est renommé, plus sa présence pèse lourd dans le montage d'un pro
jet, plus il aura un droit de regard sur la conduite de la production. 

Quel que soit son talent, quelle que soit sa notoriété, quelle que soit 
sa personnalité, l'acteur, par son travail, son comportement et ses idées, 
apporte une marque personnelle indélébile, au-delà de sa seule petformance 
lors de la représentation. Dès lors qu'il fait partie de l'équipe de création, 
l'acteur propose, stimule tous les autres partenaires qui, en retour, réagis
sent à ses propositions et construisent avec lui un cadre relationnel ponctuel. 

Il serait donc réducteur, comme dans le cas du metteur en scène, de 
ne considérer l'acteur que du point de vue de sa participation à la représen
tation. Un acteur est aussi appelé à choisir les projets dans lesquels il 
s'inscrit et à les modeler par son comportement quotidien. Sa sélection est 
le résultat d'une réflexion, d'un jugement dont il est, a priori, seul respon
sable, même si les agents, viennent parfois prendre la place des acteurs dans 
la gestion de leur carrière, de leur image et de leurs droits. D'autres fonc
tions sont en effet attachées à la position de 1 'acteur : il doit déterminer sa 
relation avec les médias, son rapport collectif à la défense des conditions de 
travail de sa profession, ou choisir s'il en 1e goût et l'opportunité de 
s'engager dans une démarche pédagogique pour favoriser l'émergence de 
nouvelles générations de comédiens . 

---·· ---···--···· ·---· ·---------· ·---·------

Peter 13rook, interview rediffusé dans l'érnission de Lucien Atloun, !Io_fession spectateur, France culture, l" novembre 1997. 

"Trois choses doivent sc passer en mèrnc temps et dans une harmonie parfaite. [ ... ] Il fatH avoir en permanence et obligatoire
ment celle triple relation,~ soi·rnêmc, ii l'autre, au public.» (Peter 13rook, 1,c Dia[Jlc c::.:cst l'ennui .. Actes Sud-Papiers, 1991, 
p.44 ct 46) 
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2. 2. • la scêno • les acteurs 

D'autant que la demande de formation est forte : l'art de l'acteur at~ 
tire de nombreux jeunes qui, malgré un contexte particulièrement difficile, 
projettent dans cette démarche des désirs et des fantasmes extrêmement vifs. 

Ces velléités des jeunes générations butent sur une situation économi~ 
que qui n'offre que peu de travail professionnel. Les candidats aux plan~ 
ches, victimes d'une stagnation de la fréquentation (12% seulement de la 
population va au moins une fois par an au théâtre) et d'une limitation de 
1 'investissement public, ne peuvent tous être accueillis dans les productions. 
Si les acteurs sont au moins aujourd'hui onze ou douze mille en France, de 
nombreux individus aspirent à devenir professionnels et à grossir les rangs 
des arlisles~inlerprètes, catégorie socio-professionnelte qui a connu dans les 
années quatre-vingt un développement considérable.' Devant un tel dés
équilibre entre le désir de faire du théâtre et le désir d'accompagner la créa
tion, beaucoup d'acteurs se rattrapent en exerçant leur métier devant les 
caméras ou encore, moins lucrativement, en se contentant de faire du théâ
tre amateur qui, en France, continue d'être assez vigoureux. 

Ce contexte particulièrement sélectif place l'acteur dans une situation 
globalement très dépendante du choix des metteurs en scène, des directeurs 
et des producteurs, du jugement et de l'attention des médias. Au risque de 
ne pas l'encourager à s'engager personnellement pour dynamiser tout le ré
seau de la création théâtrale . 

Voir le dossier en deux volets Je Laurence Bailloux :«Parcours d'acteurs» in Pl.l_théâ~rcJlfl_r_c~_ue)_, n"7, hiver 1995. p.54 à 79 
et «L'Engagement de l'acteur» in Du théàtre (la revue), n"8, printemps 1995, p.47 à 79. «En 1990 on estimait le nombre 
d'acteurs en France entre Il 000 (INSEE) ct 12 200 (GRISS : Groupement des Institutions Soci;tles du Spectacle)_ Sur les dix 
dernières années. leur nombre a connu un accroissement remarquable : si l'on considère conjointement les artistes dramatiques 
et chorégraphiques. ils sont passés de 6 800 en 1982 à Il 000 en 1990." (n"7, p.55). Voir en annexes p.2-265. Voir également 
sur les acteurs dans Thé;itre/Pub1ic : Yvon Davis. « Les Comédiens dans la production thé;itralc » (n" 15. mars 1977. p. l 'J ù 24) ; 
Yvon Davis, «Les Comédiens dans la production théàtralc » (n"-1:1, mai-juin 1982, p .. n à .19) ; «Comédiens (2) » (n"45, mai
juin 1982. p.4 à 62); Bernard Dort.« Le Retour aux comédiens» (n"J6. novcrnhrc-déccrnhre 1980, p.42 à 50); Bernard Dort, 
«Le Retour de:; comédiens- 2 ~ (n"66. noYembre~déccmbrc !98'1, p.5 il'.l) 
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2.2.1. 

2.2.1.1. 

2.2. • la scène • les acteurs 

le médiateur éclairé 

Si l'habitude privilégie la fonction artistique de l'acteur qui, lors de la 
représentation donne corps au théâtre, le comédien, en médiateur, a d'autres 
responsabilités dans l'organisation de la cité. Une fonction symbolique et 
une fonction sociale lui sont en effet attachées, surtout depuis que les mé
dias colportant informations, commentaires et images, tressent autour de la 
figure de l'acteur un réseau filtrant qui stigmatise son activité et ses opi
nions. 

Plus obscurément, dans l'ombre des couHsses, l'acteur, soucieux de 
transmettre comme le metteur en scène ses connaissances ou sa sensibilité, 
n'a jamais cessé de se lancer dans 1 'aventure pédagogique. Comme si 
1 'éphémérité de son art retrouvait, dans la confrontation entre générations, 
dans l'apprentissage patient, un autre temps, plus serein, plus calme, un 
temps de la régénération des muscles et de l'esprit. 

le corps en jeu 

Un acteur, c'est d'abord un être qui s'expose. Qui offre son corps à la 
représentation. L'acteur c'est un corps en offrande. Un corps qui vit des re
gards qu'il suscite. Qui les observe dans un narcissisme empruntant des 
voies détournées. 

La fascination des spectateurs, des auteurs et des metteurs en scène 
pour l'acteur est à la mesure du mystère de sa bioéconomie. Comment un 
acteur, disait Brook, fait-il pour jouer la métamorphose ? Où trouve-t-il les 
ressources de cette virtuosité ? Sans doute est-ce Valère Novarina, dans sa 
Lettre aux acteurs, qui a le mieux défini cette machine monstrueuse, exi
geante et troublante. Ce long texte magistral, dont il est délicat de prélever 
un court extrait, dit, dans une langue pulsative, l'énergie propre du corps de 
l'acteur. Dans une séquence essentielle, Novarina, plaide pour la spécificité 
de la biologie des acteurs et des "actoresses" et s'inscrit en faux contre la 
mise en scène orchestrale, renversant une conception pourtant largement ré
pandue de 1 'art de la direction d'acteur : 

«Faudra un jour qu'un acteur livre son corps vivant à la médecine, qu'on ouvre, 
qu'on sache enfin ce qui sc passe dedans, quand ça joue. Qu'on sache comment c'est 
fait, l'autre corps. Parce que l'acteur joue avec un autre corps que le sien. Avec un 
corps qui fonctionne dans 1 'autre sens. Du corps nouveau entre en jeu, dans la dé
pense du jeu. Un corps nouveau ? Ou une autre économie du même ? On ne sait pas 
encore. Faudrait ouvrir. Quand ça joue. 

Le corps en jeu n'est pas un corps qui exagère (ses gestes. ses mimiques), l'acteur 
n'est pas un «comédien)), pas un agité. Le jeu, c'est pas une agitation en plus des 
muscles sous la peau, une gesticulation de surface, une triple activité des parties visi
bles et expressives du corps (amplifier les grimaces, rouler des yeux, parler plus haut 
~~ plus rythmé), jouer c'est pas émettre plus de signaux ; jouer c'est avoir sous 
l'enveloppe de peau, l'pancréas. la rate, le vagin, le foie, le rein ct les boyaux, tous 
les circuits, tous les tuyaux. les chairs battantes sous la peau, tout le corps anatomi
que, tout le corps sans nom, tout le corps caché, tout le corps sanglant, invisible, irri
gué, réclamant, qui bouge dessous, qui s'ranime, qui parle. 

Mais on veut lui faire croire, à l'acteur, que son corps c'est quinze mille centimètres 
carrés de peau s'offrant gentiment comme support aux signaux du spectacle, six cent 
quatre positions expressives possibles dans l'art de la mise en scène, un télégraphe à 
égrener dans l'ordre gestes et intonations nécessaires à l'intelligence du discours, un 
élément. un bout du tout, un morceau de l'ensemble, un instrument de l'orchestre 
concertant. Alors que l'acteur n'est ni un instrument ni un interprète. mais le seul en
droit où \;u sc passe cl c'est toul. 
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2.2. • la scène • les acteurs 

L'acteur n'est pas un interprète parce que le corps n'est pas un instrument. Parce que 
cc n'est pas l'instrument de la tête. Parce que ce n'est pas son support. Ceux qui di
sent 11 l'acteur d'interpréter avec l'instrument de son corps, ceux qui le traitent 
comme un cerveau obéissant habile à traduire les pensées des autres en signaux cor
porels, ceux qui pensent qu'on peut traduire quelque chose d'un corps à l'autre ct 
qu'une tête peut commander quelque chose à un corps, sont du côté de la méconnais
sance du corps, du côté de la répression du corps, c'est-à-dire de la répression tout 
court. ,l 

Lorsque la Lettre aux acteurs est publiée, en 1986, le théâtre est en
core en pleine époque de sacralisation du metteur en scène. Et grâce à ce 
texte qui connaît assez rapidement un grand succès au point qu'il n'est que 
peu d'apprentis-comédiens qui n'aient cu envie de le jouer après André 
Marcon, Valère Novarina inaugure un temps nouveau de réévaluation des 
créativités du metteur en scène et de l'acteur et des qualités nécessaires à 
l'un et l'autre des deux partenaires de la scène. 

L'acteur doit donc être un athlète qui veille à la santé de son bien le 
plus prccteux articulations, musculation, adresse, voix sont autant 
d'éléments qui composent la performance physique qu'il doit produire. 

2.2.1.2. l'idole 

2 

3 
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Avant Novarina, Jean Genet a écrit une longue adresse à Abdallah, 
son funambule. Dans cette lumineuse parabole de son esthétique théâtrale, il 
définit la quintessence de l'acteur comme devant être l'écho brûlant du ven
tre de l'humanité. Il en fait une idole non pas à adorer mais à craindre et à 
tuer. Un objet de désir. Un monstre. Fascinant et redoutable. 

«Cela m'amène à dire qu'il faut aimer le Cirque ct mépriser le monde. Une énorme 
bête, remontée de la nuit des époques diluviennes sc pose pesamment sur les villes : 
on entre, ct le monstre était plein de merveilles mécaniques ct cruelles : des écuyères, 
des augustes, des lions ct leur dompteur, un prestidigitateur. un jongleur, des trapé
zistes allemands, un cheval qui parle ct qui compte, ct toi. 

Vous êtes les résidus d'un âge fabuleux. Vous revenez de très loin. Vos ancêtres 
mangeaient du verre pilé, du feu, ils charmaient des serpents, des colombes, ils jon
glaient avec des œufs, ils faisaient converser un concile de chevaux. 

Vous n'êtes pas prêts pour notre monde ct sa logique. Il vous faut donc accepter cette 
misère : vivre la nuit de l'illusion de vos tours mortels. Le jour vous restez craintifs à 
la porte du cirque - n'osant entrer dans notre vie - trop fermement retenus par les 
pouvoirs du cirque qui sont les pouvoirs de la mort. Ne quittez jamais cc ventre 
énorme de toile. ,z 

La mise en danger et 1 'exposition de 1' acteur le transportent par es
sence dans un monde à part. Un monde décalé où jour ct nuit s'inversent. 
Un monde en parallèle, comme une fiction déroulée au côté du réel. Le co
médien3 jouit d'un statut social marginal et sulfureux qui, en France, dans 
l'imaginaire collectif, s'ancre dans la sépulture de Molière : refusant son 
salut à l'acteur, l'Eglise l'a placé au-delà des portes de la ville, au-delà des 
limites normatives. Ce passé en fait héros, un résistant contre l'ordre moral 
et politique, contre l'obscurantisme. Un complice des peuples opprimés . 

Valère Nov<1rina, Leure aux __ act_~urs in Le Théàtre deSJ?.<~rolcs, P.O.L, 1989. p.21 à 2J 

Jean Genet. Le FL!!l!l_nlbule in ŒuiTes complè_tes tome 5, Gallim~nl, 1979, p.25 

La distinction actcur/coméJien est historiquement ct idéologiquement signifiante. Le comédien est celui qu; joue la comédie et 
ment en jouant. L'acteur est celui qui agit, qui se caractérise par une spécificité auive. L'acteur met en mouvement, en fonc
tionnement un acte qui démarre Jans son corps. Le comédien est plus du côté de la représentation spectaculaire, l'acteur plus du 
côté de la relation physique. L'histoire de J'utilisation de ces deux mots. notamment depuis l'invention du cinéma (mais déjà au 
XVIH'), est~ elle seule une histoire de la pensée sur la fonction ct l'art de !"'acteur-comedien". Dans cette étude, les deux mots 
seront employés indifféremment. 
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2.2. • la sc/me • les act eurl 

L'imagerie de l'acteur est ainsi depuis longtemps fondée sur la période 
classique qui a trop longtemps accaparé la scolarité des collégiens et des ly
céens pour ne pas s'être sédimentée dans l'inconscient populaire. Molière 
parcourant misérablement les campagnes avec son Illustre-théâtre, Molière 
défiant les dévots et risquant de perdre le soutien du Roi, autant de fonda
tions de la culture nationale qui projettent sur 1 'acteur une puissance héroï
que qui semble vouloir s'accorder aux personnages grandioses qu'il est 
amené à jouer. 

La confusion dans l'esprit du quidam entre les rôles dramatiques et la 
personnalité des acteurs est immense. Du panache de Coquelin (Cyrano de 
Bergerac) à la délicatesse impétueuse, élégante et princière de Gérard Phi
lipe (Le Cid, Le Prince de Hombourg, Richard II), les grands acteurs que la 
mémoire retient sont ceux qui symbolisent la grandeur, la séduction, 
l'intelligence et la résistance. Ils sont les totems d'une nation qui cherche 
toujours quelque héros au destin sublime, témoin incontesté de la noblesse 
du peuple. 

Si cette vision offre quelque avantage au théâtre qui demeure un objet 
exceptionnel encore préservé des excès de la société de consommation, elle 
induit également un rapport idolâtrique qui nuit à l'intégration de l'activité 
de l'acteur dans le champ social. Or, l'acteur est aussi un travailleur, un ar
tisan de la scène. Quelqu'un qui expérimente, qui peut se tromper, qui pro
pose plutôt que quelqu'un qui apporte la vérité. En plaçant l'acteur du côté 
du symbole ct du fantasme, le spectateur oublie souvent de regarder 1 'alter 
ego en recherche. 

le chercheur 

Au-delà de ce que le regard du public construit, la réalité du travail 
de l'acteur est en effet celle d'un ouvrier. L'apprentissage des techniques 
fondamentales, 1 'expérience sans cesse répétée du plateau sont les étapes 
obligées d'un métier extraordinairement exigeant. 

L'acteur doit réussir à se frayer un chemin dans un paysage très 
complexe. Il a devant lui de multiples possibilités esthétiques d'exercer son 
talent, de multiples écoles, de multiples lieux aux enjeux différents et est 
pourtant souvent amené à choisir son parcours par défaut. Il devrait être un 
corps en perpétuelle recherche et en est fréquemment réduit à travailler au 
fil des rencontres sans précisément que cette recherche puisse être menée 
avec cohérence et exigence. 

Son rôle· dans le réseau de la création dépend précisément de cette ca
pacité à penser son action esthétique, à penser le temps de la recherche et le 
temps de l'action sociale. L'acteur n'est un chercheur accompli que s'il 
parvient à se poser toutes les questions qui fondent l'une de ses missions es
sentielles : quel rôle peut-il jouer dans 1 'écriture du théâtre '? Quelle place 
doit-il tenir dans l'organisation de la production '? Comment et combien 
doit-il être rémunéré '? Peut-il ou doit-il se considérer comme un salarié 
comparable aux autres catégories socio-professionnelles salariées '? Quelle 
part doit-il prendre à la promotion de son art ? En réfléchissant à tous ces 
problèmes et en proposant des réponses aux autres partenaires (auteurs, 
éditeurs, metteurs, en scène, directeurs, producteurs, public, médias et au
tres acteurs), 1 'acteur devient un stimulateur esthétique qui, ù sa mesure, 
commande une série d'interactions réticulaires. 

Dans les faits, pour des raisons qu'il s'agira d'expliciter, l'acteur 
n'assume que très rarement la totalité de sa mission de chercheur et de sti
mulateur esthétique à l'endroit du réseau. Il reste souvent cantonné à la re-
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2.2. • la scène • les acteu 

lation scénique qui naît entre les artistes réunis pour une production. Sans 
doute n'est-ce lü que le signe d'un manque de pouvoir de décision que ne 
vient atténuer aucun rapport de forces qui lui serait profitable. Seule la ve
dette, ou tout au moins l'acteut· bénéficiant d'une notoriété suffisamment 
importante pour faire valoir ses idées, est en mesure de s'imposer dans le 
débat esthétique que provoque tout projet. Mais, en dehors de quelques ac
teurs particulièrement connus pour leur action militante, leur engagement 
dans la sphère théâtrale (en direction du choix des auteurs, des textes, des 
metteurs en scènes ct des idées qui président à la rencontre), beaucoup de 
vedettes préfèrent se laisser porter par les désirs et les conceptions des 
metteurs en scène plutôt que d'apporter des réponses à des questions qui, 
par leur ampleur, échappent au moins partiellement à la communauté. Pour 
une Eléonore Hirt1, combien de Fabrice Luchini qui, de façon presque cari
caturale, déclarent : 

«Je n'ai pas d'opinion. Ce n'est pas mon métier d'ètre spécialiste de la question : 
"comment va le théâtre en cc moment?". [. .. ]Je ne m'aventurerai pas dans la mesure 
où ce sont des domaines délicats et que je n'ai pas grand chose à dire là-dessus. Je ne 
suis pas homme à enthousiasme sociologique. Je ne suis pas un réformateur. 1---l Le 
système, je n'ai pas envie de le juger. Ça ne m'intéresse pas. [ ... ] Non, moi, je ne 
suis pas directeur de théâtre, je n'ai pas de subventions, je n'ai pas de rapports avec 
des problèmes matériels. J'ai des problèmes uniquement avec moi ct. moi dans ma 
chambre quand je travaille mon rôle. , 2 

En réfutant l'idée que l'acteur pourrait être concerné par des problè
mes politiques, économiques et éthiques, Fabrice Luchini l'enferme dans la 
boîte scénique, le retranche du monde. Comme si l'art de l'acteur réclamait 
cet isolement. Mais cette étanchéité, cette séquestration limite inévitable
ment en retour la portée de son action dans la société. Or une telle érosion 
fonctionnelle n'est pas sans conséquence sur le fonctionnement entier de la 
sphère théâtrale qui se bâtit du coup sur une répartition des rôles abrupte ct 
sans contre-pouvoir. En refusant à l'acteur d'être ce chercheur inquiet, le 
risque est de ne plus offrir au metteur en scène et aux producteurs de résis~ 
tance et de les laisser construire un système qui isole de plus en plus chaque 
partenaire et neutralise les débats vitaux. 

D'autant que, l'acteur, même s'il refuse de se noyer dans les ques
tionnements du réseau, légitime, par sa participation aux représentations, 
des fonctionnements politiques et sociaux. Comme le metteur en scène, 
l'acteur, dès lors qu'il pose le pied sur une scène, apporte son crédit 
(d'autant plus fort et prestigieux s'il est célèbre) à tout un système. En se 
privant de penser ce dernier, il risque de cautionner, à son insu, des idées 
dangereuses pour la création et la société. Qu'il le veuille ou non, parce que 
la pratique du théâtre charrie de 1' idéologie, 1 'acteur est impliqué dans un 
débat duquel il ne peut pas s'extraire aussi facilement. 

Et plus il refusera cet aspect de son métier, plus il renforcera un sys
tème qui tend à le priver du pouvoir de décision, de revendication et de sti
mulation. 

Même lorsqu'il jouit d'une grande notoriété, en dehors du choix de 
l'enseignement, l'acteur n'impose que rarement ses idées propres ct se 
contente- ou est forcé de se contenter- de vivre celles qui lui sont offertes . 

~~~~·-··. ----- ---~--. -~~-- -~~--- -------- --~-----~- -~ 

Aprcs avoir été, dans les anné~s cinquante, codirectrice du Tllé<itre de !.labylone, Eléonore Hirt a construit son tmjct de comé· 
dienne sur une idée forte : ru• jouer que des textes contemporains. (Voir entretien 2 en annexes p.J-38 ii .1-45) 

Voir entretien 1 en annexes p.J-34. 
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2.2.1.4. le formateur 
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Si l'acteur est d'abord celui qui joue, il peut, en effet, être également 
celui qui fait jouer. L'enseignement de l'art de l'acteur, confisqué un temps 
par des acteurs devenus metteurs en scène (Jacques Copeau, Charles Dul
lin1, Louis Jouvet2, Pierre Debauche, Antoine Vitez3, Jean-Laurent Co
chet4, Jacques Rosner, Jean-Pierre Miquel 5 , Daniel Mesguich ... ) et par des 
metteurs en scène (Ariane Mnouchkine, Claude Régy), revient progressi
vement vers les acteurs eux-mêmes. Catherine Hiégel ou Georges Bigot en 
sont de récents exemples qui prolongent une lignée d'acteurs-formateurs 
dans laquelle, ces dernières décennies, Michel Bouquet6 tient une place 
emblématique. Un acteur sait souvent parler aux acteurs et peut conduire un 
apprentissage qui traverse l'intimité de la construction du personnage, du 
rapport à l'autre et à la réalité du plateau. 

Dans les compagnies, le travail d'atelier qui permet souvent de re
cueillir des fonds pour les créations et pour rémunérer les permanents, est la 
plupart du temps assuré par des acteurs qui trouvent là une autre légitimité 
dans la sphère théâtrale. 

Mais, si l'enseignement est devenu, surtout ces dernières années pen
dant lesquelles la demande a augmenté, une fonction élémentaire de 
l'acteur, il n'en reste pas moins que l'essentiel de son rôle, en dehors de la 
stricte mise en jeu imposée par la représentation, est de donner un visage au 
théâtre. Premier lien entre la scène et le public, l'acteur est iconique. A tel 
point qu'il est souvent difficile pour lui, en dehors des vedettes qui peuvent 
se permettre d'imposer - quand elles le souhaitent - leurs idées, de se faire 
admettre comme un chercheur et un Jégitimateur esthétique alors que force 
est d'admettre qu'il pourrait s'agir là de fonctions liminaires (voir fig.ll 
page suivante). Son statut d'effigie du théâtre le prive d'une action de ré
flexion artistique, politique et sociale, d'autant que les conditions économi
gues de la production et te mode d'organisation des structures de création le 
placent en situation de dépendance à l'égard des metteurs en scène et des di
recteurs . 

-------· -----

Clmrlcs Dullin, $guvcnirs et notes de travail d'un acte_~, Librairie théâtrale, 1985, 159 p. 

Louis Jouvet, Tétn()Îgnag_essur le théàtrc, Flammarion, !952, 249 p. et LeComédicn désincarné, Flammarion, 1954. 280 p. 

Antoine Vitez, Ecrits sur le tht;i\tr~. I: l'école. P.O.L, !994, 278 p. 

Jean-Laurent Cochet, ~-()!l_E.è'·~ avait raison. Pygmalion/Gérard \Vatel et. 1989, 309 p. 

Jean-Pierre Miquel, Le Théiitfe d_e~ .. >!Cteu_~~ : ces étranges animaux, Flammarion (Essais), 1996, 146 p. ct Le T~~~trc et les 
jours,.:.:.: réflexions sur une pr<Hiquc. flammarion, 1986, 260 p. 

Michel Bouquet, t~'llommc en i<;u_ : rencontres avec André Coutin, Robert Lafront (A jet• découvert). 1979, 227 11- ct La Leçon 
de coonédi"'; entretiens avec ]~an-Jacques Vinccnsini. Librairie Sèguicr, 1988, 19J p. 
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2.2.2. 

2.2.2.1. 

2.2. • la scime • les acteur 

un parcours difficile 

Globalement, le parcours de l'acteur aujourd'hui en France est mar
qué par de grandes contraintes qui influencent non seulement sa place dans 
la société, sa performance artistique mais aussi, plus généralement, l'avenir 
de la dynamique du réseau théâtral. Une quadruple dépendance hypothèque 
en effet lourdement la capacité de l'acteur à bousculer Je fonctionnement 
des pouvoirs. La formation conditionne dans un premier temps d'une part 
les rapports que le comédien entretient avec son art et d'autre part les rap
ports qu'il entend créer avec \a société. Les conditions économiques défavo
rables et 1 'organisation hiérarchisée de 1' offre de travail lui imposent ensuite 
une forme de soumission au diktat du directeur. Soumission s'étendant éga
lement aux conceptions esthétiques du metteur en scène, ce dernier lui ayant 
souvent volé la vedette depuis quelques dizaines d'années. Enfin, 1 'ère mé
diatique renforce son statut iconique au détriment d'une valorisation de ses 
conceptions, de ses désirs et des intérêts. 

la formation 

La question de la formation, abordée précédemment, est en soi un 
débat inépuisable. Sans reprendre les éléments descriptifs déjà exposés, il 
est nécessaire d'entrer dans un état des lieux des enjeux artistiques, politi
ques et sociaux de l'enseignement du jeu. 

Sans doute ce dernier doit-il être conçu- ce qui n'est pas toujours le 
cas, notamment dans les conservatoires- comme un apprentissage de l'outil 
corporel, comme un éveil à la sensibilité propre à l'art de l'acteur mais 
aussi comme une confrontation avec les réalités actuelles du métier qui 
permet la réflexion et 1 'émergence de convictions politiques et esthétiques 
{si, encore une fois, ces deux mots doivent être distingués), L'enseignement 
de l'art de 1 'acteur devrait donc nécessairement intégrer des disciplines 
comme l'histoire des esthétiques, l'histoire des idées, la sociologie de la 
culture, le droit des spectacles ... Un acteur qui n'est pas préparé à affronter 
la complexité de son champ d'action est livré à lui-même dans un territoire 
redoutable où le pire côtoie le meilleur, où le système économique et le 
système de classification privent rapidement le jeune comédien d'une réelle 
liberté d'action. Un acteur, s'il ne doit pas savoir précisément ce qu'il cher
che (auquel cas il ne lui resterait rien à découvrir) doit au moins savoir ce 
qu'il ne veut pas faire. Il est indispensable pour cela, avant même de se lan
cer dans l'aventure, qu'il dispose d'un temps d'observation et de réflexion, 
qui lui facilitera ensuite 1 'exercice de son jugement critique sur les pratiques 
auxquelles il sera confronté. Le metteur en scène doit trouver face à lui non 
seulement des acteurs techniquement préparés à mettre leur corps, leur in
telligence et leurs sens en jeu mais aussi des citoyens et des partenaires res
ponsables de leurs positions. 

S'il est difficile d'évaluer la qualité globale de l'enseignement de cc 
qui est souvent dénommé "l'art de l'acteur", il est en revanche plus aisé de 
constater que la sensibilisation des acteurs aux questions esthétiques, politi
ques et sociales reste faible. La confrontation violente avec les réalités se 
charge d'obliger chacun à réfléchir et à prendre position rapidement, il n'en 
demeure pas moins que si ce travail préparatoire est réalisé en amont, les 
malentendus, les déceptions, les errances s'en trouvent réduits. Il en va de 
la qualité de la rencontre avec le metteur en scène qui a besoin de trouver 
des individus disponibks ct responsables, en accord avec leur pensée et en
gagés dans un chemin cohérent et revendiqué. 
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Mais ce chemin s'achève souvent prématurément devant l'obstacle gi
gantesque de la concurrence. Parmi les comédiens, beaucoup d'appelés et 
peu d'élus : le métier d'acteur est très sélectif et, aujourd'hui, la formation 
dispensée par les écoles et les conservatoires n'offre pas forcément, au bout 
du parcours, un travail régulier. Bien sûr, ceux qui réussissent à entrer dans 
les écoles les plus prestigieuses (celles aidées par l'Etat : CNSAD de Paris, 
Ecole Supérieure d'Art Dramatique du Théâtre National de Strasbourg, 
Ecole Nationale Supérieure des Arts et Techniques du théâtre - ENSATT 
anciennement installée rue Blanche à Paris -, Ecole du théâtre National de 
Chaillot1, Ecole de la Comédie de Saint-Etienne, Ecole du Théâtre National 
de Bretagne, Ecole Régionale d'Acteurs de Cannes) ont toutes les chances 
d'exercer leur profession. Les acteurs majeurs de cette décennie se sont 
pour beaucoup réalisés dans des aventures théâtrales liées à ces écoles : 
Antoine Vitez au Conservatoire puis à Chaillot2, Pierre Romans à Nanterre, 
Jean-Pierre Vincent puis Jacques Lassalle avec Alain Knapp à Strasbourg, 
Daniel Mesguich, Pierre Debauche au Conservatoire ... Pour les autres, le 
parcours est beaucoup plus difficile. 

Or il est important que différentes filières de formation coexistent. 
Leur diversité est le plus sûr rempart contre une "stéréotypisation" du jeu 
qui gagne inévitablement toute école. La multiplicité des formes théâtrales 
réclame une hétérogénéité des formations. 

Pourtant, une des tendances fortes - qui ne sert pas les metteurs en 
scène - est de comparer les enseignements à 1 'aune de ceux que 1' appareil 
administratif et politique place à la proue du système de formation artisti
que : les conservatoires, et plus particulièrement le premier d'entre eux, le 
Conservatoire National Supérieur d'Art Dramatique de Paris. Cette hiérar
chisation du système d'enseignement, relayée par une tradition abandonnée 
depuis 1975 des concours publics et des remises de prix3 (aujourd'hui les 
"Journées de juin" sont l'occasion de véritables représentations de fin 
d'études) et par une utilisation du réseau relationnel qui faisait et fait encore 
du Conservatoire parisien un vivier dans lequel les metteurs en scène les 
plus prestigieux puisent avec bonheur, a eu des conséquences sur 
\'archétype du plan de formation des apprentis-comédiens. La progression 
qu'ils projettent est en effet le plus souvent, lorsqu'ils sont dans un cours 
(écoles privées régionales ou parisiennes comme le cours Charles Dullin, 
l'Ecole internationale de théâtre Jacques Lecocq, le cours Florent, l'atelier 
Andréas Voutsinas, etc.), de préparer l'entrée dans la classe professionnelle 
d'un Conservatoire de région (Bordeaux, Montpellier. .. ) pour tenter 
d'accéder, finalement, au Conservatoire National Supérieur d'Art Dramati
que de Paris. Ce plan de formation, légitimé par la qualité des comédiens 
sortants et des enseignants vedettes, ne fait que renforcer ia survalorisation 
des conservatoires. D'autant que cette survalorisation s'alimente elle
même : son succès entraînant une affluence impressionnante lors des con-

, ... ····-----···-------

Alors qu'à la rentrée 1997, l'Ecole du Théàtre National de Chaillot était menacée de fem1eture pour des raisons budgétaires, elle 
a pu continuer ses activités moyennafll une certaine diminution du nombre d'heures de cours. 

Où il invitera entre autres ;i ,-cnir animer des ateliers Yanrtis Kokkos, Bruno Bayen, Stuart Seide, Aurélien Recoing, Georges 
Aperghis, Daniel Lcrnahicu ... 

Voir Jean-Pierre Miquel : «Li formule de la "sortie" est aussi discutable. Les "Journées de juin" actuelles h]ui ont remplacé le 
concours de sortie) sont un compromis entre hl nécessaire présentation des nouveau.x comédiens que 1 'on va livrer au "marché" 
et le besoin de témoigner de l'esprit du travail qui sc fait dans la maison. Il est d'ailleurs à remarquer que ces jnurnécs de fin 
d'année ont. au fil du temps. pris 1 'allure de vériwblcs spectacles. spécifiques certes, mais techniquement au niveau de réalisa
tions professionnelles.,(« Remarques sur l'activité au Conservatoire : Conclusion au Rapport d'activité 1992, in Le Théil!!'.q 
~~s acteurs, Flammarion, 1996. p.l J 1) 
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cours d'entrée 1, la sélection draconienne qui s'y exerce ne fait que majorer 
encore le prestige de cette institution alors que le risque réel d'échec y est 
minime du fait de la qualité incontestable des élèves admis. Les conserva
toires, placés dans une dynamique sélective et valorisante, bénéficient ainsi 
d'une réputation supérieure à toutes les autres formations (écoles, universi
tés, ateliers, cours). Si bien que l'enseignement de ces dernières est souvent 
jugé selon les critères forgés principalement par les conservatoires eux
mêmes. Le premier élément de la carte de visite d'une école est son taux de 
réussite aux concours d'entrée des conservatoires, un grand nombre 
d'élèves ne manquant pas de s'y présenter chaque année, à l'issue d'une 
formation devenue initiale. 

Cette fabrication quasi-exclusive de 1 'échelle de valeur de 1 'acteur 
n'est évidemment pas favorable au développement de formations alternati
ves pourtant nécessaires : un système éducatif n'a surtout pas pour objectif 
de former des acteurs pétris dans ·le même moule mais bien de laisser 
s'épanouir au sein de chaque génération des tendances complémentaires 
voire opposées. Or, actuellement, pour échapper au parangon de l'acteur de 
conservatoire, il n'existe que peu de solutions économiquement viables, en 
dehors de l'aventure (risquée et souvent éphémère) de la création d'une 
compagnie. 

Il est étonnant de constater également dans l'enquête menée par Mo
nique Le Roux auprès des comédiens du Français en 1992, combien la part 
de la formation est à la fois valorisée comme expérience personnelle ou 
comme épreuve initiatique et contestée dans sa performance ou dans son 
académisme. Les divergences de vue donnent la mesure du malaise qui en
toure le territoire de la formation de 1 'acteur : jugées absolument indispen
sables par certains, les écoles pour d'autres ne parviennent pas assez à 
rivaliser avec l'expérience réelle de la scène. C'est un reproche qui s'entend 
à propos de toutes les formations, comme s'il était juste de les comparer à 
des années d'expériences ... Difficile de juger une formation par sa capacité 
à construire des acteurs prêts-à-!' emploi. Cette approche a tendance à négli
ger un autre aspect plus important de toute formation : l'ouverture d'esprit 
et la réflexion qu'elle parvient à stimuler chez les élèves. 

« L'enseignement de l' arl dramatique existe : classes d'interprétation, cours techni
ques, stages ct exercices .... j'ai rencontré quelques-uns de ceux qui peuvent témoi
gner de cette réalité : professeurs, élèves de jadis ct de naguère. Certains pensent 
avoir reçu au Conservatoire une formation indispensable qu'ils évoquent précisément. 
[ ... ] Simon Eine emploie, sans aucune connotation péjorative, le terme 
d"'académisme" à propos de J'enseignement de matières précises, transmises par des 
comédiens ct non pnr des metteurs en scène, dont il aurait souhaité le maintien au 
Conscrvatoi re. D'autres ne considèrent pas cette formation à 1' art du comédien néces
saire à tous ; mais estiment en avoir cu besoin, eux personnellement. [ ... ] Ils sont 
nombreux les comédiens expérimentés qui parlent du b a ba technique défaillant chez 
leurs jeunes partenaires, qui déplorent comme Jacques Lassalle les tendances norrna
tives et académiques de l'apprenti-comédien, qui font de la capacité à passer de la 
personne au personnage - aux antipodes du "naturel" cinématographique - le critère 
du véritable parcours théâtral.[ ... ] Et pourtant l'art du comédien ne s'apprend pas 
vraiment. L'art du comédien ne s'apprend pas, parce qu'il n'y a rien à apprendre : 
cette position radicale serail quasiment celle de Michel Aumont, élève au Conserva
toire de Denis d'Inès et Jean Debucourt, qui parle néanmoins d'une "technique natu
relle" et se méfie de la sienne plus qu'il ne la cultive. Ou l'art du comédien s'apprend 

En 1988 : 850 candidats pour 25 plaees soi1 moins de 1% J'admis. Depuis 1994, le concours d'entrée e$t 11 trois tours avec un 
stage au troisième tour. Les cHndid<llurcs IlL' peuvent être reçues que si les candidms attestent d'tine ;mnée préparatoire au con
cours. Voir Jean-Picrr·e Miquel : ''Tous lt's fuwrs acteurs veulent entrer dans cet établissement unique en son genre, si l'on en 
jtJgc par le nombre croissant de candidats. croissance qu'aucune réforme dtJ concours d'entrée n'est <1rrivée à stopper depuis 
quinze ans. » («Préface au li\Tl' Ocux siée/cs 1111 Conservaloirc national d'arl dramatique » (mai 1996) in Le Thôàtrc des <~.f: 

teurs, Flammarion, 1996. p.12ï) 
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peu parce qu'il n'y a rien ii apprendre. f. .. ]ll y a peu à apprendre ct beaucoup à tra
vailler : c'est en fait le terme de transmission qui sc trouve récusé. Jean-Luc Boutté 
par exemple, celui qui défend la nécessité de la technique avec les mots les plus durs 
contre le~ tenants de la seule inspiration, a le sentiment d'avoir tout appris - à ses dé
pens -de spectacle en spectacle plutôt qu'au Conservatoire. Même les comédiens très 
attachés à l'enseignement de leurs maîtres pensent s'être fabriqué ensuite leur propre 
technique, comme Simon Eine. )) 1 

Depuis une trentaine d'années, peut-être plus, depuis au moins les 
débuts de l'enseignement d'Antoine Vite7, (\966 : Lecoq, 1968 : Nanterre 
puis le Conservatoire jusqu'en 1981 puis Chaillot), de nombreuses certitu
des ont été remises progressivement en cause. Cette critique encourage 
peut-être à penser que la formation va, en général, vers plus de souplesse, 
moins de standardisation traditionaliste. La longue période de réforme du 
Conservatoire de Paris engagée depuis 1974 par Jacques Rosner (limites 
d'âge pour l'admission repoussée à 23 ans, modalités du concours d'entrée, 
instauration de la "formation nouvelle") et poursuivie par ses successeurs 
(Jean-Pierre Miquel de 1983 à 1992, Marcel Bozonnet depuis 1993) illustre 
emblématiquement cette évolution salutaire. Jean-Pierre Miquel écrivait 
ainsi en mai 1996 : 

«Que faisons-nous aujourd'hui au Conservatoire '! Il me semble que c'est un lieu 
privilégié, où une équipe de professeurs, dont le talent reconnu n'a d'égal que la di
versité des méthodes et des approches, permet à un jeune comédien de s'exercer à des 
disciplines variées, de comprendre des démarches correspondant à des esthétiques di, 
verses, de cultiver ses dons naturels, de maîtriser ses moyens en les développant, et 
de découvrir ce qui n'est pas donné initialement par la nature et la culture : comment 
utiliser au mieux un instrument complexe - soi-même - pour en faire un outil de créa
tion artistique. Cette prise de conscience sensible, intelligente, physique et morale, 
passant par des phases diverses, n'est pas toujours simple, et dépend souvent de ren
contres heureuses, que le Conservatoire est en mesure de provoquer ou de favoriser. 
[. .. 1 Déjà, la qualité des relations humaines constitue le fondement essentiel de la pré
paration à une activité artistique, qui a la particularité d'associer la créativité à la res
ponsabilité, l'imagination à la morale, l'engagement individuel à l'engagement 
collectif. >)

2 

Dans son article, Monique Le Roux, citant les glissements de vocabu
laire de Jean-Pierre Miquel qui conçoit le Conservatoire qu'il ditigeait alors 
comme un« lieu d'entraînement» dans lequel la «transmission» cède le pas 
à l'(~ initiation», dégage bien cette tendance réjouissante à vouloir faire du 
temps de la formation un temps de rencontre, de sensibilisation, d'éveil du 
corps ct de l'esprit pour mieux se préparer à la disponibilité que requiert 
toute recherche esthétique digne de ce nom : 

<<Si la technique n'est absolument pas suffisante, pas toujours nécessaire ct qu'elle 
s'acquiert peu ou mal par la transmission, à quoi servent les écoles, les maîtres et 
professeurs '? Une certaine gêne autour de ces termes même témoigne d'un statut ac
tuellement controversé, Gérard Desarthe considère que son travail avec une classe du 
Conservatoire n'a pas constitué un «enseignement». Céline Samie déplore que le 
temps des professeurs ait remplacé celui des maîtres ; mais Jean Dautremay, qui a 
pourtant laissé de grands souvenirs de pédagogue, récuse l'un et l'autre terme : «Je 
refuse le terme de professeur de théâtre ; c'est un mensonge ; la seule chose possible, 
c'est partager une pratique avec un certain nombre de gens sur un sujet déterminé 
pendant un temps donné. Il n'existe pas sur le théâtre de vérité transmissible. » Cette 
notion de partage est souvent préférée, en particulier par les anciens élèves d'Antoine 
Vitez : «Il avait une nécessité d'échange avec des gens neufs qui, en apprenant, lui 
apprenaient énormément de choses» (Jean-Yves Dubois). Alain Pralon ou Alain Ri
moux, eux aussi, évoquent l'échange entre générations qui rend caduque la notion de 
maitre. Au sein d'une même génération, l'école apparait parfois plus comrne un lieu 

Monique Le !{ou x, <<Ce que di sem tes m:teurs "in Lcs_üthicrs de la Co_mcdie-Française, n°5, automne l 992, p.84 à 86 

Jean-Pierre Miquel, «Préface au li\Tl' Deux siècles au Conservatoire national d'an urarmuique » (mai 1996) in ~_Théàtre des 
!i.Cieurs, Flammarion, 1996, p.t27~12S 
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d'apprentissage avec les ml!res que d'enseignement. Phîlippc Clévenot, lui aussi très 
hostile au terme de maître, assigne à l'école une fonction primordiale de rencontre et 
d'échange. ,,1 

Comme pour les metteurs en scène, l'idée de la transmission est peut
être la plus pertinente lorsqu'il s'agit d'évoquer les questions de formation. 
Si techniquement, il existe incontestablement un savoir-faire à acquérir, 
l'essentiel du travail de recherche de l'apprenti-comédien est de se confron
ter à l'héritage pour savoir comment, lui, artiste inscrit dans une époque, va 
faire vivre un art tout aussi éphémère qu'archaïque. C'est ainsi que les en
jeux esthétiques ont le plus de chances de rencontrer une réflexion, une con
science et un dessein. 

Malheureusement, ces dernières années, l'intensification du désir de 
faire du théâtre a entraîné une augmentation croissante de la demande de 
formation. Devant ce marché, beaucoup de structures ont été créées afin de 
proposer un enseignement pratique technique ·sur lequel il faut légitimement 
s'interroger. Le développement des écoles, des cours, des ateliers en tout 
genre dans les années quatre-vingt a formé, de manière plus ou moins heu
reuse, de nombreux apprentis comédiens courant toujours après le succès 
dont ils ont un jour rêvé et qui les a décidés coûte que coûte à devenir pro
fessionnel. Ceux-là, en quête de cachets, cherchent à travers les productions 
cinématographiques, télévisuelles, publicitaires, ou celles des parcs 
d'attraction à vivre de leur savoir-faire modélisé. Mais les écoles de faible 
ambition artistique ne sont évidemment pas les seules responsables de cette 
situation peu glorieuse. L'industrialisation de la culture a créé des besoins 
auxquels répond une partie de la profession qui ne parvient plus à s'insérer 
dans l'économie sélective du circuit de création. De la figuration au dou
blage, beaucoup de comédiens sont obligés d'accepter des participations 
alimentaires pour continuer à travailler. Pa ti ois, sont pris dans ce cercle 
vicieux des artistes qui, après une période de travail suffisant, se retrouvent 
sans engagement et entrent dans la spirale de l'oubli, le cauchemar suprême 
des acteurs. Ceux-là, dès lors qu'ils sont obligés de courir après les con
trats, ne parviennent souvent jamais à envisager leur métier avec le recul 
nécessaire. 

D'autres, épargnés par cette course infernale, prennent le temps de 
continuer à sc former. Comme ailleurs, la formation continue (soit plan de 
formation, soit congé individuel de formation, soit formation en alternance) 
est devenue un concept désormais acquis. L'accès au régime de 
l'intermittence permet ainsi aux salariés interprètes de participer à des sta-

. ges2 (ouvrant droit éventuellement à une rémunération) organisés par une 
structure de formation continue aux arts et techniques du spectacle : 
l' AFDAS (le fonds d'Assurance-Formation des Activités du Spectacle, des 
loisirs, du cinéma, de l'audiovisuel ct de la publicité) auquel les entreprises 
professionnelles du spectacle ont l'obligation d'adhérer et de cotiser . 

·----····---·· -------~ ----

Monique Le Roux,« Ce que disent IL•s acteurs» in ~es Cahig~s de la CQ!nédie·F@.n_Ç!!_i~. ll 0 ~, automne 1992, p.87-88 

«Les intermittents anistiques doivent justifier doivent justifier d'un minimum de deux ans d'ancienneté dans la profession, ct de 
48 cachets sur les deux dernières années précédant la Llemande de fonnation. Les intermittents techniques Lloivent justifier d'un 
nùnimurn de deux ans d'ancicrmeté <lans la profess·ton ct de 1 .Hl jours de travail sur les deux dernières années précéd;mt la de
mande de formation., (Guide~armuaire du spectacle vivant J99(>j99_1, Centre nDtiOmll du théâtre, 1996, p.245) 
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Les conditions de travail de l'acteur, comme celles des autres parte
naires de la scène, sont étroitement tributaires de la situation financière des 
structures de création et de diffusion dans lesquelles il est appelé à jouer. 

Le métier d'acteur est l'un de ceux qui peuvent être exercés dans une 
fourchette de rémunérations très vaste. L'amplitude est en effet considérable 
entre les vedettes qui négocient leur cachet et sont parfois rémunérées avec 
un pourcentage supplémentaire sur les recettes dans le théâtre privé et les 
acteurs qui travaillent au sein de compagnies peu ou pas subventionnées. Si 
le vedettariat, comme ce fut le cas au cinéma, a entraîné un envol démesuré 
des salaires, la réalité de la très grande majorité des comédiens est beaucoup 
plus modeste. Et la législation qui les protège, si elle évite 1 'exploitation ne 
les garantit pas toujours d'une réelle précarité: 

Le cadre législatif, par l'intermédiaire du Code du travail, précise les 
termes des contrats indiquant les droits et les devoirs des acteurs. De mul
tiples clauses de contrats font également 1 'objet d'une négociation entre les 
organisations représentatives des employeurs et des employés qui permettent 
1 'établissement de conventions collecti ves. 1 Un minimum de rémunération 
est ainsi prévu de même que les conditions de défraiement lors de tournées 
ou lors de répétitions. Mais, si tout cet appareil de défense des droits des 
artistes permet effectivement de définir un cadre de travail cohérent, il n'en 
est pas moins vrai que les acteurs exercent leur métier dans un contexte 
économique ct juridique pénalisant. 

L'état de l'offre d'emplois d'abord n'accorde pas à la grande majorité 
des acteurs d'être rémunérée suffisamment pour vivre décemment tout au 
long de l'année. Même si l'augmentation très importante du nombre de 
contrats, de la masse salariale et du volume de jours de travail (voir les 
données de 1985 à 1992 en annexes p.2-266 à 2-268) peut laisser penser que 
le secteur est en progression2 , le rapport entre la demande et 1 'offre rend le 
système de plus en douloureux pour beaucoup de comédiens. D'autant qu'à 
bien y regarder, entre 1985 et 1992, 1 'augmentation en nombre de jours tra
vaillés est essentiellement due à la multiplication des compagnies dramati
ques (et un peu à la légère augmentation de l'activité des CON) tandis que 
théâtres privés, théâtres en régie, théâtres en concession et maisons de la 
culture stabilisaient en moyenne voire diminuaient leur embauche. Or, c'est 
évidemment dans les compagnies dramatiques que l'emploi est le plus pré
caire (durée de vie des compagnies souvent limitée) et le moins bien rému
néré (faiblesse des subventions et respect des conventions collectives 
beaucoup moins systématique et contrôlé que dans des structures institution
nelles). 

Un système de protection sociale et d'indemnisation chômage a été 
mis en place spécifiquement pour les professions d4 spectacle qui, par dé
finition, ne vivent pas le saladat selon le rythme majoritairement imposé par 

Notamment le SYNDEAC (Syndicat des Directeurs d'Entreprises Artistiques et Culturelles) mais aussi cote employeurs 
l'Association des Employeurs du Théâtre. b Fédération parisienne des petites scènes, le Groupement des Entrepreneurs du 
Spectacle vivant, le Syndicat Nmional des Agents Artistiques et Littéraires, le Syndicat National des Directeurs des Théâtres 
Publics, le Syndicat National des Petites Structures de Spectacles, le Syndicat des Directeurs de Théâtres privés, le Syndicat Na
tional des Entrepreneurs de spectacles ct côté employés la CFDT Culture, lu Fédération CGT Specwclc, la J7EN Culture, le 
Syndicat Français des Artistes Interprètes, le Syndicat Indépendant des Artistes Interprètes, le Syndicat National Libre des Ac
teurs-FO, le SYNfYTAC Syndic<JL Notional des Professionnels du Théâcre ct des Activités Culturelles. Voir Guide-annuaire du 
~pcç~cle viva!ll l 996-1997, Centre national du théâtre, 1996, p.l51 à 247 

Le nombre d'intcrmiltcnts indemnisés est passe de 18 000 en 1985 à 62 000 en 1993. Voir Laurence llaillnux, '' L'lnterrnittem;e 
dans le specUicle vivant» in Du thèàtre (lare\~1~, n° 17, été 1997, p.6J 

• • Ill ~ l 'i • 



• • • • 

2.2. • la scène • les acteur: 

les secteurs économiques primaires ct secondaires et par une grande partie 
du secteur tertiaire. La plupart du temps, un comédien n'est employé 
(comme les techniciens et les autres partenaires de la scène quand ils ne sont 
pas permanents dans une compagnie ou dans un théâtre) que le temps des 
répétitions et des représentations. Il est rémunéré en "cachets" et capitalise 
ainsi un nombre d'engagements équivalant à un volume horaire de travail. 
Les personnes qui peuvent prouver un certain seuil d'activités accèdent au 
régime de l'intermittence du spectacle qui ouvre des droits particuliers no
tamment en matière d'assurance-chômage. 

Le régime de l'intermittence, menacé depuis quelques années, est au 
premier rang des préoccupations actuelles des acteurs ct des techniciens du 
spectaclc. 1 Les règles en vigueur sont normalement garanties, après négo
ciations, jusqu'au 3 L décembre 1998. Elles prévoient que les salariés doi
vent justifier d'un minimum de 507 heures de travail au cours des douze 
derniers mois précédant la fin du dernier contrat (ou de la date d'inscription 
à l'ANPE) pour prétendre entrer dans le système de 1 'assurance chômage 
(soit 63 cachets pour des cachets de 8 heures - cachets groupés - et 43 ca
chets pour des cachets de 12 heures - cachets isolés). Lorsque l'acteur entre 
dans cette catégorie, il peut percevoir pendant un an une indemnisation cal
culée selon son âge (frontière des 50 ans), sa rémunération déclarée et son 
volume de travail (4 groupes de calcul du temps d'indemnisation constitués 
grâce à trois paliers : 676 heures, 845 heures et LOL4 heures). Il existe éga
lement un plafonnement des sommes mensuelles prises en compte par les 
ASSEDIC égal à quatre fois le plafond de la Sécurité Sociale, soit, en 1997, 
54 880 F. 

Ce système protège, dans les limites indiquées, une profession soumi
ses à une forte concurrence et à une insécurité de l'emploi très grande. 
Comme tous les systèmes contraignants, il partage la profession en deux : 
ceux qui parviennent à répondre aux critères de sélection et ceux qui n'y 
parviennent pas. Le saut entre les deux situations est tellement important 
que les acteurs sont parfois conduits à vi v re aux franges de la légalité pour 
parvenir coûte que coûte à réunir les conditions d'accès au régime de 
l'intermittence. Il est notoire que, devant la difficulté réelle pour beaucoup 
de comédiens, de capitaliser régulièrement suffisamment de cachets, cer
tains convainquent des employeurs de leur laisser "acheter" leurs dernières 
heures de travail pour atteindre le seuil vital. Ces situations limites prouvent 
la précarité dans laquelle se trouve une partie de la profession. Or, Les or
ganisations patronales, qui sont paritairement chargées de la gestion des 
caisses d'indemnisation, cherchent à réduire depuis plusieurs années le dé
ficit colossal de l'assurance-chômage. Pour exclure une large proportion des 
artistes d'un régime qu'elles jugent trop dispendieux, elles font pression sur 
leurs partenaires afin de réévaluer (à la hausse) les seuils d'accès à 
1' indemnisation. Cette remise en cause des conditions actuelles serait une 
véritable catastrophe pour la profession qui verrait disparaître de ses rangs 
tous ceux qui ne parviennent que difficilement déjà à atteindre les 507 heu
res. 

« La suppression brutale du système entraînerait sans aucun doute la disparition de 
bon nombre de professionnels el de pans entiers du spectacle vivant, notamment 
parmi les structures fragiles, qui sont cependant porteuses d'une dynamique très forte 

------------- ---··· --~---

Voir La S~èr~ : « Le Guide des intennittenrs du spectacle "• no hors série, 1997, 82 p. : Cécile Siréjols, Les lnterr!lJ~t~_nct:;_ du 
~pec_tacl~. ASDEC/Eclitions A.S./IRMA (L,•s Mémentos du spectacle; .1). 1997, 48 p. : Eric Fourreau, "Intermittents du spec
tacle: touche pas à mon statut!" in La Scén~. n°4. mars 1997. p.J6 à 39; Nicolas Marc.« Les lnterrnillents du spectacle: un 

avenir incertain» in L_<i_S.c_è_n~. n" 1. mai 1996, p. 7 à Il ; Irène Sadowska-Guillon, "Les intermittents du spectacle en sursis» in 
Cassandr<è. n" ll, janvier 1997. p.2ll 
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de création. Le passage uu seuil minimal des 676 heures sur douze mois entraînerait, 
selon une étude effectuée par l'UNEDIC en 1995, l'éviction du régime de 55,4% des 
allocataires de l'annexe 10. Cela aurait pour effet immédiat de transférer la majorité 
des chômeurs intermiuents vers le régime général, mais cela ne résoudrait en rien le 
problème structurel du chômage de ces professions. On peut revenir sur les avantages 
acquis d'un tel système, mais seulement si l'emploi ne sc réduit pas dans le même 
temps. Or, après la croissance forte du volume de travail dans les années 80, celle-là 
s'est réduite depuis plusieurs années déjà, les subventions du ministère de la Culture 
sont en baisse cl l'ensemble du réseau s'en trouve fragilisé.,! 

Or, parmi tous ceux qui seraient concernés par une réévaluation, se 
trouvent nombre d'acteurs qui mènent un travail essentiel de sensibilisation, 
de recherche et œuvrent dans des conditions précaires avec persévérance et 
abnégation. En cherchant à réduire le déficit de l'assurance-chômage, les 
organisations patronales, le CNPF (Conseil National du Patronat Français) 
en tête, ne réussi raient qu'à déstabiliser un secteur déjà fragile et complexé 
par sa douloureuse marginalité. Elles favoriseraient les artistes déjà instal
lés, reconnus et écarteraient définitivement de la profession tous les jeunes 
acteurs qui entrent d'ores et déjà avec peine dans le cadre imposé. Seuls 
parviendraient à intégrer le cercle des privilégiés les comédiens issus de 
formation prestigieuse ou bénéficiant de relations favorables avec les em
ployeurs. 

Alors que la situation de dépendance des comédiens à l'égard des di
recteurs de compagnie et de théâtres est déjà extrêmement forte, il est aisé 
d'imaginer qu'une réévaluation des critères d'accès au reg1me de 
l'intermittence ne fera que renforcer la standardisation, les réflexes de dé
fense et de conformisme. 

Etant donné la situation du théâtre (marquée par une demande de tra
vail forte par rapport à une offre faible), il n'est pas exagéré de penser que 
le système d'assurance-chômage est une forme de subventionnement indi
rect2 autorisant nombre d'acteurs à continuer de travailler. En gestionnaire, 
rivé sur la logique de la comptabilité, il pourrait être raisonnable de penser 
qu'en diminuant le nombre d'acteurs, la demande s'accordera à l'offre et 
assainira ce secteur de l'activité économique. Mais ce serait oublier qu'une 
économie parallèle existe et que les statistiques ne sont pas le reflet de la 
réalité mais le reflet de ce· que les artistes veulent laisser percevoir de leur 
activité. Il est notoire que, sans transgresser inconsidérément les lois, les 
compagnies aujourd'hui ne paient pas réellement les acteurs pour tout le 
travail qu'ils accomplissent. Non parce qu'elles cherchent à les exploiter 
mais parce que leur budget ne leur permet pas de satisfaire toujours aux 
exigences des conventions collectives. Tacitement, les acteurs et les direc
teurs acceptent des modalités de travail qui ne se justifient que parce que les 
acteurs, au-delà de la seule rémunération déclaré, peuvent prétendre, grâce 
au travail pris en compte, percevoir des indemnités. En situation de sou
mission, les acteurs, employés, acceptent des conditions de travail qui ne 
correspondent pas forcément exactement aux conditions contractuelles dé
clarées. Mais, en définitive, ils considèrent que cette concession leur permet 
d'être engagés et de capitaliser les cachets convoités. "Subventionnés" in
dividuellement par les indemnités chômage, les acteurs contribuent à faire 
fonctionner un système de production qui ne dispose pas globalement des 

Laurence 13ailloux, "L'lntermiHenœ dans le spectacle vivant" in Du thfàtre (la revue!, 11°17, été 1997, p.63 

Voir par exemple Laurence B;lilloux : "[L'augmentation du nombre d'intermiucntsl a amené une· remise en cause progressive 
du système, considéré de plus en plus comme exorbitant du droit commun dans une société où le chomagc louche plus de trois 
millions de personnes, ct comme une subvention déguisée aux métiers du spectacle, certains allant jusqu'<\ présenter l'UNEDIC 
(Union nationale pour l'Emploi Dam 1 'Industrie ct le Commerce) comme "le premier mécène de France". " (« L'Intermittence 
dans le spectacle vivant" in Dt!_.rhè<itrc (la rcvtJe), n" 17, été 1997, p.63) 
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capitaux (subventions el recettes) correspondant véritablement à son activi
té. Chacun connaît bien cette situation et, progressivement, les artistes ac
ceptent de porter au grand jour cette économie souterraine que la 
réévaluation des critères d'accès, en feignant de l'ignorer, viendrait complè
tement déstabiliser. 

Entre la menace patronale et la culpabilisation induite par un fonc
tionnement général aux frontières de la légalité, les acteurs se sentent mal 
insérés dans une société qui privilégie cc qu'elle croit être sa santé écono
mique sans reconnaître symboliquement la réalité du travail que les acteurs 
accomplissent. 

Certains, pour mieux s'insérer dans le marché du travail, ont recours 
aux agents artistiques. Cette profession mal connue et pourtant terriblement 
impotiante (surtout dans le théâtre privé) est devenue pour nombre de pro
ducteurs des interlocuteurs prioritaires qui gèrent avec eux les "castings" de 
leurs projets. La fonction des agents est essentiellement celle de promoteur 
de leur écurie. Leur idée du travail qui s'articule principalement sur les 
réalités du marché culturel, valorise la correspondance entre un rôle et un 
acteur. La tendance qu'ils imposent au système de création est de compar
timenter encore un peu plus les acteurs et de standardiser les carrières en 
justifiant les concessions commerciales par des arguments stratégiques. Le 
ressort fondamental de l'intérêt des agents est de faire travailler leurs clients 
pour se réserver une part de leur rémunération. "Super agence pour 
l'emploi", ils transforment souvent l'acteur - à moins qu'il soit célèbre et 
qu'il puisse faire valoir ses ambitions - en objet à casting, dont il faut sur
tout réussir à dompter les désirs pour mieux le faire entrer dans le cadre ri
gide du prêt-à-consommer-culturel.' 

Les agents artistiques, à leur mamere, renforcent encore la position 
marginale et assistée de l'acteur et le privent d'un engagement dans la 
sphère sociale que réclame pourtant la recherche esthétique à laquelle il de
vrait apporter un concours déterminant. 

la recherche esthétique 

En plus des contraintes de formation et d'emploi, l'acteur est égale
ment tributaire des conditions pratiques d'exercice de sa fonction de cher
cheur esthétique, ne serait-ce que parce qu'une conception dominante de son 
art sévit à chaque époque et pèse sur les désirs et les réflexes de tous en 
provoquant en eux obéissance ou rébellion. Jean-Jacques Roubine écrivait 

_ ainsi en \985 : 

"~ ~---•------~------

Voir l'entretien 8 avec Christian Schiarecti p.J-93 : «Prenons par exemple 1 'une des composantes du spectacle, c'est-à-dire 
l'acteur: ce qui fait vivre majoritairement l'acteur c'est le cinéma et la télévision, un certain type de médias. Cc média est dé
terminé, lui. par un marché, bien évidement international, qui lui-même détermine u:'le forme. La forme est en fait d'abord dé
terminée par des conditions de production - la rapidité par exemple pour diminuer les coùts. Et la forme est de cc fait trés 
repérable. Elle a pour nous tout~s les apparences de la réalité, mais elle est en fait extraordinaire. On ne le voit pas encore bien, 
mais on le verra dans trente ou quanmte ans. Les gens qui sont formés par exemple au Conservatoire, sont formés sur les deux 
terrains. théâtre ct audiovisueL Pourquoi '? Parce qu'ils ont des agents qui s'occupent d'eux dès leur entrée au Conservatoire. Ce 
sont des gens qui vivent de la force de produelion des acteurs. qui s'en alimentent et ils ont une relation avec les acteurs - qui 
sont leur poulain, leur minerai- qui innucru sur leur propre pensée, sur leur conception de l'art. Tout ça de façon induite ... « Tu 
connais Tavemier ? Je peux tc faire rencontrer Tavernier, tu sais. Là, c'est pas Tavcmier. c'est un réalisateur télé ... mais. fais 
ce truc à la télé. Cc tcléfilrn-lù. c'csl pas génial ... mais ça va être vu et t'auras un n'lie après ... » C'est comme ça que ça mar
che ... [ ... 1 L'agent en question "a en fait étrc l'ami d'un attaché de presse qui va contacler cejourmlistc pour le meure dans une 
ambiance. le conditionner- çn s'appelle une str<Hégic de vente- pour que le joumalistc perçoive l'acteur d'une ecriai ne façon. Et 
cc journaliste-Iii qui lui-même est pris dans un journal qui ne dHend plus une idée ou qui n'cs1 plus dans une prise de position 
radicale va aller dans le sens rnédialique de n• journal, cie. (J. -Y. C. D 'autam que lui aussi C.l'/ pn\" dans une stratégie de com
merce ... ) Exactcmcm. Et le d<'<'rypt<tge de tous ces modes de fonctionnemem-lil réclamerait au bout de la chaîne un sémiologue 
qui pourrait decoder complèternent l' escroqm•ric de rous ces signes. » 
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«Aujourd'hui, de Roland Barthes à Giorgio Strelher. le caractère historique, ct donc 
relatif, de celle notion de "naturel" (de "vérité") est à peu près unanimement rccon~ 
nu : <<Chaque acteur, à chaque époque, s'oppose à l'acteur précédent ct le "réforme" 
sur la base de la "vérité". Ce qui était ou semblait simple vingt ans plus tôt devient 
rhétorique, emphatique vingt ans plus tard. La collectivité émet des jugements selon 
le critère de vérité de "son" moment historique : celui qui sc situe en dehors de cc 
moment joue mal. Il n'existe donc pas de vérité "unique" pour l'acteur>> (Giorgio 
Strclher, \ln Théâtre pour la vic, 1980, p. !54). Et s'il est vrai que certains des 
meilleurs comédiens d'aujourd'hui ont pris conscience de cette historicité ct ont, par 
conséquent, une attitude plus lucide vis-à-vis de cette surdétermination idéologique, il 
n'en reste pas moins que la catégorie du "naturel" demeure, pour la majorité du pu
blic ct pour un grand nombre de professionnels, l'un des principaux critères à l'aune 
desquels s'évalue le jeu de l'acteur. Dès lors, qu'il le veuille ou non, il s'en trouve 
comme empoissé dans son travail. ,, 1 

Si quelques-uns pensent encore qu'il est préférable de ne pas être con
scient des ressorts esthétiques du théâtre pour être un bon acteur, d'être nu 
dirait Marcel Maréchal2 et d'offrir cette nudité gênante, il n'en reste pas 
moins que l'acteur est au cœur du processus de recherche formelle et qu'il 
doit penser, s'il veut jouer son rôle jusqu'au bout, cette position décisive. 

Que sur le plateau, le comédien ait à se protéger d'une intellectuali
sation de sa pratique ou de la situation qu'il doit jouer, cela ne fait aucun 
doute. Lui qui doit être tout entier à l'écoute de son corps et disponible pour 
la rencontre, ne doit pas être maître de l'alchimie qui s'opère entre tous les 
éléments de la scène et de la salle, ni théoricien de ses pulsions. Mais, en 
dehors du plateau, 1 'acteur doit savoir pourquoi il exerce cet art, pourquoi il 
choisit de travailler dans telle direction plutôt que dans telle autre, pourquoi 
il chai sit de s'associer à tel metteur en scène. Cette décision qui traverse les 
dimensions politiques, sociales, culturelles est éminemment esthétique. 
L'acteur s'engageant dans une aventure choisit de s'associer à une idée de la 
beauté. Il défend une idée du beau et doit, dans cette perspective, être ca
pable de poser son jugement. 

L'acteur est ainsi tributaire du comportement que le metteur en scène 
développe à son égard durant le temps de travail. Il est dépendant des pos
sibilités d'expression (et donc de réflexion) qui lui sont offertes. Si le met
teur en scène attend beaucoup de l'acteur, prend le temps de lui faire 
parcourir un chemin de recherche, guette le déploiement de l'imaginaire du 
comédien plutôt que de l'utiliser et de le faire entrer de force dans un cadre 
imposé, il y a de fortes chances pour que le comédien développe une vision 
valorisante de son art. En se fiant au travail et à l'imagination plutôt qu'au 
talent et à la technique, l'acteur, sous l'impulsion du metteur en scène, peut 
construire une conception du théâtre qui impose une intelligence du monde, 
qui 1' oblige à répondre au moins en partie aux questions fondamentales. 

Souvent, la troupe3 est l'occasion d'une telle recherche. Parce qu'elle 
est un lieu de rassemblement durable, parce qu'elle se fixe des objectifs dif
férents des autres systèmes de production, elle permet à l'acteur de dépasser 
la simple utilisation de sa présence pour mettre à profit l'ensemble de ses 
ressources, y compris ses capacités intellectuelles, ses idées politiques et 

~-----------··----- ----· ----

Jean-Jacques Roubine. _L'An du conu'AL~n. PUF (Que sais-je? 11°600). 1985, p.l9 

Voir Marcel Maréchal : "Je pense que je suis un peu ~ contre-courant. Je n1e sens "en liberté". Cc que je dis dans mes specta
cles. sur scène, peut être utile ~d'autres. J'aimerais ouvrir une classe de jeunes comédiens, car au niveau du jeu de J'acteur il y 
a des choses nouvelles à apprendre. La façon dont je conçois le travail théâtral ne s'apprend plus ... Arrive un moment où 1 'on 
est obligé de se confronter ù d'autres génénltions, à d'autres talents naissants, de se voir rnème débulant dans d'autres débutants, 
et de réapprendre, de réinventer ... Je ne sais pas trop cc que j'apprendrais aux autres. mais je réapprendrais à ne rien savoir. (
On en I"L'I'tC/11 û la nudité.) L'homme nu. c'est l'homme qui gêne. La façon que j'ai de concevoir le jeu théàtral est gênante, 
parce que c'est une façon dü jouer en nudité ct les gens n'aiment pas tellement la nudité. » (in Jean Mambrino, !-c Thé<îtr~ au 
cœu_r:, Desclée de Brouwer, 1996. p.--16-47) 

Voir Les Cahiers dela Comédie-Françui~e. n°l0, hiver 1993-1994; 
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son engagement social. La troupe est une école de la vie communautaire, un 
terrain de réflexion en actes de la pensée sociale et politique du théâtre. Cc 
que semble dire Philippe Morier-Genoud, comédien depuis longtemps as
socié au cercle familier de Georges Lavaudant : 

" Vivre son métier dans une troupe ? La Troupe ... Colonie d'utopie ... Ecole de pa
tience, de justice, d'injustices, de médiocrités ct de gràcc ... Espace d'imaginaires 
qu'il nous a fallu éprouver, traverser, livrer ; interrace de rêves sur le chemin des
quels s'avance le cortège des personnages que nous avons appelés, invités, pour la 
fête ct la mort : entendez par là une représentation qui commence, s'amplifie et. .. 
meurt, làchée de l'espace clos de la scène en direction du cœur des spectateurs, du 
public où ils vont pénétrer, cherchant l'aventure d'une seconde vie. Les voilà démul
tipliés au vent. tous ces signes d'une vraie liberté, battant aux couleurs d'une com
munication incarnée qui donne à l'espace démocratique le sens infiniment renouvelé 
d'être un corps, une pensée, un possible pour demain. >> 1 

Même si la troupe pose parfois des problèmes de renouvellement de 
la réflexion, c1\e est un rempart contre l'éclatement, la dispersion que les 
engagements ponctuels ne manquent pas d'induire. Yves Kerboul, ancien 
assistant de Roger Planchon, comédien, metteur en scène et professeur à 
l'école Lecoq puis à l'école Charles Dullin et à l'université Paris X, lançait 
déjà en 1979 un avertissement fort à une profession qui, depuis, continue de 
résister tant bien que mal à la dilution du coup par coup : 

«Jusqu'à une date relativement récente. il existait des troupes de théâtre qui assu
raient une certaine continuité au travail. A quelques exceptions près, ces troupes ont 
disparu. Maintenant. l'acteur est un individu, engagé pour un spectacle, pour un film. 
Sans doute est~ce là le résultat d'une amélioration du statut social du comédien. Il 
n'empêche que l'acteur souffre beaucoup de cet isolement qui lui ôte toute possibilité 
de continuité dans la création. La réussite personnelle tend à remplacer comme objec
tif l'ambition anistique. La production théâtrale pâtit énormément de cet éclatement 
des cellules de création. La recherche, le questionnement sur les moyens de l'acteur, 
sur ses possibilités d'expression, ne peut plus se développer. La concurrence rem
place l'émulation. [ ... ] Une troupe a toujours sa spécificité, elle crée un style, alors 
qu'un ensemble d'acteurs, même de très grand talent, manque toujours 
d'homogénéité. D'un autre côté, les acteurs, engagés au coup par coup, sont amenés 
à travailler de plus en plus à l'emploi. Ils sont bien souvent malgré eux, enfermés 
dans un type et sont amenés à reproduire toujours la même image d'eux-mêmes. Ce 
qui limite leur épanouissement créateur. Par ailleurs, un comédien qui passe d'un 
metteur en scène à un autre doit faire à chaque fois un nouvel apprentissage, s'initier 
à une nouvelle conception artistique. C'est une chose bénéfique (car elle élargit le 
champ de vision) mais en même temps restrictive (car elle nuit à 
l'approfondissement). A ce jeu, l'acteur risque de devenir superficiel. habile, ct de 
laisser en friches ses vraies possibilités de créateur original. »2 

Sans forger réellement de troupe, Peter Brook, dans sa relation de fi
délité aux acteurs, a toujours privilégié la responsabilisation de chacun, ct 
ce qui pourrait par.aître un détail est en fait le signe d'un souci crucial de 
penser 1 'acteur comme un élément de la société qui, pour rendre compte des 
interrogations de celle-là, doit être capable de s'y fondre. Ce détail appa
rent, cc sont les horaires de répétitions dont témoignait, en 1979, Jean
Claude Perrin : 

« Nous travaillons beaucoup, huit à neuf heures par jour. parfois plus. C'est l'horaire 
anglais : dix heures el demie - treize heures et demie, quatorze heures trente - dix
neul' heures. Tour le monde travaille le matin, il n'y a pas de raison de ne pas le faire, 
sauf s'il y a cu la veille représentation. Il faut faire très attention que l'acteur ne sc 

Philippe Moricr-Gcnoud," l.a Vic en troupe" in Du théàtr~<~_Ie_vucl .. 11°17, été 1997, p.60 

Yves Kcrboul cité par Ynm Oavis, ,, l.a Profession ct ses vag,abonJag,cs: entretien avec Yves Kcrboul , in J.héâtrc/l'ublic, 
11°28-29. juillet-septembre 1979. p.l(l 
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décale pas socialement. La marginalisation sc fait très vite si on ne travaille jamais en 
même temps que tout le monde. ,t 

Mais les habitudes de travail sont souvent différentes et entraînent 
l'acteur, de lui-même, à s'extraire de la société et à jouir de sa marginalité, 
sans prendre suffisamment conscience que cette étrangeté cache également 
un revers. 

Nombre de metteurs en scène infantilisent souvent l'acteur en sures
timant - parfois stratégiquement - sa difficulté à être au monde. Sous pré
texte qu'il doit se débattre entre la fiction ct la réalité, une des tendances est 
de renvoyer le comédien dans son trouble et de lui "épargner" les tourments 
de l'alentour de la représentation. Plusieurs idées traversent ainsi la sphère 
théâtrale et peuvent s'observer en particulier chez les metteurs en scène : 
celle de \'acteur-enfant, de l'acteur-obsédé-par-son-ego ou de 1 'acteur
excentrique. Toutes ces images d'Epinal ne font que priver l'acteur de sa 
fonction esthétique dans la mesure où ses partenaires ne prennent pas vrai
ment au sérieux ses réflexions. Ils supportent ses jeux hors de la scène pour 
mieux savourer son jeu en scène mais discréditent ainsi une part de sa fonc
tion esthétique (essentiellement politique et sociale). 

Il n'est même pas certain qu'une nouvelle génération d'acteurs par
vienne à changer cette perception réductrice et dangereuse. Pourtant, des 
luttes comme celles de l'intermittence renvoient nécessairement les comé
diens à une réalité qui les oblige à se positionner et à revendiquer - en leur 
seul nom - des droits à l'intérieur de la cité. Mais, malheureusement, cette 
lutte qui pourrait être une occasion d'ouverture et de manifestation d'un dé
sir d'être au monde, se solde souvent par des prises de parole à la limite du 
corporatisme qui, là encore, enferme l'acteur dans une prison (pas vraiment 
dorée), celle d'un statut marginal que la société lui accorde pour quelque 
temps encore comme pour excuser son incapacité à être au contact des réali
tés. 

La seule voie de démonstration d'une autorité sociale et d'une recher
che de reconnaissance qui dépasse le regrettable folklore qui s'est forgé au
tour de la figure de l'acteur, est celle du travail d'atelier que beaucoup 
d'acteurs mènent aujourd'hui en direction des habitants de leur territoire 
d'implantation, de résidence ou de tournée. En partageant leur art, les ac
teurs prouvent ainsi qu'ils sont capables de le transmettre, donc de le pen
ser. De l'expérimenter en dehors de l'univers surprotecteur que sécrète trop 
souvent le microcosme nombriliste du théâtre, loin des rituels infantilisants 
du groupe constitué et impénétrable. Ils trouvent dans cette matérialité du 
rapport à l'autre-citoyen, une échappatoire souvent salutaire aux conditions 
de production et à l'environnement médiatique qui ne manque pas, lui aussi, 
d'envahir leur espace. 

l'environnement médiatique 

Comme l'acteur a une réelle responsabilité dans les choix esthétiques 
de ses projets, il doit adopter un comportement face aux sollicitations des 
médias. A qui répondre et à qui ne pas répondre ? Faut-il accepter toutes les 
interviews, quelles que soient leurs conditions, quel que soit leur intérêt sur 

-~~-·--·· ............ ·---~~~-

Jean-Claude Perrin cité par Alain Girault et Michèle Raoul-Davis, «Travailler avec Peter 13rook : entretien avec Jean-Claude 
Perrin " in The~tre/Public, n°28-29. juillet-septembre 1979, p.22. Ucorgcs 13anu, après avoir cite cc commentaire de Jean· 
Claude Perrin ajoute à son tour : «Cela rcjoim la remarque d'Eugenio 13arba qui raconte que les paysans d'un village du sud de 
l'Italie où l'Odin Tcwrct s'emrain;tit J'ont accepte, parce que les acteurs cormnençaicnt ù travailler à l'aube. à la meme heure 
qu'eux., (Georges Banu, PeH:r Brook. Flammarion, \99\, p.66) 
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Je plan de la réflexion et de 1' information ? Quelle image du théâtre et du 
travai 1 de 1 'acteur va être véhiculée par l'intermédiaire de ce canal ? Autant 
de questions que l'acteur se pose, au moins en creux, lorsqu'il est confronté 
aux demandes des journalistes, des critiques ou des animateurs d'émissions 
radiodiffusées ou télévisées. 

D'une part, dans ses contrats mêmes, l'acteur est souvent dépendant 
des exigences des producteurs et doit accepter de promouvoir le spectacle 
auquel il participe selon les conditions fixées par ses employeurs. 

La relation que l'acteur entretient avec l'environnement médiatique 
est tributaire des services que celui-ci peut lui rendre en matière de déve
loppement de sa notoriété. Plus un acteur est connu, plus il croit être libre 
face au marché de l'emploi et dans le cadre des négociations avec produc
teurs et metteurs en scène. Libre de choisir ses projets, ses partenaires, ses 
conditions de travail. Sans doute la notoriété a-t-elle ses avantages, mais 
elle cache, e11e aussi, ses travers. Quel est te prix à payer pour parvenir à 
jouir d'une renommée libératrice ? Par quelles concessions faut-il passer ? 
Quel formatage faut-il accepter? A quelle idéologie l'acteur apporte-t-il son 
soutien dès lors qu'il entre dans une cer1aine danse médiatique? 

Lorsque Jean-Jacques Roubine notait en 1985 que 1' art de l'acteur 
était conditionné par le travail que celui-ci devait accepter en dehors des 
planches, il ne pensait peut-être pas qu'aujourd'hui, ce modelé astreignant 
serait également l'œuvre de la simple promotion : 

«L'art du comédien est conditionné par les goûts du public ct par les pratiques mé
diatiques auxquelles il participe. Il est aujourd'hui à peu près exclu qu'un acteur 
puisse assurer sa subsistance en se consacrant exclusi\'cmcnt au théâtre. Il lui faut 
donc s'adapter à d'autres médias dont les principaux sont le cinéma (films d'art. films 
publicitaires, téléfilms, postsynchronisation ... ) et la radio (feuilletons. lectures, com
mentaires de films ... ). Toutes pratiques qui, on le nore ra, reposent sur le principe 
d'une proximité visuelle et/ou auditive maximale entre l'interprète et le public, ainsi 
que sur un usage de toutes les ressources du microphone et de la sonorisation. »1 

Plus généralement, la fréquentation de l'univers médiatique impose 
une adaptation à l'image du théâtre que les médias veulent bien véhiculer. 
L'acteur, s'il est libre de sa parole, n'est jamais maître du contexte dans le
quel cette parole est diffusée. Or, pour reprendre la vieille mais juste for
mule de Marshall Mc Luhan, « le message c'est le médium »2 (voir en 3.1 
la partie consacrée aux médias). Quoiqu'il dise, le discours de l'acteur subit 
un traitement qui, par la caution que le comédien apporte, entraîne le théâ
tre du côté d'une mercantilisation promotionnelle qui échappe le plus sou
vent à ceux qui croient pouvoir en profiter tout en s'en préservant. 

L'acteur, face à la multiplicité de ses fonctions, est impliqué dans un 
système complexe de dépendances fortes (voir fig. 12 page sui vante). Formé 
d'abord par un enseignement qui tend trop sou\·ent à répondre aux impéra
tifs du marché, pressé ensuite d'un côté par des conditions économiques qui 
le contraignent à accepter de travailler sans nécessairement faire valoir ses 
idées, mais également de l'autre, par les metteurs en scène et les produc
teurs qui cherchent plus à l'utiliser rapidement qu'à laisser émerger son 
imaginaire ct s'exprimer son engagement social, et intégré enfin dans un 

Jean-Jacques Rouhînc, L'Art du_c_orné·~i~n. PUF (Que sais-je? n"600), 19~5. p.22 

Marshall McLuhan, Pour.~gmprcnd•~.ls~ m0di;os, Seuil (Points n"HJ), 19ôH. p.25 
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système médiatique dont il devient souvent l'aliment au détriment de ses 
ambitions, le comédien, au théâtre, est prisonnier d'un statut dont il ne peut 
se débarrasser facilement. 

Qu'il s'agisse de la relation qu'il entretient avec les metteurs en 
scène, les producteurs, les médias, les agents, le système éducatif ou avec le 
public qui l'idolâtre plus qu'il ne cherche à l'écouter, la grande difficulté de 
l'acteur est de faire valoir sa capacité à construire des conceptions de 1 'an 
théâtral. 

• • • • • 

Parce qu'il est un élément essentiel de la théâtralité, tout fonctionne
ment du réseau qui replierait dans un isolement régressif l'épaisseur de 
l'acteur, serait funeste à la portée même du théâtre dans la cité. 

« L'Acteur joue pour un temps à qui il en est appelé : l'éternité dans l'instant associée 
à la durée qui s'ouvre sur la responsabilité du temps lui-même. L'acteur doit invoquer 
le lieu où il joue, qui 1 'a convoqué. Par ce lieu, il doit appeler d'autres lieux les cou
lisses, le lieu public, qui n'est pas que d'en race, Je lieu souterrain sous ses pieds, Je 
lieu aérien, voire céleste, au-dessus de lui. .. d'où l'importance de la direction de re
gard, de !'épiphanie du visage, du tracé dynamique des déplacements et des gestes. 
(. .. ] La transcendance de la pensée du théâtre demeure comme ce qui arrache l'acteur 
à lui-même, à ses songes comme à sa pesanteur. ,1 

Ce que dit dans ses phrases enflammées Jean Gillibert, c'est que 
1 'acteur est au cœur du processus théâtral, que c'est en lui, en ce « frère » à 
la fois proche et lointain que se joue chez le spectateur les tourments vivi
fiants de la théâtralité. Et pour que s'opère, dans le public, ce reflet méta
phorique, cet avatar de la chair, l'acteur doit être considéré par tous non 
comme un objet de consommation mais comme un corps exposé, palpitant 
et pensant, qui convoque par sa présence spectaculaire les fondements de 
l'humanité. 

Jean Duvignaud a montré depuis longtemps déjà (1965 : L'Acteur, 
esquisse d'une sociologie du comédien) comment l'acteur cristallisait la 
duplicité essentielle du théâtre : être à la fois hors et dans la société, provo
quer tant l'anomie que le rassemblement communautaire. A la fois corps en 
reflet et miroir du corps, le théâtre, à travers 1 'acteur, éprouve les traver
sées du regard et de l'incarnation. 

« 11 reste que les phénomènes que nous avons examinés, explique Jean Duvignaud, 
menent en cause des faits économiques, psychiques, sociaux, esthétiques, qu'ils sont 
donc des "phénomènes sociaux totaux" ct que, par conséquent, ils constituent un do
maine original de 1 'expédence collective ct du dynamisme qui lui correspond. Quand, 
au début de ce livre, nous proposions une définition provisoire du comédien comme 
un homme aupique en quête de cadres sociaux réels pour des participations irréelles, 
nous ne pensions qu'à l'aspect extérieur du travail de l'acteur. Nous savons mieux 
maintenant cc que c'est cette quête et cc qu'elle signifie. Historiquement, elle se ma
nifeste par la variation des fonctions exercées par l'acteur dans les cadres sociaux 
réels. Les différentes représentations de la personne humaine qu'il aide à constituer. 
Génétiquement, si l'on sc place au royer de la création elle-même, cette recherche des 

];-,an Gillibert, L'Acteur en cr<.'<~tiun. Pri)S~~~ Universitaires du \\·tirail, 1993, p.l96 
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cadres sociaux est plus apparente encore puisqu'elle désigne l'appropriation de la 
substance sociale par le comédien. Dans les deux cas, le comédien apparaît comme 
une matrice de partiCiiJatùm éventuelle. ,,l 

Plus loin, il ajoute dans sa conclusion : 

«Tout ce que nous avons dit consiste à rappeler que la participation suggérée par les 
conduites représentées par le comédien est un des pôles d'un échange réciproque dont 
J'autre pôle est le milieu effervescent concret où le comédien sc manifeste. Sans cet 
échange, l'acteur ne serait pas l'acteur et le théâtre resterait littérature, sans action 
réelle. La tâche du comédien est prise dans un tout, un système social dont le fonc
tionnement est commandé par un principe analogue à celui que Marcel Mauss a décrit 
pour l'échange-don : une mise en commun de la substance sociale elle-même, du ma
na qui traduit la volonté collective de « retrouver la cellule sociale >> ; une consomma
tion en commun des significations dont les unes partent du personnage et les autres de 
l'attente du public. [. .. J On pourrait dire que l'art du comédien résulte d'une dialecti
que dont le mouvement est double, puisqu'il associe un milieu occasionnel et un per
sonnage reconstruit, ct que chaque action proposée par l'acteur entrant dans ce circuit 
ne devient dramatique que si, en même temps, l'attente du public s'est déjà engagée 
dans le circuit de l'échange. [. .. J Quand un comédien parait, c'est tout le principe des 
ces échanges de substance sociale ~ui est suggéré, et cela, sans doute, explique son 
prestige dans la vie quotidienne ... » 

Lorsque Jean Duvignaud évoquait la notion de prestige, il ne pensait 
pas que 1 'ère médiatique et les circonstances économiques translateraient 
1' acteur du prestige vers la consommation. Or, si dans un cas, le statut ico
nique parvient à laisser s'accomplir les fonctions traversantes de 1' acteur, 
dans l'autre, l'acteur ne parvient ni à s'intégrer à la société, ni à en sortir 
autrement que sous une forme galvaudée qui ne laisse aucune place à la 
poésie et à la transcendance. 

Heureusement, ces dernières années ont timidement marqué ce que 
Bernard Dort a appelé « le retour des comédiens». Un retour salutaire qui 
replacerait le théâtre dans une perspective d'accomplissement et non 
d'étranglement. Parallèlement à un retour de l'écriture, la fin de l'âge d'or 
de la sacralisation du metteur en scène a en effet permis pro gres si vement de 
rendre aux acteurs une place dans le fonctionnement dynamique du réseau. 
L'émergence du monologue dans l'écriture contemporaine, les difficultés 
économiques qui, dès le milieu des années quatre-vingt, ont resserré les 
budgets scénographiques et imposé souvent une esthétique du dépouillement 
dans laquelle 1 'acteur a retrouvé une dimension primordiale, le développe
ment de l'importance du vedettariat même dans le théâtre public, tous ces 
éléments ont provoqué un mouvement de focalisation du théâtre sur 1' ati de 
l'acteur. 

Si le chemin est encore long, surtout dans le contexte social 
(l'intermittence) et économique (le déséquilibre entre la demande et l'offre 
d'emplois) actuel, l'acteur a regagné petit à petit un peu du tê'rrain que les 
années du culte de la mise en scène démiurgique lui avaient fait perdre. 
L'acteur fait entendre ses choix, ses désirs, parfois même, il se regroupe 
avec d'autres pour construire un spectacle sans metteur en scène. Comme 
s'il s'agissait là d'une revanche, comme s'il s'agissait d'affirmer une auto
nomre . 

Jean DuvignamJ, L' A<;tcur, Ecriture/L' Archipel. 1993, p.261 

Jean Duvignaud, L'Acteur, Ecriture/L' Archipl'i. 1 <J<JJ. p.266 
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les directeurs 

Avec les directeurs, le réseau trouve l'un de ses partenaires domi
nants. Qu'il soit à la tête d'une compagnie, d'un théâtre, d'une institution, 
le directeur est celui qui décide de l'activité en fonction des moyens qui sont 
à sa disposition. En amont, il a ainsi la charge également de réunir des 
fonds. une logistique, un savoir-faire et des artistes qui, en s'associant, 
permettront d'offrir au public des représentations. 

Rien de comparable pourtant, entre la situation d'un directeur de 
compagnie subventionnée au projet et le directeur d'un Théâtre NationaL 
S'ils ont à la base les mêmes fonctions dans le réseau, les réalités auxquelles 
ils sont confrontés relèvent d'une échelle différente. 

Si les directeurs profitent effectivement d'une position dominante 
pour assumer leurs fonctions de stimulation, de légitimation et de réflexion, 
ils sont aussi, dans le théâtre, toujours dépendants d'une tutelle. Excepté les 
directeurs de théâtres privés lorsqu'ils sont également producteurs et loca
taires du bail de leur théâtre, tous les autres sont placés sous l'autorité soit 
d'un propriétaire ou d'un locataire dans le cas du théâtre privé, soit des 
pouvoirs publics dans le cas du théâtre public. Le directeur est ainsi tou
jours intercalé entre les choix de sa tutelle et sa responsabilité. Jamais tota
lement libre, il décide pourtant d'une politique, d'une gestion, d'une 
conception de la création. 11 assume des options qui sans être totalement les 
siennes, ne doivent jamais lui être étrangères. Le directeur, tout en étant 
placé face à de grandes responsabilités, n'est jamais qu'un délégué. Sa tu
telle, un temps, lui délègue le pouvoir d'administrer une structure qu'elle 
finance. Son action est toujours jugée en même temps qu'il juge à travers 
elle les autres partenaires qui en dépendent. 

Méthodologiquement, il est donc difficile d'évoquer les contraintes 
des directeurs sans avancer sur le terrain du politique qui ne sera pourtant 
examiné qu'ultérieurement. Aussi, pour éviter toute superposition des ques
tions, il ne sera présenté dans un premier temps que les différents cadres 
dans lesquels évoluent les directeurs avant de préciser succinctement leurs 
fonctions et leurs dépendances. La systémique de leur action, dont quelques 
principes apparaîtront déjà, ne sera en fait appréhendée dans sa globalité 
que plus tard, une fois que la réflexion sur les médias et le public aura 
permis de prendre en compte toutes les dimensions de l'imbrication des in
teractions. 
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structures multiples 

Diriger une structure relève toujours d'une même exigence : accorder 
les actions entreprises aux missions auxquelles la structure est consacrée. 
Cela impose aux directeurs de savoir ce pour quoi ils sont amenés à diriger 
une organisation. Le sens de cette direction passe toujours par une définition 
identitaire. Rien ne va de soi, même lorsqu'il s'agit de concevoir ce que 
doit être une compagnie, un Théâtre National, un CDN, une scène natio
nale. Rien ne va de soi car aucune définition ne doit être immuable : ces 
entités ont émergé dans un temps ancien et leur héritage identitaire ne cor
respond pas forcément aux besoins actuels du réseau. 

Cette définition ne peut être, par ailleurs, l'œuvre du seul directeur. 
Même les directeurs de compagnies, se présentant nécessairement comme 
demandeurs de subsides auprès des pouvoirs publics, doivent définir le sens 
de leur action en fonction des exigences d'autres partenaires. La définition 
d'une structure n'est donc jamais le résultat de la décision d'un seul homme 
mais un accord provisoire entre différents agents, accord reposant au mieux 
sur une provocation des contraintes par l'imagination du directeur, au pire 
sur des malentendus. 

Diriger une structure revient donc souvent à une mission de déléga
tion qui induit une déresponsabilisation de l'individu : ce dernier, d'une fa
çon ou d'une autre, peut toujours renvoyer la faute à ses tutelles, dès lors 
qu'il estime qu'elles ne lui permettent pas d'exercer sa charge convenable
ment. Il n'y a guère que le directeur de compagnie qui n'est pas nommé : 
tous les autres directeurs - y compris souvent dans les théâtres privés - sont 
engagés contractuellement. C'est-à-dire qu'ils s'engagent à respecter le ca
dre qu'il leur est donné de servir. Mais, le directeur de compagnie lui
même, ne peut assumer ses fonctions que si les tutelles (dans 1 'écrasante 
majorité des cas) lui donnent les moyens financiers de développer des activi
tés en échange de l'accomplissement d'une œuvre d'intérêt général à défi
nir. 

Deux obstacles majeurs se dressent ainsi devant le directeur. Souvent, 
en premier lieu, le cadre n'est pas véritablement fixé et repose davantage 
sur des jeux relationnels où les sous-entendus et une lecture d'événements 
passés (les habitudes ... ) ou de signes extérieurs prennent le dessus sur une 
contractualisation précise (objectifs chiffrés, définition du seuil de quali
té ... ). Ensuite, il faut bien s'interroger sur la notion même de délégation de 
responsabilité artistique : comment formuler des objectifs artistiques ? 
Comment inventer des critères d'évaluation, des repères qui guident 
l'action ? Devant 1' impossibilité de répondre catégoriquement ct rationnel
lement à ces questions d'esthétique critique, tout se passe donc sur une en
tente tacite, imprécise et inévitablement perverse... A moins que les 
autorités publiques prennent le soin de nouer des relations extrêmement 
fortes avec le directeur nommé ou le directeur de compagnie, qui permettent 
de dépasser l'arbitraire ou le conformisme et d'entrer dans la recherche es
thétique. Mais, cela n'est possible que pour un petit nombre d'aventures ar
tistiques et, d'une manière générale, le contrat, sur le plan artistique, reste 
extrêmement flou. Ce n'est qu'à travers le décryptage de signes étrangers 
au débat que le directeur peut déduire 1 'opinion des tutelles et ajuster sa 
démarche. Il cabote la plupart du temps de subvention en subvention en in
terprétant augmentations ou diminutions. Le jeu social prend ainsi le dessus 
sur toute autre forme de relation (politique, esrhétique) au risque de trans
former un partenariat déjà délicat en suzeraineté anémiante (avec toutes les 
variations possibles: de la tutelle autoritaire à l'indifférence angoissante). 
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Tant que le directeur devra rendre des comptes à une autorité qui ne 
peut matériellement et intellectuellement (en l'absence de critères objectifs 
explicitables prêtant à débat) accompagner le projet artistique, le contrat de 
délégation restera une relation trouble. 

2.3.1.1. compagnie dramatique 

2 

:! 

• • • • 

Dans ce magma d'espaces de création et de diffusion, !es compagnies 
restent des structures souples directement placées sous le contrôle d'un di
recteur artistique (presque automatiquement un metteur en scène) qui se sent 
dépositaire d'une identité et d'un projet. Il est le plus souvent à l'origine de 
la naissance de la compagnie et marque de son empreinte toute son histoire 
ct souvent, jusqu'à son nom1• Les contrats de subventionnement, les aides 
aux projets dont elles peuvent bénéficier se présentent du reste plus comme 
des légitimations individuelles2 que comme des délégations. 

Les compagnies sont des structures fragiles, extraordinairement dé
pendantes de la décision des princes. El1es doivent donc séduire, comme le 
directeur de théâtre doit séduire - dans le brouillard - ceux qui le surveillent 
d'un œil discret, méfiant ou menaçant. Séduire à travers leur mission es
sentielle : la création. Les compagnies sont dans 1 'obligation, pour être ai
dées, de créer des événements qui marquent la vie artistique, témoignent 
d'une recherche particulière et d'une relation avec le public. 

Plus de 1 200 compagnies existent actuellement en France. Elles sont 
toutes subventionnées {plus ou moins) par les coHectivités territoriales et 
609 d'entre elles étaient aidées en 1996 par des subsides de l'Etat via la 
DTSJ et les DRAC4 (crédits déconcentrés de la DTS). Ce chiffre marque 
une légère augmentation par rapport à 1995 et 1994 après la baisse specta
culaire de près de 10% de 1993 (voir en annexes p.2-120 à 2-126 et 2- t31). 
Le niveau actuel du nombre de compagnies a été atteint récemment après 
une augmentation brutale liée au gonflement du budget de la culture lors de 
l'arrivée, en 1981, de la gauche au pouvoir. Cette réévaluation des crédits a 
entraîné 

«Une nuée de demandes irrésistiblement croissantes, qui, de 108 en 1972, passent à 
246 en 1976 et à 412 en 1980, puis montent jusqu'à 604 en 1982 et à 760 en 1984. 
Le flot est aujourd'hui à peu près stabilisé, sous l'effet de mesures sévères, autour de 
700 candidatures à la subvention tous les ans [. .. ]. Beaucoup de facteurs peuvent 
expliquer cene prolifération des compagnies théâtrales, dont les chiffres précédents ne 
suffisent pas à rendre compte : elles sont, en cc début de décennie, près de 1200 à se 
déclarer professionnelles (dont la moitié exerce à Paris et en Ile-de-France), ct 470 
environ à recevoir une aide de l'Etat, tandis que plus de 4 000 sont affiliées aux fédé
rations de ·théâtre amateur. On remarquera d'abord que leur croissance va du même 
pas que celle du théâtre public ct qu'elle s'accélère à partir du moment où le théâtre 
devicm, dans le secteur public lui-même, une activité de plus en plus individuelle, qui 
sc réclame d'abord aux exigences de l'art et qui se développe en vase clos, sans tenir 
compte de la demande des spectateurs ; l'offre de spectacles grossit alors au-delà du 
raisonnable, puisqu'il s'agit d'abord de satisfaire une envie de création, assumée cha
cun pour soi ct toujours au prix de sacrifices personnels considérables, avec l'espoir 

__ , _____ '-·--------····------------------------------·· 

Un grand nombre de comp~gnies portent en effet le nom de leur directeur-metteur en scène. Mais cette tendance dispar~ît pro
gressivement. .. Signe peut-être d'un changement de perception de l'identité de la compagnie en tant que structure collective de 
création. 

Quelques compagnies sont tourcfois dirigc<'s pnr plusieurs rnclleurs en sccne. 

Direction du Théâtre el des Spectacil'S. Cetlt' Dirœtion. installée il Paris, dépend directement du ministre de la Culture cl gere 
les affaires centrales de son domaine de comprlence. 

Directions Régionales Jes Affllires Ct•lturdles. Installées d~ns chaque région, elles dépendent du ministère de la Culture cl ge
rent les crédits déconcentrés de l'Etat dans lOllS les domaines relevant de la co•npétcncc du ministre. 
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de sc faire entendre un jour, mais aussi avec ce risque de se tromper sur son propre 
talent, qui menace tant d'aspirants peintres, écrivains ou musiciens. »1 

Tout en contestant absolument l'idée qu'il pourrait exister une offre 
« raisonnable» répondant sans plus d'ambition à la demande actuelle, il faut 
reconnaître avec Robert Abirached que cette explosion du nombre de com
pagnies n'est pas due seulement à l'accroissement des crédits alloués au 
théâtre mais aussi à un développement du désir individuel de tenter 
l'aventure de la création, sans toujours se soucier véritablement ni de penser 
la relation au public ni d'évaluer ses propres qualités artistiques potentielles. 

L'autre caractéristique de la classe des compagnies, c'est la gigantes
que disparité des aides. De la seule subvention de 6,697 millions de francs 
du Théâtre du Soleil (en 1996) aux quelques dizaines de milliers de francs 
perçues par une compagnie débutante, il y a, dans le vaste grouillement, des 
situations véritablement éparses (voir en annexes p.2-256 à 2-259). 

Trois catégories sont ainsi déterminées par la DTS et les DRAC. Les 
compagnies conventionnées tout d'abord bénéficient d'une subvention sur 
trois ans reconductible el renégociable. Elles étaient 198 en 1996. Une hié
rarchie subtile à l'intérieur de cette catégorie distingue Gusqu'à ce que tous 
les crédits soient déconcentrés) les compagnies directement subventionnées 
par la DTS sans passer par les DRAC (65 en 1996), des compagnies devant 
négocier avec leur Directeur Régional des Affaires Culturelles ct leur délé
gué au théâtre. Les compagnies à l'aide annuelle, elles, doivent discuter 
leur subvention chaque année, en fonction de l'activité qu'elles ont pu dé
ployer. La DTS en comptait 224 en 1996. Enfin, une dernière catégorie de 
compagnies est soutenue en fonction des projets présentés, au coup par 
coup: 187 ont pu ainsi bénéficier de l'aide au projet en 1996. 

Aux avantages hiérarchisés de cette catégorisation (contractualisation, 
annualisation et aide ponctuelle) correspond évidemment une échelle de 
subventions nettement graduée. La subvention moyenne des 65 compagnies 
conventionnées par la DTS était en 1996 de 1,08 million de francs. Celle 
des 133 compagnies conventionnées par les DRAC de 420 000 F. Quant à 
celle des 224 compagnies à l'aide annuelle, elle s'élevait à 135 145 F. 
L'aide au projet n'atteignant, elle, que 65 804 F pour les 174 compagnies 
bénéficiaires. 

Cette disparité extrême place les compagnies dans une situation de 
compétition pour accéder au rang supérieur ou pour augmenter leur subven
tion. Ce que Denis Carot explique aussi par un réflexe de protection contre 
l'instabilité du subventionnement : 

"Certes, dès \')85, des me~ures ont été prises pour tente d'endiguer ce double phé
nomène d'accroissement déraisonnable des candidatures et de reconduction automati
que des aides. Pour reprendre l'exemple des compagnies, elles ne furent autorisées à 
solliciter une subvention (auprès des commissions décentralisées instaurées dans les 
DRAC) qu'après deux années d'existence et devaient, une fois admises, signer une 
convention de trois ans. Les autres, non encore établies, pouvaient déposer un dossier 
d'aide au projet. Ces décisions curent pour effet de stabiliser le nombre de demandes 
annuelles autour de 700. Mais du coup. ne devenait-il pas encore plus difficile, les 
conditions d'accès au soutien s'étant renforcées, de remettre en cause le statut ac
quis ? Toutefois, et pour parer au pire, il semblait logique que les postulants cher
clwnt à sc protéger. en accédant au niveau institutionnel immédiatement supérieur, 
c'est-à-dire parviennent à être directement subventionnés par la Direction du théâ-

J trc. ,-

Robert Abirached, !c-_e_Thé;ît["~1.~ Prince, Plon. 1992, p.l41-142 

Voir Denis Carot, « Q(mnd l'Ewt oublie son rôle: le malaise du thé~tre service public, in [)_t~_thélit•_:~. (la revue), n°l, juillet 
1993, p.74 
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2.3. • la scène • les directeurs 

Plus loin dans son article, Denis Carat ajoute : 

<<J'ai parlé de subvention en tant que droit acquis. En allant plus loin, on pourrait 
presque prétendre qu'elle est devenue, dans de nombreux cas, une fin en soi, donnant 
lieu à une sorte de course poursuite effrénée au "toujours plus". Il m'est d'ailleurs 
souvent apparu que certains consacraient finalement beaucoup plus d'énergie à la 
quète de l'argent public (ou encore à la séduction des médias) qu'â l'exercice de leur 
mission. ,l 

Bertolt Brecht a écrit pour Azdak, le juge du Cercle de craie causa
cien, une réplique qui dit la nécessité de ce besoin d'argent. Alors qu' Azdak 
donne la parole au premier avocat de Natella Abaschvili, pour son réquisi
toire contre Goucha, il lui demande : « La cour désire savoir quels sont les 
honoraires de l'avocat. » Devant l'étonnement de l'avocat qui finit par lui 
indiquer le montant de sa rétribution, il ajoute : «La question est inhabi
tuelle. Je la pose parce que je vous écoute tout autrement si je sais que vous 
êtes bien. »2 En feignant d'assimiler la valeur de l'avocat à la hauteur de ses 
honoraires, Azdak ironise sur l'idée communément répandue que ta qualité 
se traduit toujours par une cotation. 

Cette course à l'argent public est donc aussi une course à la légitimi
té, d'autant que, si l'Etat augmente sa subvention, les collectivités territoria
les suivent la plupart du temps, comme s'il s'agissait de miser ensemble sur 
le même jockey pour qu'il ait plus de chance de réussir. Les directeurs de 
compagnies, comme tous les autres directeurs, ont besoin d'étancher 

«une soif de reconnaissance qui s'adresse à l'Etat ct qui ne saurait être satisfaite que 
par sa reconnaissance publique : elle ne s'explique pas seulement par le narcissisme 
de beaucoup d'artistes, mais par un doute qu'ils ont constamment sur eux-mêmes, 
qu'il s'agisse de confirmer une réputation ou de prendre une assurance contre 
1 'insuccès. Décorations, prix, nominations dans des commissions, réceptions convi
viales suffisent parfois à authentifier l'intérêt particulier du Prince, mais rien ne vaut 
une subvention, aux yeux de certains, pour lever tous les doutes : ce certificat leur 
apparaît comme un ticket d'entrée dans une famille privilégiée, qui est observée de 
l'extérieur avec une certaine envie. Il faut dire, en effet, qu'un bon nombre des inter
locuteurs de l'Etat est porté à considérer l'octroi d'une subvention comme le premier 
degré d'un cursus honorum dans le théâtre public ct comme une esquisse d'intégration 
dans un appareil artistique protégé : elle fait partie, pour ainsi dire, d'un plan de car
rière. »3 

Le mot essentiel est ainsi lâché par Robert Abirached. Le directeur de 
compagnie doit faire carrière pour accroître sa subvention. L'une des con
traintes auxquelles il doit se soumettre, c'est de répondre aux exigences de 
cette augmentation qui reste à définir mais que chacun connaît intuitivement 
déjà : séduction des pouvoirs publics4 , séduction des médias ... et éventuel
lement succès auprès du public . 

-----------~· ------

Voir Denis Carot, «Quand l'Etat oublie son rôle: le malaise du théàtre service public~ in Du théâtre (la revue), n° 1, juillet 
1993, p.74 

Bcrtolt Brecht, Le Cercle de craie caucasien in I.~_â_tr~ complet tome 6, L'Arche, 1978, p.171 

Robert Abirached, Le T.!!~..fuxc et le Prince, Plon, 1992, p.62 

Voir Joëlle Farchy, Dominique Sagor-Duvauroux : «Le modèle se fonde sur la constatation que l'intervention publique ne se 
limite plus à la couverture d'un déficit entre dépense et recette, mais sa régularité lui confère la nature d'une demande spécifique 
répondant à des motivations qui peuvent être sensiblement différentes de celles des consommateurs traditionnels que sont les 
ménages. Ainsi, la subvention deviem le prix du service rendu par l'entreprise culturelle à l'administration, et son montant est 
fixé sur un marché imparfait où se rencontrent entreprises eullurelles et pouvoirs publics. Ce montant dépend de 1 'évaluation de 
la valeur du service échangé e~ de la structure de marché. En tant que consommateurs, les pouvoirs publics n'achètent pas une 
place pour une rcprésemation mais une saison théâtrale, ou plus exactement 1 'e;o.:istence d'une compagnie théâtrale pendant un 
an. Ils peuvent en attendre trois principales contreparties : J'amélior;nion de leur imnge de marque ou de celle de la collectivité 
qu'ils représentent tout d'abord : une plus grande démocratisation culturelle appréciée soit â travers l'audience attendue de la 
compagnie, soit :i travers des opérations spécifiques de sensibilisation du public (travail dans les écoles par exemple) ensuite ; 
enfin, l'cmreticn d'un vivier de création destiné <1 enrichir il terme le patrimoine national. Les politiques culturelles trmluiscm 
l'importance relative de ces différcmes motivations. " \1,'-c_onomic...Q.c_~ politiques culturelles, PUF, 1994, p.95) 
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Vivier du théâtre public, les compagnies doivent créer pour exister. 
Créer beaucoup lorsque la subvention n'est qu'accordée au projet afin 
qu'elle devienne annuelle. Créer chaque année pour que la subvention an
nuc11e soit reconduite. Et créer encore dans le but que la convention per
mette l'augmentation de la subvention ... 

Mais cette création à tout prix se fait parfois au détriment de la quali
té artistique. D'autant que les moyens avec lesquels les compagnies tra
vaillent souvent ne leur permettent pas de porter l'exigence au plus haut : 
temps de répétition, lieux de répétitions, scénographie, costumes, travail de 
la lumière ... Elles doivent souvent réviser leurs intentions à la baisse et ne 
peuvent se risquer dans des projets dispendieux, à moins d'opter comme 
certaines d'emblée pour le théâtre pauvre. Mais cette solution ne vaut que si 
elle est choisie volontairement et non subie. Ne fait pas avec talent du théâ
tre pauvre qui y est seulement obligé ... En résumé, les directeurs de com
pagnie sont souvent coincés entre l'économie qui leur commande de réduire 
leurs ambitions et l'économie qui leur commande de créer ... 

L'aventure des compagnies ne peut donc jamais s'édifier que sur un 
investissement à très court terme qui doit rapporter l'année suivante une 
nouvelle -ct si possible plus importante - subvention. Même dans le cas des 
compagnies conventionnées (anciennes "hors commission"), la convention 
de trois ans n'assure finalement qu'une tranquillité de deux ans durant les
quels la compagnie va pouvoir travailler. Deux ans durant lesquels elle 
montera un ou deux spectacles pour lesquels elle n'aura donc pas droit à 
l'erreur. .. 

A ce rythme et dans des conditions de création et de diffusion souvent 
très rudes - et parfois, faute de moyens, à la limite de la légalité -, les com
pagnies professionnelles (qui doivent normalement, c'est leur définition, 
respecter le code du travail) ont, pour une bonne part d'entre elles, une du
rée de vie courte. S'il ne s'agissait là que d'un signe de fluctuation des dé
sirs ct de mort volontaire d'aventures achevées, il n'y aurait pas à en être 
choqué, mais il s'agit la plupart du temps du résultat d'un épuisement des 
énergies devant les obstacies rencontrés dans la légitimation. Car sans légi
timation, pas d'achat de représentations. Or, la majorité des compagnies ne 
peut pas assumer seule les frais d'une représentation. Leurs crédits de créa
tion leur permettent de répéter leurs spectacles mais jouer à la recette leur 
est rigoureusement impossible, chaque représentation dans de telles condi
tions les endettant un peu plus. 

Certaines d'entre elles font pourtant ce pari, l'été à Avignon par 
exemp1e. En louant quelques heures par jour à prix d'or des lieux qui n'ont 
quelquefois de théâtre que le nom qu'ils prétendent se donner, elles jouent 
en espérant que le bouche à oreille amènera le public passionné ... quelques 
journalistes et une poignée de diffuseurs, susceptibles de signer le contrat 
qui déclenchera le processus de contamination espéré. Le Off devenu mar
ché du théâtre, est le signe le plus visible de l'une des chasses favorites du 
directeur de compagnie. Armé de son administrateur ct de sa chargée de 
communication, le directeur est, la plupart du temps, un chasseur de copro
ducteurs (qui peuvent aussi offrir une résidence), un chasseur de subven
tionneur et un chasseur de diffuseurs. Lorsque les partenaires fînanccurs 
sont attrapés, le travail artistique peut commencer. 1 

Voir sur les compagni<'s, le dossier de Laurence Rai lioux et Frédéric: Nauc~:ycicl, «Jeunes compagnies : inventer l'avenir», D_t1 
thé~!!'C (la revue), 11°4, avril 1994, p.-17 à 67 ct n°S, juille! J99,1, p.53 it 70 
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Identitairement la compagnie est la structure idéale pour définir un 
projet artistique clair, mais le contexte dans lequel elle est plongée ne lui 
permet pas d'exercer ses fonctions avec sérénité. L'individualisation à 
laquelle son budget la conduit la plupart du temps (chacun sait qu'il n'existe 
plus de troupes, hormis celle du théâtre du Soleil, de la Comédie-Française 
et quelques expériences menées ces dernières années par exemple par 
Christian Schiaretti au CON de Reims ou par Jean-Marie Villégier au 
TNS), transforme souvent la compagnie en une entreprise de valorisation du 
metteur en scène-directeur, voire de tremplin pour le faire accéder à la di
rection d'un CON ou d'une scène nationale (puisque quelques metteurs en 
scène comme Jacques Livchine en dirigent). 

S'il n'est pas possible ici d'analyser dans le détail toutes les réalités 
de la vie des compagnies, il convient juste d'évoquer, au-delà de cette 
chasse à laquelle le directeur doit devenir expert, les autres problèmes que 
rencontrent les compagnies : difficulté à percevoir les avantages et les in
convénients des quatre statuts juridiques possibles (association loi 1901, 
Société A Responsabilité Limitée, Société Anonyme, Société Coopérative 
Ouvrière de Production 1), flou sur la nécessité pourtant impérative (loi du 
31 décembre 1992, les compagnies étant rattachées à la troisième catégorie 
de licenciés2) et les contraintes de la licence d'entrepreneur de spectacles, 
flou juridique sur les applications de taux de TVA, grande difficulté à com
prendre les critères artistiques appliqués par tes DRAC ... 

L'un des principaux problèmes est provoqué par la demande de plus 
en plus pressante des collectivités locales en faveur d'un engagement social. 
Bien loin de l'action culturelle militante et plus proche de l'action sociale, 
les ateliers qui sont proposés n'ont souvent pas de réelle portée artistique et 
les directeurs ne savent pas comment réagir face à ces sollicitations rémuné
ratrices mais parfois hors de propos. Si certaines compagnies vivent essen
tiellement des ateliers qu'elles animent - voire de cours qu'elles proposent 
volontairement, de manière très organisée -, beaucoup estiment que, si cette 
activité ne repose pas sur un véritable projet artistique et si elle n'est plei
nement maîtrisée administrativement par le directeur seul, elle ne fait 
qu'empiéter sur le travail de création voire le mettre en danger. Le pro
blème vient du fait que la demande des pouvoirs publics fait parfois office 
de subvention (même si une subvention officielle vient légitimer la compa
gnie par ailleurs). En fait, les collectivités ont tendance à offrir ainsi "du 
travail" aux artistes et tentent de faire d'une pierre deux coups. 

Depuis quelques années, nombre de compagnies revendiquent de 
nouveaux rapports avec la tutelle publique (voir la constitution des Fédéra
tions en région et de ta FéderCies, voir en annexes p.2-273 à 2-294) et 
s'interrogent sur les formules à inventer pour sortir le "tiers-th§âtre" de 
1' arène dans laquelle il se sent prisonnier : regroupement de compagnies, 
constitution d'organisations représentatives destinées à modifier les rapports 
de pouvoirs avec les DRAC, mise en réseau des compagnies disposant d'un 
lieu. 

2.3.1.2. compagnie installée dans un lieu 

2 

• • • • 

Il existe en effet des compagnies qui disposent d'un lieu. Certaines 
n'en ont que l'usage pour leur travail de répétition, d'administration, 

Voir Guide-annu!IÎrc du spectca!e dl<lllt, Centre National du ThéMrc, p.28 il 37 

Voir Qu.Lc!e-annuaj_r~ du spcct~ale d\"ant, Cemre National du Théatrc, p.44-45 
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d'atelier ou pour la construction de leur décor. D'autres utilisent une salle 
de spectacles (en la louant ou en en ayant gratuitement la jouissance 1) dans 
laquelle elles peuvent donner les représentations de leurs créations. 

Deux cas sont alors possibles : soit la compagnie est subventionnée 
pour accomplir une mission de création, de coproduction et de diffusion 
(aide au lieu) auquel cas le statut de la compagnie devient plus ou moins 
celui d'un centre culturel dirigé par un artiste, soit la compagnie est sub
ventionnée uniquement pour la création ct ne réalise aucun travail d'accueil 
(ou à titre très exceptionnel). 

Une compagnie ne peut assumer \a charge financière d'un \ieu 
d'accueil (entretien, sécurité, chauffage, administration, assurances et 
éventuellement achat de représentations) que si elle dispose d'une subven
tion suffisante qui tient compte inévitablement de 1 'existence du lieu. A Pa
ris notamment, quelques compagnies prestigieuses animent des théâtres qui 
sont devenus également des lieux de diffusion (La Tempête, les Bouffes du 
Nord ... ) et qui conservent leur identité propre du fait de la renommée de la 
compagnie qui y réside. Partout en France, s'ouvrent depuis quelques an
nées des lieux que les compagnies choisissent d'animer en présentant leurs 
spectacles et en proposant des accueils. Ce choix audacieux correspond, 
pour elles, à une nécessité de retrouver des théâtres ouverts sur la cité alors 
que pourtant, un vaste réseau de salles destinées à la diffusion maille dé
sot·mais une grande partie du territoire. Les compagnies espèrent réaliser 
dans ces théâtres (comme l'association "lieux dits" qui regroupe des com
pagnies d'Ile-de-France dont certaines disposent de lieux) un autre travail 
que celui qui est accompli aitteurs. 

Reste à savoir comment les tutelles publiques, qui souvent aident ces 
initiatives (comme Thécif2 pour "lieux dits"), peuvent justifier la nécessité 
de ces nouveaux lieux alors qu'existent déjà des établissements dotés et 
mieux équipés que les compagnies pour créer et diffuser des spectacles. Le 
problème de Robert Cantarella à Marseille est de cet ordre : tenter avec sa 
compagnie et celle de Claude Sauze de se lancer dans 1 'aventure d'un lieu 
qui, sans être un Centre Dramatique National, en assumerait toutes les 
charges ... mieux que ne le fait peut-être un CON (voir entretien 9 en an
nexes p.J-110). En somme, alors que le directeur de compagnie n'est par 
définition jamais nommé, offrir les moyens à une compagnie d'animer un 
lieu, c'est un peu le nommer sans le nommer à la tête d'un établissement 
spécifique. Le risque est évidemment pour les tutelles de discréditer les au
tres établissements publics et par là, leurs propres choix. 

2.3.1.3. théâtre national, CON et scène nationale 

2 

• • • • 

5 Théâtres Nationaux, 27 Centres Dramatiques Nationaux, 6 Centres 
Dramatiques Nationaux pour l'Enfance et la Jeunesse, 9 Centres Dramati
ques Régionaux et 64 scènes nationales forment un ensemble 
d'établissements aux statuts divers financés par les collectivités publiques et 
ayant pour mission de créer et de diffuser des spectacles de théâtre. Deux 
structures spécifiques - Théâtre Ouvert, Centre National de Création ainsi 

Il peut s'ijgir d'une sul le municipale pr<'tée d;ms le cadre J'une convention, surtout si la compagnie est une association_ 

1'hécif (1'HEàtrc el Cinéma en \le-lle+rancd est un or11anisme créé et finaneé pllr la région He-de-France pour dii.velopper '"'<~ 
politique d'aide à la création ct :-, la diffusion théütrales el cinématographiques_ 
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que La Chartreuse de Villeneuve-lez-Avignon, Centre National des Ecritu
res du Spectacle - sont habituellement adjoints à ce chœur. 

Sans entrer dans le détail et 1 'histoire de ce réseau dans le réseau, 
maintes fois décrits par ailleurs 1 , il est important d'attirer l'attention sur 
plusieurs éléments de sa composition (voir en annexes p.2-213 à 2-244 le 
détail des subventions et les bîlans d'activités). 

Les cinq Théâtres Nationaux (Comédie-Française, Odéon-Théâtre de 
l'Europe, Théâtre National de la Colline, Théâtre National de Chaillot et 
Théâtre National de Strasbourg) ont un statut spécifique d'Etablissement 
Public à Caractère Industriel et Commercial ct sont donc des institutions à 
part entière uniquement subventionnées par l'Etat. Les CDN et établisse
ments assimilés sont en revanche sous l'entière responsabilité juridique de 
leur directeur qui est alors à la tête d'une société privée (comme il l'est par
fois dans une compagnie). Les CDN et les scènes nationales perçoivent, en 
plus des subventions de l'Etat des aides conséquentes des collectivités loca
les. 

A quelques variantes près, l'essentiel des missions de ces lieux repose 
sur trois exigences, historiquement posées par les débuts de la décentraHsa
tion ; proposer une programmation de haute qualité artistique, décentraliser 
l'activité théâtrale (sauf pour les Théâtres Nationaux) et démocratiser 
l'accès au théâtre (voir le contrat de décentralisation des CON en annexes 
p.2-221 à 2-228). 

«On peut extraire des décrets constitutifs des différents théâtres nationaux que, d'une 
part. leur mission comporte un volet axé sur « la création >> et que d'autre part, ils sc 
doivent de« favoriser l'accès aux valeurs culturelles du public le plus large ct le plus 
diversifié (devant appartenir<< à toutes les catégories de la population >>, précisent les 
statuts de la Colline et du TNS). On notera cependant que cette deuxième référence 
commune est curieusement absente de l'objet de la Comédie-Française ct de l'Odéon 
(la première ayant pour charge, à travers la présentation de son répertoire, de 
<<développer la culture nationale et [d ']affiner le goût par des spectacles de qualité >>, 
le second se devant de <<favoriser le progrès de l'esthétique théâtrale nationale ct 
mondiale>>). Quant au contrat de décentralisation type passé entre l'Etat ct les CDN, 
il insiste sur la nécessité de diffusion des œuvres produites (notamment dans la << zone 
d'influence» du centre) et sur la production d'œuvres d'auteurs contemporains. »2 

De telles missions, qui suscitent bien des interrogations, feront l'objet 
ultérieurement d'une étude approfondie. L'essentiel est à présent de consta
ter que les moyens qui leur sont alloués sont, comme pour les compagnies, 
extrêmement hiérarchisés. Alors que 1es cinq Théâtres Nationaux et les 44 
CON et assimilés reçoivent pour chacune des deux catégories environ un 
quart des subventions de la DTS, moins de 20% sont attribués aux 64 scè
nes nationales. 

A l'intérieur même des Théâtres Nationaux, la disparité est impor
tante : En 1996, pendant que la Comédie-Française, en 1996, percevait 
125,4 millions de francs, le Théâtre National de Chaillot en recevait 61,1, 
l'Odéon 51,8. le TNS 45,9 et la Colline 37,6 ... (Voir en annexes p.2-218) 
Même chose pour les CON : l'échelle en 1996 allait de 32,117 millions 
pour le Théâtre National de Bretagne à 6,715 millions pour les Fédérés à 
Montluçon (toutes subventions confondues. Voir en annexes p.2-235). 
Quant aux scènes nationales, elles se répartissent dans une fourchette encore 

Voir par exemple Raymonde Tcmkinc. kc Th~~trc en L'éli!!. Thélltralcs. 1992, p.ll5 à 14fl ou Robert Abirached, L_c Théùtrç_et 
Le Prince, Plon, 1992, p.ll6 ù 125. Pour l'histoire du théâtre public, sc reporter aux 4 tomes de l__.<i_Qécell_tntl_isi!Liori__t_heùtr;~e. 
sous la direction de Robert Ahirached, Actes Sud-Papiers (Cahiers Théâtre/F".ùucation 11°5,6.8 et 9). 19lJ2. 1993, 1994. 1995. 

Denis Carol, «Quand 1'Ftal oublie son r61c : le malaise du théâtre service public" in l)u thei!!!çjl<t __ rcvue), n" 1. juillet 199.1. 
p.6lJ 
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plus large avec, pour les prévisions de 1997, 30,476 millions de francs pour 
la MC 93 de Bobigny et 3,48 millions de francs pour la scène nationale de 
Bar-le-Duc. 

Dans ce vaste ensemble hétéroclite dans lesquels les Centres Drama
tiques Nationaux pour l'Enfance ct la Jeunesse (spécialisés dans les repré
sentations "jeune public") ct les Centres Dramatiques Régionaux font figure 
de parents pauvres, circulent des œuvrent qui sont censées représenter le 
fleuron de la création française et internationale. 

Alors que les directeurs ou administrateurs des Théâtres Nationaux 
sont nommés par te Président de la République sur proposition du Premier 
ministre, les directeurs de CDN et scènes nationales sont nommés par le 
ministre de la Culture après consultation des tutelles locales concernées. Si 
les directeurs des Théâtres Nationaux et des CON sont des metteurs en 
scène (à quelques exceptions près), les directeürs des scènes nationales sont 
en très grande majorité des gestionnaires de la culture ou pour employer un 
mot de Lucien Attoun, des « intendants ». Cette différence tient essentielle
ment au fait que les Théâtres Nationaux et les CON ont des missions de 
création et de diffusion (sauf la Comédie-Française qui produit tous ses 
spectacles) tandis que les scènes nationales ont essentiellement pour voca
tion de diffuser des représentations théâtrales (et d'autres spectacles vivants) 
créées soit par des compagnies, soit par des CDN. Mais, depuis la création 
en 1990 de ce label regroupant les anciennes Maisons de la Culture et les 
anciens Centres d'Action Culturelle, la coproduction est devenue l'une de 
leurs activités favorites. 

Des stratégies, sur lesquelles il faudra revenir, ont en effet été déve
loppées par les directeurs afin de proposer la meilleure programmation pos
sible en associant plusieurs structures pour réaliser des opérations 
communes appelées "co-productions". Evitant de n'être que des acheteurs 
de représentations auprès des compagnies ou des CDN, en solidarisant leurs 
investissements, les établissements ont trouvé une solution pour répartir les 
risques et ainsi les minimiser pour chaque structure sur chaque opération. 
La procédure assure par ailleurs aux spectacles une vie plus longue (et un 
meilleur impact médiatique) grâce à la circulation induite par ce mode de 
financement croisé. 

« Des institutions tOutes nanties additionnent leurs moyens pour produire en commun 
un "événement théâtral" du type décrit par Monique Barbaroux. Les théâtres qui dans 
cc cas apportent de l'argent sans participer eux-mêmes à la création artistique payent 
les représentations plus cher que s'ils n'étaient pas coproducteurs ; en fait, ils achè
tent le droit d'être sur l'affiche d'un spectacle dont on va parler : ils achètent un effet 
d'image. qui renforcera la notoriété du théâtre, auprès de son public certes, mais 
surtout auprès des médias, donc des financeurs ... avec l'espoir d'une augmentation 
des subventions. Le système de la coproduction n'a alors pas pour objet, comme dans 
le cas du cinéma, des gains en commun ; mais il constitue une forme 
d 'inrestissement. » 1 

Pierre-Etienne Heymann voit dans le succès de la formule 
"coproduction" le signe d'un accroissement de l'importance de l'image. Or, 
l'image d'un lieu est plutôt travaillée de cette façon à destination des médias 
qui, seuls, sont vraiment attentifs aux dessous de la naissance d'un specta
cle. Si le public y reste relativement indifférent, les spécialistes, eux, se 
for·gent une idée préalable du spectacle en jaugeant par avance le projet 
grâce à la notoriété des coproducteurs. Plus un spectacle collectionne de 

Pierre-Etienne Heyrnann." Le' Thé<itrc public saisi par le libéralisme» in Théàtrc/Public, !1°134, mars-avril 1997, p.65 
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noms de grandes structures, plus il est remarquable, et meilleur est 1 'a 
pnon ... 

théâtre missionné 

Récemment, le ministère de la Culture a choisi de distinguer d'autres 
lieux déjà existants en leur attribuant un nouveau label : celui de théâtre 
missionné. Ils sont au nombre de 31 (excepté Verdun actuellement en litige) 
et relèvent d'histoires très diverses. Difficile aujourd'hui de se faire une 
opinion sur cet ensemble disparate, au statut et au subventionnement divers 
(certains n'étant toujours pas subventionnés par l' Etat).l 

Il faut considérer cette distinction comme une reconnaissance du tra
vall accompli ici ou là par les collectivités locales puisque, depuis les lois de 
décentralisation de 1982 et 1983, ces dernières ont massivement investi dans 
le domaine culturel. Pourtant, il est difficile d'imaginer une cohérence dans 
le choix des lieux dès qu'une rapide comparaison des moyens offerts fait 
apparaître que, pour 1997, les prévisions annonçaient 50 000 F de subven
tions au Théâtre d'Auxerre et 1,27 million de francs au Quartz de Brest ... 
Comment pourraient-ils accomplir dans ces conditions le même travail, 
avoir les mêmes objectifs ? Qu'est-ce qui peut relier deux lieux aussi diffé
rents ? Leur seul point commun, hormis ce label, est d'avoir existé grâce à 
la volonté des collectivités locales et d'être (parfois symboliquement seule
ment) soutenus par l'Etat. 

Après les coproductions, ce nouveau label est un signe de plus de 
l'importance de l'image. Peu importe que l'Etat ne subventionne pas un 
lieu, l'essentiel est qu'il appütie sa caution. Inutile de préciser que le specta
teur moyen, lui, se moque éperdument de ce label de théâtre missionné : 
l'essentiel d'une structure, pour lui, ce sont les spectacles qu'il y voit, le 
bâtiment qui les abrite et l'accueil qui lui est réservé. En revanche, la cau
tion de l'Etat impressionne les médias forcément soucieux de J'organisation 
institutionnelle. 

autre lieu 

Depuis longtemps, tes villes se sont dotées d'équipements culturels 
destinés à recevoir des spectacles vivants. Ce mouvement, historiquement 
très important sous le Second Empire et sous la Troisième République, a 
retrouvé une réelle ampleur ces quinze dernières années sous l'impulsion 
des nouvelles prérogatives des autorités territoriales. Il existe ainsi une 
multitude de lieux qui, sans être des espaces de création, programment des 
saisons théâtrales alimentées par les créations des compagnies ou celles des 
CON. Ces lieux, en général, offrent (comme les scènes nationales et les 
théâtres missionnés) toutes sortes de types de spectacles, des variétés à 
l'Opéra. 

Ils relèvent de statuts variés les liant assez directement à la tutelle 
publique : Théâtres en régie directe (autorité directe du pouvoir local}, 
Théâtres en régie municipale (personne morale de droit public de même 
nature qu'un établissement public géré par un conseil d'administration), 
Groupements d'intérêt public à vocation culturelle (personne morale ayant 

Voir Eric Fourreau, "Thé<ltres missionnes : un label en manque de lisibilité» in !::_a Scène, n"(,, septembre 1997, p.64-65 
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la qualité d'établissement public ct associant des personnes physiques de 
droit privé). D'autres établissements semi-privés répondent au statut juridi
que de Société d'économie mixte locale. Il s'agit alors de sociétés commer
ciales de droit privé permettant d'associer des personnes morales de droit 
public à des personnes morales ou physiques de droit privé. Les objectifs de 
ces structures sont, eux, beaucoup plus clairement commerciaux même si la 
collectivité locale doit y être majoritairement actionnaire. 

Des centres culturels très actifs, proches des compagnies locales el 
développant un véritable travail de sensibilisation auprès de la population (et 
notamment des jeunes) aux "garages" commerciaux, se côtoient dans cette 
catégorie. Incontestablement, tous ces lieux forment aujourd'hui le véritable 
support de travail pour les compagnies qui ont souvent beaucoup de mal à 
entrer dans le cercle très fermé des scènes nationales et CON. 

11 faut insister sur l'engagement importànt consenti par quelques col
lectivités locales (régions, départements ou villes dont certaines se sont do
tées de puissants instruments de développement culturel comme par exemple 
l'Ile-de-France avec Thécif, la Bretagne avec le GACOI, la Normandie avec 
t'ODIA2 , 1' Aquitaine avec l'OARAJ, la Gironde avec I'Iddac4) qui, depuis 
moins d'une dizaine d'années ont choisi de travailler en profondeur, sur le 
terrain, au plus près de la population et des artistes, en donnant les moyens 
à de jeunes compagnies de passer le cap des premières années, en favorisant 
les expériences audacieuses de création. Mais tout ce travail local reste sou
vent inconnu sur le plan national car, par définition, il intéresse essentielle
ment les habitants et les artistes d'un territoire réduit. Du reste, la tentation 
est grande pour les directeurs de renoncer à ce labeur souterrain et de préfé
rer le prestige et la médiatisation. 

2.3.1.6. festivals 

1 

2 

3 

4 

5 

• • • • 

Dernière structure du théâtre public, le festival reste un peu à part 
grâce à son activité saisonnière. Mythifié dans la conscience populaire par 
le Festival d'Avignon inauguré en 1947 par la première Semaine d'art or
ganisée par Jean Vilar, l'idée du festival repose sur un constat : le public 
qui manque d'informations ne peut pas passer à côté d'un ensemble de ma
nifestations qui mobilise pendant un temps court une partie substantielle de 
la population. Le Festival a coutume aujourd'hui d'investir les lieux histori
ques mais il peut séjourner ponctuellement dans les théâtres habituellement 
animés par d'autres structures. Fleurissant l'été pendant les vacances, les 
festivals remportent un grand succès en France et prouvent qu'une densité 
d'information et de manifestations permet de trouver une popularité que le 
théâtre ne trouve pas ordinairement. 5 

L'effervescence, le foisonnement, s'ils sont un avantage, cachent 
aussi leurs désagréments : un trop-plein de théâtre crée parfois un sentiment 
d'opulence ridicule alors que, en dehors de cette affluence de spectacles, le 
théâtre reste au quotidien quasiment absent de la région d'implantation . 

GACO : Groupcrncm d'Action Culturelle de 1 'Ouest (acweltemcm dirigé par René Lalïtc). 

ODIA : Office de Diffusion ct d'lnfornwtion Artistique de Normandie (actuellement dirigé par François Duval). Le GACO, 
l'ODIA et Thécif sc sont unis pour éditer IJmits de saison, plaqucue d'information commune. 

OARA : Office Artistique de la Région Alluitainc (actuellement dirigé par Serge 'l'rouiller. 1 'OARA est un thé:ltre missionné). 

lddac : Institut Départemental de de,·eloppement Artistique er Culturel (acwellernent dirige par Sylvain Gautier) 

Voir Nicok Lang,, Les Pub\îc5 du Feslival d'Avignon, La Documentation fnmçaise, 19\',2, 25.~ p. (voir nolamment l'crltrctien p.167 à 170) ___ ,, ........................ __ _ 
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Nombre de festivals tentent ainsi progressivement, de développer des activi
tés (notamment de sensibilisation) tout au long de 1 'année pour éviter cette 
sensation de déséquilibre fâcheux. 

Comme pour les compagnies, les Théâtres Nationaux, les CON, les 
scènes nationales, les théâtres mi.ssionnés, la hiérarchie régit la ventilation 
des subventions des festivals. Plus que dans n'importe quelle autre catégo
rie, la fourchette de financement est étonnante. Mais si elle trouve son ex
plication dans l'histoire de chacune de ces manifestations (et 
particulièrement dans l'ancienneté de certaines). il n'en reste pas moins que 
la répartition des subventions de la DTS et des DRAC laisse songeur : lors
que le Festival d'A vignon reçoit 11 , 12 millions de francs en 1996, un festi
val passionnant comme la Mousson d'été ne perçoit que 200 000 F (voir en 
annexes p.2-247 et 2-248). La carte des 24 festivals les plus subventionnés 
par l'Etat est à cet égard extrêmement frappante (voir en annexes p.2-250) 
d'autant que la participation des collectivités locales est en général propor
tionncllc1 à celle de la DTS et renforce ainsi la disparité (voir en annexes 
p.2-251). 

Il est difficile dans ces conditions de penser que toutes ces manifesta
tions ont les mêmes ambitions. Néanmoins, la plupart des festivals opte 
pour la création même si la diffusion reste majoritaire dans les programma
tions proposées (sauf à Avignon et au Festival d'Automne à Paris). 

théâtre privé 

Pour clore ce tour d'horizon des structures de théâtres que peuvent 
diriger des artistes ou des animateurs-gestionnaires, il convient d'évoquer 
les théâtres privés qui, essentiellement regroupés à Paris, représentent une 
part considérable des spectacles donnés en France. L'essentiel toutefois des 
problèmes de cette catégorie sera abordé dans le cadre de l'étude des pro
ducteurs privés. 

Si le directeur de théâtre public se doit de veiller à la fréquentation de 
sa structure, le directeur de théâtre privé, engagé par un producteur ou un 
propriétaire, n'a qu'une seule voie à suivre : le succès, seul capable de col
lecter suffisamment de recettes pour amortir une production. Les coûts au 
théâtre se décomposant en coûts fixes de production et en coûts variables 
d'exploitation proportionnels au nombre de représentations, l'objectif du 
théâtre privé est d'amortir l'ensemble des coûts en jouant un spectacle suffi
samment longtemps pour qu'il devienne bénéficiaire (voir en annexes p.2-
59}. Dans le théâtre public, la notion de rentabi\ité existe mais cel\e-ci n'est 
jamais atteinte : les recettes étant plus faibles que dans le privé (prix plus 
bas) ct ne parvenant pas à amortir les coûts d'exploitation de chaque repré
sentation, plus le nombre de représentations augmente, plus le déficit aug
mente. Pour les compagnies, seule la vente de leurs spectacles (prix plus 
élevé que les recettes potentielles) leur permet d'amortir une partie des in
vestissements, la subvention amortissant le reste du déficit. 

Même si les situations et les activités des théâtres privés (à propos 
desquels il faudra préciser ultérieurement l'ambiguïté de cet adjectif abusif) 
sont très diverses, notamment dans la programmation, le souci essentiel est 
de s'attirer un public malgré des prix élevés. Si dans le théâtre public, sc 

Sauf dans les cas uu Festival d'Auwmnc cl du Fcslival d'Avignon, la part de l'Etal ne depasse que rarement le tiers des o;ubven
tions towles, les feslivals les plus subveruionnés par les colleclivilés locales étant ceux les plus subventionnés par 1 'El al. 
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sont développées depuis longtemps des stratégies de fidélisation (abonne
ment), le théâtre privé reste très dépendant de l'accueil réservé aux premiè
res représentations et se tourne massivement vers les vedettes pour s'assurer 
une attractivité suffisante. 

Pour pallier cet assujettissement au star-system, Michel Fagadau a 
imaginé conquérir le public du Studio et de la Comédie des Champs-Eiysées 
en appliquant la formule de l'abonnement et en développant l'accueil de ses 
deux théâtres : « Nous devons multiplier les échanges avec le public, mieux 
le connaître pour le fidéliser.>> Jean-Marc Clavier note dans l'article qu'il 
lui consacre que 

<< Plusieurs formules sont proposées, pour les cinq spectacles qui composent la saison 
des deux salles de l'avenue Montaigne. Cela correspond à un prix des places entre 
100 ct 150 francs. Outre la qualité de la programmation, Michel Fagadau et son 
équipe veulent mettre l'accent sur l'accueil. Ainsi, leùr restaurant restera ouvert après 
les représentations, et les spectateurs pourront y croiser les acteurs. Michel Fagadau 
se donne maintenant quelques mois pour constater si le succès des abonnements tra
duit la volonté des spectateurs de se sentir comme chez eux au Studio et à la Comédie 
des Champs-Elysées, si sa volonté d'instaurer une autre conception du théâtre privé 
séduit et a obtenu un écho suffisant. »l 

La grande force du théâtre privé, c'est de pouvoir, lorsque le succès 
est au rendez-vous, donner une très longue série de représentations qui 
permet au spectacle de rencontrer un public, aux coûts de production et aux 
coûts d'exploitation de s'amortir, et au spectacle de mûrir (au risque parfois 
de s'épuiser). Nombre de directeurs de compagnies se plaignent de ne pou
voir travailler sur la longueur dans le cadre du théâtre public, de ne pouvoir 
ainsi approfondir avec les acteurs une œuvre qui n'a en général pas le temps 
d'y trouver son rythme propre. 

Pour les auteurs également, la frustration, dont témoigne par exemple 
Yasmina Reza2 , devant la brièveté des séries de représentations du théâtre 
public, les conduit souvent à s'interroger sur l'opportunité de faire jouer 
leurs pièces dans le théâtre privé. D'autant que. contrairement à ce qui est 
parfois soutenu, le théâtre privé crée beaucoup de textes inédits, beaucoup 
plus peut-être proportionnellement que le théâtre public. Par ailleurs, les di
recteurs de théâtres privés étant aux aguets de la pièce à succès, les auteurs 
constatent que si leurs textes ne sont pas toujours lus dans le théâtre public 
(pas de réponse), les théâtres privés sont en général très prompts à informer 
les auteurs de leur opinion. 

Dans ce paysage varié du théâtre français, une constante apparaît 
quant aux fonctions des directeurs. Excepté le cas de la direction d'un théâ
tre privé, le djrecteur d'une structure de théâtre public (Compagnies, Théâ
tres Nationaux, Centres Dramatiques Nationaux. scènes nationales, théâtres 
missionnés, festivals) doit répondre à des missions qui, dans le contexte 
actuel, sont difficiles à remplir car résultant de la superposition de plusieurs 
demandes. A la jonction entre l'artiste auquel il doit apporter les moyens 
nécessaires à sa recherche esthétique (dans la totalité de ses aspects évoqués 
précédemment), les pouvoirs publics et le public, il doit réussir à les satis
faire tous à la fois quand bien même leurs souhaits seraient contradictoires. 
Quand s'ajoutent à ce trio la nécessité de séduire également les médias, la 
tâche du directeur devient extrêmement délicate sinon parfois impossible. 
(Voir fig. 13 page suivante) 

Jeml·Mat·ie Clavier, «Studio et Cumdie dL's Champs-Ely sées : la carle de l'abonnement» in !c,e .lounwl du théütre, 11°12. 22 
septembre 1997. p. !6. 

Proji'ssion spectateur, l'rance Culture. 20 Jécernbre 1997 
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séduire et identifier 

Alors que l'ambition d'un directeur est toujours de servit· la création, 
d'offrir à la cité une activité artistique vivifiante et de justifier l'utilisation 
de deniers publics, la seule stratégie qui s'impose à lui, dans un contexte de 
concurrence pour l'obtention de moyens financiers suffisants et d'extrême 
hiérarchisation des soutiens, est d'entrer dans un jeu de séduction envers les 
trois partenaires extérieurs à la création, c'est-à-dire les pouvoirs publics, 
les médias et le public. 

Deux séductions opèrent dans la création artistique : la séduction en 
amont de la représentation qui soutient la vie du spectacle et la séduction en 
aval qui intervient au moment de la représentation et permet à la compa
gnie, au metteur en scène, au théâtre, de jouir d'un capital d'attractivité 
pour l'avenir. C'est la seconde séduction qui permet aux structures de trou
ver peu à peu leur identité auprès de ceux qui sont amenés - médias, pou
voirs publics, public - à légitimer le travail accompli. Mais les directeurs 
sont dépendants de l'esthétique dominante qui modèle les goûts et, devant la 
concurrence, il n'est pas toujours suffisant de retenir l'attention des trois 
partenaires essentiels auxquels le directeur doit plaire, par le seul intermé
diaire de sa programmation. 

Au départ de toute aventure, le directeur se voit donc dans 
l'obligation de veiller à ce qu'une séduction préalable s'opère pour que 
l'activité du lieu ou de la compagnie gagne les suffrages. Ce sont toujours 
les premiers temps d'une aventure qui sont les plus délicats à négocier. 
Lorsque la reconnaissance forge peu à peu une image, le regard porté se 
charge de cette légitimité publique. L'identité se renforçant (si aucune dé
ception majeure ne vient brouiller l'image), elle influe à mesure sur le ju
gement porté. 

Le cycle de la séduction et de l'identification d'une structure se dé
roule donc ainsi : séduction des partenaires en amont de la représentation 
grâce à des stratégies diverses, séduction ensuite des partenaires par la re
présentation qui identifie progressivement la structure, identification de plus 
en plus puissante de la structure grâce à la légitimité que lui apportent pou
voirs publics, médias et public, et enfin grâce à l'autorité de l'identité, ren
forcement de la séduction en amont de la représentation... Ce cycle 
d'ascension de l'échelle pyramidale de la légitimité répond ainsi parfaite
ment à la hiérarchisation des catégories imposées par l'Etat. Presque malgré 
lui, pour défendre ses ambitions, le directeur est tenu de faire carrière. De 
grimper un à un les échelons. Lorsqu'il est directeur de compagnie, de faire 
enfler sa subvention et de passer de catégories en catégories, jusqu'à deve
nir éventuellement directeur d'établissement. Lorsqu'il est gestionnaire d'un 
de ces établissements, il est tenu également de gravir les marches de 
l'ascension institutionnelle. A moins de se satisfaire des moyens dont il dis
pose. Mais ta satisfaction est rare dans un secteur où se manifeste toujours 
le désir de mieux faire. Qui plus est, dans le contexte de concurrence, une 
place satisfaisante est toujours convoitée par quelqu'un de plus ambitieux et, 
du coup l'ambition des uns fait la nécessité de 1 'ambition des autres. 

" Leur ~ouci premier est (consciemment ?) de suivre un plan de carrière - car depuis 
une quinzaine d'années, ~i l'on n'est pas un artiste, on peut "faire carrière" dans le 
théâtre public. On peut gravir les degrés d'une hiérarchie de fait, en débutant dans un 
petit théàtre, puis en accédant à la directiorl d 'éwblisscments de plus en plus impor
tants - c'est à dire de plus en plus nantis -, avec les responsabilités et les avantages 
matériels qui y sont attachés. Pour être promu au sein de cette cohorte bureaucrati
que, il n'est surtout pas nécessaire d'être erlicace sur le terrain. auprès du public. Par 
contre il est vital de sc distinguer par des raits d'armes médiatiques, tels que monter 
la production ou accueil! ir la cré1ttion d'un spectacle-événement, avec des excursions 
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de journalistes tous frais payés. Peu importe que le programme du théâtre soit établi 
priorilaircment à l'intention de la chambre d'écho médiatique qui l'amplifiera en di
rection des représentants des pouvoirs publics et de l'ensemble de la nomenklatura, 
mais surtout pas en pensant au public (qui ne manquera pas, croit-on, d'emboîter le 
pas de peur de passer pour "provincial"). , 1 

conquérir le public 

La première contrainte pour le directeur est de conquérir un public. 
Pour permettre à la mécanique ascensionnelle de s'enclencher, le directeur 
est tenté d'engager des rituels de séduction en amont. Il existe ainsi une 
vaste palette de stratégies. Certaines d'entre elles s'accordent parfaitement 
avec une idée du service .public mais elles sont en général longues à faire 
sentir leur effet. D'autres sont moins recommandables mais agissent en gé
néral beaucoup plus rapidement. 

- travailler sur la sensibilisation et la fidélisation avec des relais dans 
la population (structures d'enseignement, médias, CE ... ), 

· aller au devant du public {théâtre de rue, théâtre en appartement, 
happening ... ), 

- travailler le projet artistique au sein même de la population, 

- aller au devant de ses désirs en projetant des spectacles qui répon-
dent (marketing) aux goûts les plus répandus, 

- travailler sur la promotion (publicité, actions, médias), 

- parvenir pour les directeurs de compagnie à intégrer la programma-
tion de lieux disposant d'un public fidèle. 

Les trois premières solutions sont directement ancrées dans la popu
lation sans concession artistique, la quatrième conduit à renoncer aux ambi
tions artistiques personnelles, la cinquième suppose des moyens ou une 
dépendance à l'égard des médias, la sixième une dépendance à l'égard des 
directeurs de lieux. 

satisfaire les pouvoirs publics 

L'argent public n'est jamais (légalement) distribué sans qu'une utili
sation déterminée à l'avance en justifie la nécessité. La subvention appelle 
toujours la satisfaction d'un service. Comme il sera précisé ultérieurement, 
pour satisfaire les pouvoirs pub\ics qui ont besoin de la visibilité de leur ac
tion, il est nécessaire avant tout d'offrir les signes de ce service rendu, de 
prouver la réalité de la qualité du travail accompli. Même si des observa
teurs (inspecteurs, conseillers DRAC, conseillers des collectivités locales, 
experts) missionnés par les tutelles publiques essaient d'être attentifs à toute 
la création et à toute la diffusion, le travail est trop gigantesque et la con
currence trop grande pour que la légitimation médiatique ne soit pas néces
saire. Ainsi, chaque directeur veille à constituer un dossier de presse qui 
prouve la notoriété du lieu ou de la compagnie. 

Pour séduire les pouvoirs publics, il est par ailleurs préférable d'avoir 
du succès auprès du public. C'est la seconde source de justification de 
1 'attribution de subventions. Malgré toutes les cri tiques artistiques dont font 

Pierre-Etienne l!cymann, « l.P Thé{nrc public saisi par le libérali~n1c, in Théàtre/Public, 11°134, mars-avril 1997, p.69 
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l'objet les mises en scènes de Robert Hossein, celui-ci continue, à travers sa 
compagnie, d'être largement subventionné (2, 137 millions de francs en 
1996 ce qui en fait la 6" compagnie conventionnée) du fait même de 
l'extraordinaire popularité de ses productions, résultat d'une stratégie de sé
duction dont il resterait à déterminer le lien avec la qualité artistique. 

De manière plus complexe enfin, il s'agit de séduire les hommes po
litiques qui la plupart du temps vont peu aux spectacles ou témoignent de 
goûts parfois assez traditionnels ... ct surtout de valoriser, à travers le suc
cès, l'image du politique auprès de son électoral. 

« Celui à qui le directeur de théâtre doit montrer avec ostentation qu'il en a bien pour 
son argent est moins le spectateur que le financeur, c'est-à-dire le politique qui a 
confié de l'argent public à l'artiste pour que celui-ci épanouisse l'image de l'Etat
sponsor ou de la collectivité locale-mécène. ,I 

convaincre les médias 

La conviction des médias, dans ce systèrne, devient indispensable tant 
pour attirer le public que pour satisfaire les pouvoirs publics. Les direc
teurs, plutôt que de multiplier tes modes d'action pour remplir leur mission 
ont donc tendance à privilégier la séduction des médias qui permet de cons
truire une légitimité. Mais cette solution présente, dans le contexte médiati
que qui sera analysé ultérieurement (voir 3.1. les médias}, quelques 
contraintes. Pour séduire les médias il est ainsi nécessaire de : 

- proposer un produit qu\ soit supposé p\aire et être matérie\\cment 
(géographiquement) accessible à un large public, 

- produire une documentation facilement utilisable et attirante, 

- bénéficier de la notoriété d'une personnalité (auteur, acteur, metteur 
en scène vedette) qui, quel que soit l'objet, permet aux médias de trouver 
leur propre compte promotionnel et labélisant. 

Ceci explique que chaque production soit valorisée au moyen de tous 
!es procédés possibles (coproduction, labélisation, vedettariat, recours aux 
textes connus .. .}. Alors qu'il n'existe pas a priori, dans le théâtre public, de 
concurrence des spectacles face à la demande (le succès n'est pas absolu
ment nécessaire comme dans le privé), les directeurs entrent dans une autre 
concurrence : la concurrence du marché médiatique. Il s'agit de convaincre 
plus vite et mieux les médias que le directeur voisin. Or, les médias sont 
difficiles à courtiser. Dans cette course effrénée, les efforts déployés sont 
progressivement devenus tels que certains vont jusqu'à penser qu'ils entraî
nent des dépenses sans rapport avec une gestion rationnelle. Jean-Marie 
Pradier rapporte ainsi les réflexions de Claude Semai qui dirige le Théâtre 
du Chien écrasé en Belgique, oû la situation est comparable à celle de la 
France: 

" « Comme ses confrères, [le directeur de théâtre] ~oigne son image : grandes africhcs 
en quadri, petites brochures sur papier couché, quarteron d'attachées de Presse qui 
traquent jusqu'aux heures pâles de la nuit les sLx malheureux journalistes qui 
s'intéressent encore au théâtre dans cc pays. » Rappelant que dans les années 80, un 
homme politique français avait déjà fait engager des spectateurs professionnels pour 
remplir la salle d'un meeting, l'auteur de Odes à ma douche propose deux «solutions 
efficaces ct économiques. pour juguler l'érosion du théâtre public»: le théâtre gratuit, 
el la constitution d'un corps de spectateurs professionnels. Le théâtre gratuit permet 

Pierre-Etienne llcyrnann," l.~ Theiltre public saisi par le libéralisme, in Thé;îtrc/Public, 11°134, mars-avril 1997, p.70 
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d'économiser sur << la promo [qui] lui pompe 20% de sa subvention annuelle, soit, à 
quelques milliers de francs près, exactement ce que lui rapportent les recettes propres 
de sa billetterie. Sauf à considérer que pour son charmant directeur, parler de son 
théâtre à l'opinion (le théâtre virtuel) est plus important que présenter des pièces à un 
public Oc théâtre réel), la conclusion me semble aller de soi. La chose la plus utile ct 
lit plus raisonnable serail de supprimer le budget de promotion ct de jouer gratuite
ment. Le bouche à oreille sc chargerait vite de bourrer une salle qui, aujourd'hui, a 
peine souvent à se remplir. Grâce à quoi, le bar tournant à fond la caisse, nous au
rions au final mieux rempli notre fonction culturelle et mieux payé les acteurs avec un 
budget musclé (modéré) de boissons alcoolisées. )) Le poète-humoriste qui note que 
c'est« d'ailleurs ainsi que fonctionnent les centres cullurels au Québec», sc livre à un 
calcul analogue pour observer que les dépenses de promotion pourraient être investies 
dans le cachet de cinquante spectateurs volontaires et désargentés. >) 

Dans le même ordre d'idées, il faudrait ajouter combien la personna
lisation des structures à travers leur directeur est révélatrice d'une concep
tion de l'établissement public que définit Denis Carat : 

«Dernier effet de la médiatisation : la personnalisation à outrance du champ culturel 
et créatif. Ici aussi il serait tentant de faire un parallèle avec la personnalisation de 
l'action du ministre de la Culture. Sans doute, mais il n'y a pas de répercussion di
recte entre ces évolutions parallèles. Constatons simplement que mettre en avant la fi
gure de proue de l'institution permet de maximiser sa capacité d'attraction des 
médias. Cc qui n'est pas gênant en soi. En revanche, il est plus dommageable de 
constater que la médiatisation du directeur-metteur en scène d'une institution, par 
exemple, ne sert pas nécessairement au mieux les intérêts de celle-ci. Il n'est pas rare 
de voir ces responsables d'entreprise utiliser leur position individuelle privilégiée 
pour favoriser un parcours personnel, leur ascencion institutionnelle, quitte à négliger 
le lieu dont ils ont la charge ou à favoriser des déséquilibres financiers importants 
dont ils ne supporteront en définitive nullement les conséquences. , 2 

2.3.2.4. servir la créativité 

2 

• • • • 

Les trois précédentes contraintes entraînant le directeur vers une mé
diatisation et un conformisme artistique prudent, le service à la création 
devient sinon accessoire, du moins secondaire. Sans trop caricaturer, la 
philosophie générale du système veut qu'il soit plus important de séduire 
que de séduire avec un objet valeureux. Le directeur peut toujours se dire 
qw~. même en défendant dés spectacles peu audacieux esthétiquement, il au
ra gravi un échelon supplémentaire qui, plus tard, lui permettra de réaliser 
vraiment ce qu'il souhaite. Il entre dans l'ère du report. Cette mécanique de 
concession molle n'induit aucun scandale. Elle entretient simplement une 
inertie, une paresse, une propension à adopter des stratégies efficaces qui 
érodent les ambitions. 

D'où l'affrontement violent qui oppose les artistes aux directeurs
gestionnaires de lieux dans l'attribution des pouvoirs. Nombre de metteurs 
en scène-directeurs de compagnie, comme Robert Cantarella, sont catégori
quement hostiles à la nomination à la tête des établissements de création et 
de diffusion de personnalités autres qu'un homme du métier. «Un théâtre se 
dirige du plateau» aiment à répéter ceux qui pensent que dès qu'un artiste 
ne dirige pas un théâtre, 1 'exigence esthétique passe en dernier. Ils considè
rent qu'un gestionnaire ne peut pas comprendre l'importance capitale de 
cette dimension alors que des sirènes plus charmeuses l'attirent vers 
d'autres rivages. Ils en font une affaire de principe et témoignent là de 

Jcm1-Marie Pradier, « Ethique" in Théàt_re/Public. n° Ll4, mars-<Jvril 1997, p.77 

Denis Carol, «Quand l'Etat oublie son ruk : le malaise du théâtre service public, in Du thêùtre (la revue), n"2, octobre 1993. 
p.46 
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1 'extrême méfiance des artistes à 1 'égard de la conciliation nécessaire de 
toutes les contraintes de la direction d'un lieu. 

Sans doute est-il exagéré d'être aussi catégorique. Il s'agit avant tout 
d'une affaire d'homme, de convictions et non de principe. Un passionné de 
théâtre peut très bien comprendre cette priorité de la dimension esthétique et 
faire en sorte que celle-ci détermine 1 'ensemble de la relation théâtrale. Il 
peut parfaitement admettre que succomber à une autre stratégie revient à 
faire le deuil à terme de toute créativité, nul besoin pour faire cette analyse 
d'être nécessairement sur les planches ... A l'inverse, nombre d'artistes ont 
prouvé ces dernières années qu'il leur importait plus de faire carrière que de 
privilégier la transcendance de l'art ... Le statut d'artiste n'est donc ni suffi
sant ni nécessaire pour servir la créativité. 

Certains artistes s'accommodent même très bien de la direction d'un 
gestionnaire, estimant que celui-ci les décharges des affres de la conciliation 
impossible entre toutes les dépendances inventoriées (voir fig.14 page sui
vante). 

"Avec Herbert, nous formons une équipe anistiquc dans laquelle je n'ai pas de res
ponsabilités ni politi1ues, ni financières. C'est énorme. Cela mc laisse entièrement ma 
part d'imagination. » 

Georges Wilson (qui a pourtant dirigé le TNP ... ) disait bien en 1991 
le soulagement que peut représenter pour certains de n'être pas confronté 
aux concessions inévitables que réclament la diplomatie, la médiatisation et 
la gestion. 

concilier les contradictions 

Séduire le public, les médias, les pouvoirs publics et servir la créa
tion : quatre contraintes en effet souvent contradictoires. Si le public cher
che du plaisir (rentabilité affective), les médias, eux, veulent du 
sensationnel (rentabilité économique), les pouvoirs publics s'attachent à la 
valorisation de leur image et de leur territoire (rentabilité électorale), et la 
création, enfin, exige de la recherche, du temps (donc des moyens) et de 
1' audace (rentabilité esthétique). 

Diriger un lieu ou une compagnie, c'est réussir à équilibrer ces quatre 
éléments contradictoires, plaisir du public, événement médiatique, valorisa
tion politique et dessein esthétique, en sachant que le déséquilibre se produit 
toujours vers ceux qui légitiment le plus fortement et le plus aisément. A cc 
jeu de la concurrence entre quatre tendances divergentes, le couple pouvoirs 
publics-médias est gagnant. Parce que les pouvoirs publics distribuent les 
subventions et parce que les médias permettent de séduire facilement pou
voirs publics et public . 

··-·------· ----

G~orge:> Wihon in Chantal P,oiron, ,, {~eorg,e> l\erber1 el Georges Wilson il \'Œuvre : entretien », Acteurs, n°86-B7, janvier
février \99\, p. llO 
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Alors que la recherche esthétique et le public devrait être largement 
placés à la proue de toute direction dans un système de subventionnemcnt 
qui est conçu pour eux, ce sont deux autres partenaires qui sont privilégiés. 
Tout simplement, en fait, parce que le directeur ne peut s'en remettre seu
lement au public. La peur de ne pas plaire suffisamment au public pour 
construire une légitimité, la crainte de ne pas atteindre un seuil de populari
té satisfaisant entraîne le directeur à développer d'autres stratégies que cel
les qui permettraient au théâtre de retrouver un contact avec la population. 
N'accordant aucune confiance à la pertinence des choix de la population, le 
directeur renonce à placer le public au cœur de son dispositif. 

C'est ainsi qu'il faut entendre la formule de Roland Barthes qui, dans 
un article intitulé « Pour une définition du théâtre populaire», écrit : « Le 
théâtre populaire, c'est le théâtre qui fait confiance à l'homme. »1. Le théâ
tre qui refuse au spectateur sa confiance est voué à se perdre dans les cir
convolutions sté ri les de la mécanique médiatico-politico-institutionnelle. En 
croyant concilier les contradictions, en évacuant la dimension sociale et es
thétique, le directeur entraîne le théâtre dans une consommation d'image et 
de produits dont l'art et la cité ne tirent aucun bénéfice. 

une force de propositions 

Depuis une dizaine d'années, des voix s'élèvent pour faire entendre le 
danger d'un système aussi contraignant. Mais ces prises de parole 
n'échappent que difficilement aux diatribes moralisantes ou au dégoût affec
té qui ne déstabilise en rien les principes de ce nouvel ordre réticulaire. 
L'essentiel est alors de s'attacher à examiner encore un peu plus des roua
ges déjà bien apparents pour dégager clairement les responsabilités de tous 
les partenaires. 

La plupart du temps, les médias et les pouvoirs publics sont montrés 
du doigt par les artistes qui considèrent à juste raison qu'ils contribuent par 
leur indifférence ou leur lâcheté à aggraver le «malaise »2 qui s'est emparé 
du théâtre public. Les dkecteurs de théâtres membres du SYNDEAC ont, 
en particulier multiplié ces dernières années les injonctions à 1' adresse de la 
tutelle publique pour qu'elle clarifie une situation malsaine. Plus intéressan
tes, car plus concrètes peut-être, sont les propositions de la FéderCies qui, 
en 14 points, cherchent à redéfinir les missions du service public et à proje
ter des idées, en proposant notamment une refonte de la ventilation du bud
get de la DTS et des DRAC en faveur des compagnies, qui, en bas de la 
pyramide ne parviennent pas à faire valoir le travail parfois remarquable 
qu'elles réalisent au cœur de la cité. 

Le débat entretenu depuis des années autour de la direction du théâtre 
public, devrait en fait porter sur les rapports de pouvoirs qui sc sont intro
duits au sein même de la communauté des directeurs de compagnies cl des 
directeurs de lieux. En devenant des filtres légitimants grâce à leur pouvoir 
de diffusion et de production, les directeurs de grandes structures peuvent 
construire ou défaire le succès d'un metteur en scène. Parce que les compa
gnies sont dans l'obligation, si elles veulent vivre un peu mieux, de faire 

Roland l:larthcs, «Pour une definition du théâtre populaire" in !'ubli _:>_<!. juillet 195,1 repris in Œuvt:c.s_(;(Jil_lpJète_s tome 1 : 1942-
1965. Seuil, !993. p.431 

Voir Ocnis Carol, «Quand l'etat oublie son rôle: le malaise du théàtrc service public» in Du théâtre (la revue), n" 1, juillet 
1993, p.69 
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appel aux directeurs de théâtres pour réussir à diffuser leurs spectacles ou à 
collecter l'argent nécessaire au montage d'un projet, elles sont littéralement 
sous le joug de la sélection des directeurs. Or, dans un système qui cherche 
toujours plus de prestige, les petites compagnies ne sont jamais privilégiées. 
Alors que l'organisation pyramidale était fondée sur la méritocratie, elle re
pose désormais sur d'autres critères qui paralysent la créativité et favorisent 
la stratification de la diffusion des œuvres : plusieurs cercles se constituent 
et s'échangent les produits dans un tournoiement légitimant pour les uns et 
discriminant pour les autres. 

«Si cene pratique n'a rien de répréhensible en soi, elle a néanmoins pour première 
conséquence fâcheuse de limiter une certaine dynamique créative, en favorisant une 
stratification du "marché" par grandes catégories d'établissements, les "grosses" 
structures ayant naturellement tendance (et seules les moyens nécessaires) à copro
duire entre elles des projets d'envergure, les moyennes coproduisant avec les moyen
nes et les petites avec les petites. Par ailleurs, le ·"marché de la diffusion" stricto 
sensu, c'est-à-dire les tournées, sc rétrécit : lorsqu'on coproduit, on dispose bien évi
demment de moins d'argent pour simplement acheter une ou plusieurs représentations 
d'un spectacle proposé en tournée. Or, comme au cours de ces dernières années, les 
missions des maisons de la culture, centre d'action culturelle, etc., dont la vocation 
initiale était de participer précisément à la diffusion des spectacles, sc sont élargies à 
la création, tout en disposant de budgets relativement modestes pour ce faire, ces 
établissements se voient contraints de sc regrouper pour monter des spectacles qu'ils 
présentent à tour de rôle. Ce qui réduit encore un peu plus les plages de programma
tion disponibles pour les simples tournées. Ce mouvement de sclérose est artistique
ment regrettable mais également dangereux pour la salubrité économique du secteur. 
dans la mesure où le marché de la diffusion est le seul espace économique où le spec
tacle vivant ne soit pas exploité à perte. »1 

Comme Denis Carot, Pierre-Etienne Heymann constate ce resserre
ment du théâtre public, et considère, pour sa part, qu'il s'agit-là d'un signe 
d'une libéralisation d'un marché pourtant normalement destiné à échapper 
aux lois de ce type de fonctionnement économique : 

'' De toute évidence, des entreprises aussi disparates quant à leurs capitaux produisent 
différemment : elles ne construisent pas les mêmes décors, n'utilisent pas les mêmes 
appareils d'éclairage, n'engagent pas les mêmes acteurs. Il peut exister autant de dif
férences entre deux spectacles issus du théâtre public qu'entre une Rol1s et une 2 CV, 
entre un ouvrage pour bibliophiles et un livre de poche. Il s'agit peut-être du même 
"produit", mais l'usage n'en est pas le même. On peut rêver d'effets positifs de cette 
multiplication de l'offre (par exemple, sur la qualité de cc qui serait proposé au public 
si tous les spectacles entraient en concurrence). Ce n'est pas le cas : le théâtre public 
n'alimente pas un marché unique, mais plusieurs marchés distincts, cloisonnés, de la 
boutique de luxe au magasin populaire à prix cassés. Chacun s'approvisionne priori
tairement au sein de sa caste ; ce qui exclut l'hypothèse d'une redistribution régula~ 
triee (les théàtres riches achetant cher les spectacles des compagnies pauvres). Le 
théàtre public reproduit la société qui le sécrète, en constituant lui-même une micro
société duale, avec ses riches et ses miséreux, ses entreprises florissantes ct ses PME 
précaircs., 2 

Mais le plus douloureux pour les compagnies, ajoute Pierre-Etienne 
Heymann, est que cette stratification du marché se développe nécessaire
ment à leurs dépens : 

"A partir de 1968, se sont créées des "compagnies indépendantes", sous l'impulsion 
de jeunes artistes qui ne souhaitaient pas travailler au sein des institutions (ou ne pou
vaient pas y trouver leur place). Au fil des années, ces compagnies, toujours plus 
nombreuses, ct souvent sans implantation, ont accédé à un statut semi-public en étant 
ellcs-mèmcs subventionnées chichement par l'Etat ct les collectivités locales ; elles 
ont évidemment cherché il exploiter leurs spectacles en les "vendant" aux théàtres 

Denis Carot, « Quand 1 'Et3t oubiÎL' mn r<itc : le malaise elu thé<tcn' sen•içc (Whlic" in Du théâtre {la rcvu9l. ll
0 1, juillet 1993. 

p.72 

Pierre-Etienne Heymann, «Le Thé:itrc public saisi (Wf le lihéralismc" in Jhè<!tre/!'ubtic. n" 134, mars-avril 1997, p.64 
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publics. La multiplication simultanée de l'offre ct de la demande de spectacles a fait 
naître un véritable marché, avec des "produits" de plus en plus différenciés - ct bien 
sur des coût~ de plus en plus disparates. En une dizaine d'année~. on est passé d'une 
économie quasiment de troc, ou d'échange de services, à une économie de marché. ,1 

Et plus loin : 

«Bien évidemment, l'achat de ce type de spectacles grève lourdement le budget 
d'accueil des théâtres. Les établissements de dimension moyenne ou réduite doivent 
donc compléter leur programmation avec des spectacles bon marché, proposés par les 
compagnies. L'offre étant bien supérieure à la demande (plusieurs centaines de spec
tacles sont en concurrence), les compagnies peu subventionnées (donc déjà pauvres) 
sont contraintes à serrer leurs prix dans l'espoir d'être achetées par les théâtres insti
tutionnels, ct pour cela à diminuer des salaires déjà dérisoires (le lieu exemplaire de 
cette autocxploitation est le Festival d'Avignon ofj). Les théâtres publics trouvent in
térêt ù avoir sous la main un secteur pauvre inorganisé - souvent baptisé "vivier"! -
au sein duquel ils peuvent « faire leur marché » avec le meilleur rapport quali
té/prix. , 2 

Alors que la conciliation était déjà très difficile entre les exigences de 
la création, du public, des médias et des pouvoirs publics, ce processus de 
légitimation interne aux artistes de la scène rend la tâche du directeur de 
compagnie prodigieusement complexe. 

• • • • • 

Sur la scène, l'acteur semble bien frêle, coincé qu'il est entre les vi
sages schizophréniques d'un metteur en scène-directeur qui doit concilier 
son dessein esthétique et les réalités économiques, médiatiques, politiques et 
sociales. A moins d'être devenu, grâce aux médias, une vedette, l'acteur a 
des raisons parfois de se sentir perdu ati milieu des contradictions irréduc
tibles qui fondent l'existence du théâtre dans la cité. 

L'enjeu esthétique trouve peut-être là une raison supplémentaire de sa 
légitime mais gênante suprématie : la théâtralité reposant sur ta relation et 
sur la recherche en abîme de la vérité comme expérience du vide, elle sem
ble n'avoir qu'à se pencher sur elle-même pour trouver un terrain de cris
tallisation. Le réseau théâtral donne parfois l'impression d'être lui-même un 
grand théâtre dans lequel chaque partenaire cherche en vain la juste position 
dans une étrange spirale aspirante. 

«Tout ne s'est-il pas passé comme si le corps social tout entier avait été mù par une 
machinerie irrérressible dont personne, à gauche ou à droite, n'a réussi à contrôler le 
mouvement ? » 

Pierre-Etienne tleymann, " Le Thé<\trc puhlic saisi par le libéralisme, in Théâtre/Public, n° 134, mars-avril 1997, p.64 

Pierre-Etienne Hcymann, << I.e Théùtrc public saisi par le libéralisme, in Thé~trc/fu~Jiic, no lJ4, mars-01vril 1997, p.ô:, 

Robert Abirached, Le Théa_tr<'_~tle Prince. Plon. 1992, p.42 
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Robert Abirached, décrit là une vis sans fin, quelque chose comme la 
quête impossible d'une solution que tout le monde connaît mais que per
sonne ne parvient à formuler. Un circuit qui tourne à vide en écartant 
1 'essence de son existence au profit de considérations médiatiques et politi
ques. Claude Régy écrit dans Espaces perdus : «L'homme est ii la fois mis 
en valeur et perdu dans le vide. »1 Il y formule un des principes esthétiques 
de son théâtre tragique. Parfois, le réseau du théâtre semble tout droit sorti 
d'un spectacle de Claude Ré gy . 

Claude Ré gy, Espaccs_IJ~r()tlS. Plon. 1 ()91. p. l 04 

- 'JAQ -





Une fois la représentation finie, le public 
reprend la parole : il applaudit. Qu'ap
plaudit-il 7 Ce qui vient d'avoir lieu. Qui 
applaudit-il 7 Les acteurs. [ ... 1 Les acteurs 
ne sont déjà plus ce qu'ils étaient, à sa
voir des personnages, mais ils ne sont pas 
redevenus complètement des hommes et 
des femmes comme vous et moi : leurs 
vêtements, leur maquillage, voire leurs 
masques, témoignent de ce qu'lis furent 
ou de ce qu'ils firent. Quant à nous, spec
tateurs, nous demeurons, peu ou prou, 
captifs du spectacle : les applaudisse· 
ments nous délivrent peut-être de la fasci
nation, mais ils constituent aussi une 
sorte de travail de deui 1 : il s'agit sinon de 
faire durer ce qui a eu lieu, du moins de 
le prolonger sur un autre monde, dans la 
cordialité ou l'effusion des remercie
ments. 

Bernard Dort, "La Pratique du specta
teur 7 : le dernier moment", Cahiers de la 
Coméd_ie-Française, n"9, automne 1993, 
p.121 et 124 
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spectateur 

en alerte 

L'existence de l'objet théâtral ne se justifie que par la rencontre avec 
un regard 1• Le théâtre n'existe que dans le partage des apparences, que dans 
le recueillement des signes multiples qui fondent sa matérialité. Et dès lors 
qu'un autre s'empare dans l'instant de la représentation de cet affleurement 
concret, il intègre dans son étant la présence rémanente de la création. Il re
çoit en action, s'approprie dans la perception agissante ce qui lui était 
étranger. Nul ne sait, en dehors de lui, ce qu'il retient, ce qu'il fabrique de 
cet événement. L'expérience de spectateur met en jeu des idiosyncrasies. 

Selon les esthétiques défendues par les metteurs en scène, la place du 
spectateur, à partir de cette individuation, peut être différemment envisagée. 
La conception même du rôle du spectateur est un élément déterminant de la 
pensée du théâtre. Même s'il ne s'agit jamais de contrôler sa réaction, de 
maîtriser son expérience, le metteur en scène construit toujours un rapport 
au spectateur qui a pour objectif de le situer d'une certaine manière, de le 
faire entrer selon certaines conditions dans la représentation, C'est ce qui a 
déjà été développé sous la terminologie de prospection esthétique et de dé
finition du cadre de création. 

Tous cherchent l'activation du spectateur mais, si, pour les uns, cette 
activation passe par une activité physique - ou au moins une excitation poli
tique qui présage une excitation physique - et par une transgression de la 
frontière spectacle-spectateur de telle sorte que le spectacle s'efface au bé
néfice d'une grande fête égalitaire et fraternelle, pour les autres, cette acti
vation passe par la création mentale d'un imaginaire qui, grâce aux vertus 
spécifiques de l'exacerbation de la spectacularité, privilégie une introspec
tion métaphysique. D'un côté la mise en jeu du corps du spectateur et la re
cherche d'une similitude d'action entre acteurs et spectateurs et de l'autre la 
mise en jeu de l'esprit du spectateur et l'affirmation d'une différence 
d'action entre acteurs et spectateurs. D'un côté une frontière perméable, 
symbole d'une communautarité retrouvée, de l'autre une barrière infran-

Même si. par simplific~tion ;1busivc. ce smH les verbes (et leurs dérivés) regarder ou voir <1ui sont utilisés, il s';1git toujours 
d'examiner l'expérience du spectateur dans sa towlité. Sa mise en conl<lct n'est évidemment pas seulement visuelle. elle est aussi 
aLJditivc, olfactive. spirituelle. ideologique. sensitive, émotionnelle ... Il n'existe probablement pas de vocable pour recouvrir 
l'ensemble de cet événement. Si le mot recevoir ne rend pas compte de la part active du spectateur, le mot assister pourrait 
semble-t-il mieux convenir mais il ne traduit guère l'aspect spécifique de l'attention de chaque spectateur. Le mm assister est 
plutôt mou, globalisant alors qu'au L'Ontrairc le regard suggère que chaque vic de spectateur est unique. Chacun regarde avec ses 
propres yeux, sa propre histoire, sa propre personnalité. Celte irm1tisfaction terminologique conduit à <Kcepter d'utiliser le mot 
regard dans un sens polycognitif et non en le circonscrivtmt au domaine visuel. 
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chissable dont le passage mental impose la construction d'une dialectique 
vérité-mensonge, être-non-être. 

En s'arrêtant sur la place du spectateur dans la création théâtrale, le 
débat rebondit inévitablement sur la vieille querelle du spectacle qui re
monte à Platon et Aristote, mais qui a trouvé, ces trente dernières années, 
de nouvelles raisons de se réveiller. S'interroger sur la situation du specta
teur, sur ses fonctions et ses contraintes, c'est forcément en premier lieu, 
sur le plan esthétique, revenir sur la puissance du spectacle, sur ses verlus 
et ses dangers. Sur son impact. Sur le sens même de 1 'acte de représenter. 

Lorsque Guy Debord publie en 1967 La Société du spectacle, il s'en 
prend à cette terrible maladie qui consiste à transformer le réel en réalité 
mise en scène, en jeu de symboles destiné à répandre une idéologie. Il fus
tige un endoctrinement p\us ou moins discret que la spectacularité de 
l'existence des pouvoirs organise habilement. Par exemple, dans le cin
quième chapitre «Temps et histoire», sur l'écriture comme alliée métapho
rique du pouvoir politique : 

« 131. La naissance du pouvoir politique, qui paraît ètre en relation avec les grandes 
révolutions de la technique, comme la fonte du fer, au seuil d'une période qui ne 
connaîtra plus de bouleversement en profondeur jusqu'à l'apparition de l'industrie. 
est aussi le moment qui commence à dissoudre les liens de la consanguinité. Dès lors 
la succession des générations sort de la sphère du pur cyclique naturel pour devenir 
événement orienté, succession de pouvoirs. Le temps irréversible est le temps de celui 
qui règne ; ct les dynasties sont sa première mesure. L'écriture est son arme. Dans 
l'écriture, le langage atteint sa pleine réalité indépendante de médiation entre les con
sciences. Mais cette indépendance est identique à l'indépendance générale du pouvoir 
séparé, comme médiation qui constitue la société. Avec l'écriture apparaît une con
science qui n'est plus portée ct transmise dans la relation immédiate des vivants : une 
mémoire impersonnelle, qui est celle de l'administration de la société. «Les écrits 
sont les pensées de 1' Etat ; les archives sa mémoire>> (Novalis). ,l 

Guy Debord stigmatise dans toutes les représentations, leur force 
aliénante - les représentations sont idéologiques - et le rapt d'une partie du 
réel - les représentations sont un écran construit par les dominants pour 
soustraire le monde aux dominés, pour leur interdire d'avoir prise sur lui. 
«La séparation est l'alpha et l'oméga du spectacle. »2 Le philosophe pose 
\'ordre des rapports sociaux modernes comme le résultat d'une mise en 
scène qui inféode le peuple aux pouvoirs. 

« 1. Toute ia vic des sociétés dans lesquelles règnent les conditions modernes de pro
duction s'annonce comme une immense accumulation de spectacles. Toul ce qui était 
directement vécu s'est éloigné dans une représentation.,) 

Plus rien n'est donc vécu directement, tout passe par un filtre qui in
terdît une relation sen~.!ble, qui interdit d'être en intelligence avec le monde. 
Etre spectateur, c'est être privé d'une intelligence directe au monde. C'est 
faire le deuil du brut, de l'original. C'est ériger la copie en modèle, renon
cer au contact, à la pureté d'un rapprochement authentique au profit d'une 
distance que Guy Dcbord dénonce comme une machination falsificatrice. En 
gommant le détail, le grain de la réalité, la distance efface la différence au 
profit d'une homogénéisation lénifiante. 

« 3. Le spectacle se présente à la fois comme la société même, comme une partie de la 
société. et comme instmment d'unification. En tant que partie de la société, il est ex
pressément le seeteur qui concentre tout regard et toute conscience. Du fait mèmc que 

Guy Dchord, La Socié0 duspcctacle. Gallimard (Folio 2788), IIJ\12 (l" édition 1967), p.IJO 

Guy Debord, l_.il_!)ociété du sp.;_ctac_lc:. Gallimard (Folio 278Hl, p.27 

Guy De bord, bi_ Société lltJ_J;]lt;<;:_tacl{'. Gallim;ml (Folio 2788), p.l :i 

• .. )r:;) -



t 

2 

J 

• • • • 

ce secteur est séparé, il est le lieu du regard abusé ct de la fausse conscience ; et 
l'unification GU'il accomplit n'est rien d'autre Gu'un langag,e nffidcl de la séparation 
généralisée. 

4. Le spectacle n'est pas un ensemble d'images, mais un rapport social entre des per
sonnes, médiatisé par des images. , 1 

3. • la salle 

Guy Debord assimile en fait la médiation du spectacle à un intermé
diaire déformant et séparant, à une privation idéologiquement construite. Il 
englobe dans le champ du spectacle toutes les représentations qui se donnent 
pour transmission de la réalité alors qu'elles sont, selon lui, déformation 
contrôlée de la réalité. Et plus l'homme croit se rapprocher du monde en 
fabriquant des médiations qui transmettent, plus il s'en éloigne, plus il 
épaissit cet écran, plus il déforme son regard, plus il s'aveugle. 

<< 32. Le spectacle dans la société correspond à une fabrication concrète de 
l'aliénation. L'expansion économique est principalement l'expansion de cette produc
tion industrielle précise. Ce qui croît avec l'économie sc mouvant pour elle-même ne 
peut ètrc que l'aliénation qui était justement dans son noyau originel. 

33. L'homme séparé de son produit, de plus en plus puissamment produit lui-même 
tous les détails de son monde, ct ainsi se trouve de plus en plus séparé de son monde. 
D'autant plus sa vic est maintenant son produit, d'autant plus il est séparé de sa 
vie. , 2 

Pire : la seule réalité qu'il est donné de voir, c'est le spectacle du re
trait du réel, c'est le spectacle de ce retranchement, de cette séparation. La 
représentation est devenue l'objet même de sa mise en scène. Le théâtre ne 
s'intéresse qu'au théâtre, te spectacle ne fait que s'offrir en spectacle dans 
un narcissisme démultiplicateur élevant l'aliénation à une puissance indé
chiffrable. 

« 13. Le caractère fondamentalement tautologique du spectacle découle du simple fait 
que ses moyens sont en même temps son but. Il est le soleil qui ne sc couche jamais 
sur l'empire de la passivité moderne. Il recouvre toute la surface du monde et baigne 
indéfiniment dans sa propre gloire. 

14. La société qui repose sur l'industrie moderne n'est pas fortuitement ou superfi
ciellement spectaculaire, elle est fondamentalement spectacliste. Dans le spectacle, 
image de l'économie régnante, le but n'est rien, le développement est touL Le spec
tacle ne veut en venir à rien d'autre qu'à lui-même. [ ... ] 

21. A mesure que la nécessité sc trouve socialement rèvée, le rêve devient nécessaire. 
Le spectacle est le mauvais rêve de la société moderne enchaînée, qui n'exprime fina
lement que son désir de dormir. Le spectacle est le gardien de cc sommeil. ,J 

Cette brillante analyse de Guy Debord est intervenue à un moment de 
l'histoire durant lequel les idéologies s'affrontaient durement. Chacun af
firmait détenir la vérité, les solutions du progrès, la voie du bonheur pour 
tous. Du reste, les tenants du capitalisme libéral, malgré quelques signes de 
fatigue d'une doctrine souvent embourbée dans les contradictions de la 
mondialisation économique, continuent aujourd'hui à tenir le même type de 
discours. En montrant à quel point l'homme est victime d'un système de re
présentation qui l'empêche de penser avec justesse, Guy Debord frappait les 
esprits et renvoyait dos à dos les valeurs et les représentations du capita
lisme occidental et du communisme soviétique. 

Sa lecture de la structuration des sociétés, largement pertinente, per
met aujourd'hui encore de comprendre, plus prosaïquement, les principes de 
fonctionnement et les dangers de l'univers médiatique qui, parallèlement 

Guy Debord. La_~ociété _du spectnc!e. G<!llirnard (Folio 2788), p.l6 

Guy De bord, !_a So_ciété du spectacle. Gallimard (Folio 2788), p.J2 

Guy IJcburd. La S<2ciété d!•.specwcle, Gallimard (Folio 2788). p.21 cl 24-25 

• • • • 253 • 



2 

• • • • 

3. • la salle 

aux pouvoirs politiques ct économiques, déploie lui aussi une conception du 
monde. Quelle réplique trouver à cette société du spectacle ? Est-il possible 
d'échapper à l'aliénation de ces systèmes de représentation construits con
sciemment et inconsciemment pour orienter ta pensée, pour imposer un 
mode d'être au monde? 

La méfiance aiguë de Guy Debord à l'égard du spectacle l'a conduit à 
estimer néfastes tous les processus de représentation. Mais que resterait-il 
de cc monde si 1 'idée de représenter disparaissait ? Que reste-t-il à vivre 
après a voir refusé l'idée de représentation ? Se départant de tous les specta
cles, Guy Debord s'est définitivement détourné de la réalité sans se donner 
nécessa~rement les moyens d'affronter cette situation. Il a refusé 
d'envisager une autre approche de la représentation qui chercherait non pas 
à lutter contre l'aliénation mais à s'en défier, non pas à manipuler par la 
distance mais à l'exhiber pour mieux dénoncer sa présence continuelle dans 
le rapport que chaque individu entretient avec son environnement. Lorsque 
l'homme représente, ce n'est pas toujours - même s'il le fait parfois malgré 
lui - pour construire un système de pensée aliénant mais aussi pour penser la 
représentation, pour s'en servir plus que pour en être asservi. Représenter 
pour penser le représenté non pas comme une « tautologie » mais comme 
une introspection en action, comme - peut-être - une expérimentation libéra
trice (car provisoire) de l'aliénation. Là où Guy Debord estime que la re
présentation est toujours la plus forte, le théâtre, lui, en se donnant comme 
représentation, en offrant ostensiblement son mensonge, croit qu'il peut se 
jouer de la représentation pour mieux en comprendre les mécanismes et 
pour mieux, in fine, s'en détourner. 

Lorsque, presque trente ans après, Régis Debray, avec Daniel Bou
gnoux, répond à Guy Debord dans ses nouveaux Cahiers de médiologie, 
c'est pour revendiquer, au contraire, les vertus d'un spectacle qui se donne 
en spectacle, qui s'affiche comme faux et qui, dans cette déclaration limi
naire provocante et ambiguë, cherche à troubler les partitions trompeuses 
que les idéologies aliénantes se plaisent à imposer. Il loue, comme Koltès, 
les vertus du théâtre qui joue à dire qu'il n'est pas ce qu'il dit qu'il est: 

«J'ai toujours un peu détesté·lc théàtre, parce Je théàtre, c'est Je contraire de la vie; 
mais j'y reviens toujours ct je l'aime parce que c'est Je seul endroit où l'on dit que cc 
n'est pas la vic. ,1 

Dans sa belle défense du spectacle, Régis Debray renvoie Guy De
bord dans son étroitesse idéologique qui 1 'empêche de penser que le reflet, 
s'il est perçu comme reflet et non comme réalité, peut aider à toucher la 
réalité, à la palper pour de vrai. 

<< Il serait pcut-ètre temps de sc demander si ln problématique anti-bourgcoise de 
l'aliénation n'a pas été une sublimation philosophique de l'avarice bourgeoise. A la 
prendre au pied de la lettre, tout ce que je projellc en l'autre, serait autant que je 
perds de moi. Il me faudrait donc récupérer dans ma vic pratique la réalité que 
l'imaginaire du spectacle m'a volée; entre notre existence ct nos images, cc serait un 
jeu ù somme nulle : «plus l'homme contemple, moins il vit». Idéologie pure. 
L'expérience sentie. c'est celte-ci : plus nous contemplons, mieux nous vivons. Et 
comme il n'y a pas plus de communauté immédiate, sans protocoles d'assemblée, que 
de sujet individuel, sans médiations objectives, ajoutons : moins il y a de spectateurs, 
moins il y aura de citoyens. Moins il y a de liturgies, moins il y aura de Républi-

7 que.,-

Bernard-Marie Koltès, Un Hangar, ù 1 'nu~st [notes) in RobcrtQ_Zucc{). Editions de Minuit. 1990. p. 120 

Régis DclJray. « Pourq(•oi le spectack' ~" in !c_e_s Cahiers Je •néJiol()g_ie. n° 1, premier semestre 1996. p.l 0 
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La représentation, dès lors qu'elle ne cherche pas à tromper mais à 
re-présenter, c'est-à-dire à donner une présentation en différé, en marge, 
permet la structuration d'une société qui se pense au lieu de se laisser pen
ser. Et Debray de partir en guerre contre les Debord ct autre Platon qui, re
fusant la représentation, dénient à l'homme de se projeter au-delà de lui
même, au-delà de la rudesse - voire de la barbarie - de la nature qu'il faut 
bien, un jour, cesser d'aduler comme une virginité originelle perdue : 

« Nous étions sans doute trop habitués à référer le symbolique au langage articulé 
« au commencement était le Verbe». Le logoccntrisme nous a désappris le corps. 
Nous croyons spontanément que symboliser, c'est verbaliser. Et si c'était mimer ? 
Pas seulement joindre le geste à la parole, mais signifier par gestes. (( L'Esprit est 
pantomime», disait Valéry (grand médiologue avant la lettre). Panto-mime : tout 
s'exprime par le geste, tout est imitation. Doté de la faculté de représenter un com
porlement par un autre, l'animal hiéroglyphe est imitant autant que parlant ; la mî
mesis serait alors le propre de l'homme, un propre antérieur au logos. La bête simule 
par intérêt biologique ; c'est la feinte non le jeu. La perdrix fait la blessée pour 
échapper au prédateur, le loup vaincu tend la gorge, rituel de soumission pour ne pas 
mourir. Ni les anges ni les bêtl.!S ne se donnent la comédie. Seul l'homme joue. Le 
clown, 1 'acrobate, le danseur, l'équilibriste deviennent en ce cas aussi exemplaires de 
l'être spirituel de l'homme- sa capacité métaphorique- que le poète ou le philosophe. 
Et c'est une même tradition qui 0:1 réputé vilains ct indignes le comédien et l'artisan, le 
mime et l'ingénieur. C'est bien comme imitation ou simulacre que Platon récuse 
l'objet technique (le lit artisanal en bois n'était qu'une mauvaise copie de l'Idée intel
ligible de Lit). Réalités de second ordre, citoyens de deuxième rang. Tout ce qu'on a 
depuis appris sur l'histoire de l'espèce, documents à l'appui, atteste du contraire : la 
technique a inventé l'homme, comme le paraître fait advenir l'être. Rêver d'une so
ciété sans technique ou d'une société sans spectacle, c'est rêver d'un homme sans ap
prentissag,e, sorti tout fait des mains de Dieu, en état de marche, par équipement 
anatomique et transmission génétique. ,1 

Ce plaidoyer des vertus de la représentation donne toute la puissance 
du spectateur qui, grâce au travail de sa contemplation, pense la projection 
et invente son monde à venir, à la lumière de ses méditations spéculaires. 
Le danger n'est pas de regarder ce qui n'est pas en sachant que cela n'est 
pas, mais de croire que, parce que le spectateur peut être avec ce qui n'est 
pas, ce qui n'est pas est nécessairement perçu comme étant. De nombreuses 
représentations, en jouant sur l'imitation ou sur l'adoration identificatrice, 
laissent penser qu'elles deviennent réalités. Elles dupent sans montrer 
qu'elles dupent. Ces médiations-là n'aident plus à penser, elles court
circuitent 1 'effet de représentation en délaissant leur statut au bénéfice de 
l'abandon de conscience du spectateur ; elles n'éveillent pas, mais, comme 
le dirait Guy Dcbord, elles endorment. Régis Debray et Guy Debord se re
trouveraient presque sur ce terrain lorsque le premier montre que la société 
occidentale, effrayée par ta représentation aliénante, ne fabrique plus que 
des représentations qui cachent leur nature - le sacra-saint culte de 
l'« authenticité» contre l'artifice- et en deviennent d'autant plus dangereu
ses. Régis Debray dénonce, comme Guy Debord, les méfaits de toute une 
série de représentations qui n'avouent pas leur nom : 

«Un spectacle est un médium de sens, le petit écran reste un médium d'existence. Il 
en faw. mais point trop. Sans quoi l'udhésion se perd. Nos tranches de vie voient 
diminuer inexorablement leur crédibilité. Car le flux télévisuel sc donne pour la vie 
elle-même et non pour une représentation de la vic ; pour un prélèvement opéré en di
rect sur le monde et non comme une transposition, un discours sur le monde. A trop 
vouloir nous donner du crédible, ses docu-drarnes, ses scoops en live, ses rcality
~hows. le soupçon s'installe en uuwdéfcnse. »2 

Régis Dehnly. «Pourquoi le SflCC(ade '!"in Les Çahicrs d':'..!!)l;diologie, 11°1' premier S(!lllCS(I"C 1996. p. li 

Régis Debray." Pourquoi le spectacle'', in Les Cahiers de rnéùiulo~. ll 0 l, premier sc!llCS(rc 1996, p.l2 
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3, • la sali 

A tel point que la télévision finit par sécréter des émissions qui lui 
sont consacrées ... afin de décrypter l'effet de représentation télévisuelle et 
les mensonges que la télévision refuse, au contraire du théâtre, d'avouer 
(Arrêt sur image, émission produite par la Cinquième et actuellement diffu
sée sur A rte). Le petit écran est 1 'archétype du média qui cherche en per
manence à évacue•· chez 1 'autre la conscience de la représentation ct à 
rapprocher (à faire croire qu'il rapproche vraiment) le spectateur du 
« spectaté », à se faire« interactif» (autre culte, celui de la« proximité») ... 
mais dans une interaction dominée par la régie, par le metteur en scène qui 
se dissimule autant qu'il le peut derrière les artifices les plus sophistiqués 
pour faire passer du toc pour· du vrai sans jamais le faire savoir. 

<< La sociéu~ marchande, du moins en Occident (1 'Asie montante est sans doute mieux 
lotie) parait en déficit cérémoniel. Etle est trop pressée. elle va trop vite, elle n'a plus 
de temps à consacrer aux politesses du comme si. Elle semble vouloir se replier sur la 
ramille ct la familiarité. Elle donne dans la désinvolture, le refus de toute étiquette. ce 
qui condamne à une moindre disponibilité aux ètres ct aux choses. [ ... ) Pas assez de 
dramaturgie et de distance.[ ... li! serait sans doute exagéré de prêter à la dictature de 
1 'audimat les memes effets pervers qu'à la dictature du prolétariat, mais il n'est pas 
illégitime de se demander si aux religions séculaires d'antan, qui écrasaient l'individu 
sous la cérémonie, n'a pas succédé une religion de l'irréligion civile qui rabat 
l'animal imitant sur l'animal tout court, qui désymbolise les pulsions agressives et 
sexuelles. [ ... ) Civilisation, disait Valéry. C'est-à-dire un ensemble de « comme si ». 

Un effort, un processus, une éducation. Une dramaturgie réglée des conflits. [. .. ) En 
résumé : la civilisation comme passage au spectacle et par le spectacle. ,,1 

Dans cette querelle, la place du spectateur est essentielle. Vraiment 
dupé ou jouant de la vraie fausse duperie, son rapport au spectacle dépend 
tant de lui-même que de ceux qui le conditionnent ou le mettent en garde, 
que de l'esthétique de la représentation qui lui est donnée de contempler. 

Soit le metteur en scène, exacerbant la mise en scène, cherche, par 
cette radicalité, à le placer en position d'observateur critique (activation 
mentale), soit, renonçant à la notion de spectacle, il tente de l'arracher à 
son apathie aliénante d'observateur poli. Dans \'un et \'autre cas, l'objectif 
est de rompre avec le processus de consommation passive du spectateur que 
Guy Debord fustigeait déjà à la fin des années soixante («l'empire de la 
passivité moderne»). De le priver violemment d'une confortable relation 
subie de soumission consentie. De ne pas ankyloser l'esprit du public dans 
une représentation qui jouerait de son imposture aux dépens de l'assistance. 

Ces deux esthétiques aux principes opposés ont trouvé ces trente der
nières années des défenseurs passionnés. Si Le Living Theatre, le Grand 
Magic Circus ou le «Théâtre-forum » du Théâtre de l'Opprimé dirigé par 
Augusto Boal, par exemple, ont, dans le sens de Guy Dcbord, renoncé à la 
société du spectacle, d'autres comme Robert Wilson ou Claude Régy se ·sont 
dirigés vers un théâtre formel dans lequel le spectateur - séparé de la scène -
est invité, par le détour de la rcprésenta6on, à dessiner un monde intérieur 
qui fonde son rapport à l'autre. Les deux premiers axiomes que semble ainsi 
poser Claude Ré gy, seraient de considérer d'abord que 1 'objet scénique 
n'est pas une fin en soi mais un moyen, et ensuite que l'essentiel du travail 
théâtral se déroule dans l'esprit du spectateur qui fait L'œuvre de l'art. 

"Le spectacle n'a pas lieu sur la scène mais dans la tête des spectateurs. Dans leur 
imaginaire- comme lorsqu'ils lisent un livre. Donc dans ln salle. Les acteurs doivent 
exister en tant qu'eux-mèmes, c'est en fonction de ça que je les choisis, ct ils doi-
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vent- cette capacité-là m'c~t la plus indispensable - laisser voir à travers eux autre 
chose qu'eux-mêmes. ,l 

3. • fa sa 

Toute l'esthétique de Claude Régy repose sur ce désir de laisser vivre 
à chaque spectateur une expérience strictement individuelle, une création de 
son imaginaire. De le laisser traverser l'infranchissable ligne de vic et de 
mort que Kantor, lui, aimait matérialiser par une corde autour de la scène 
ou par des cadres qui avaient fini, dans ses spectacles, par envahir le pla
teau. Chez Régy, les outils de cette surexposition de la frontière spectacu
laire sont clairement montrés au spectateur : abandon de l'incarnation d'un 
personnage, « surarticu lation »2 , désarticulation du corps et de la parole, 
dilatation des intentions (le ralenti, le silence, le chuchoté, le criéL 
« monumentalisation »3 des rapports spatiaux créés par les corps et les lieux, 
autant de suspensions du réel qui engagent le spectateur à retrouver « la 
masse souterraine » qui a suscité 1 'écriture, à découvrir 1 'en-deça de 
1 'écriture. 

Le trajet auquel Claude Régy convie le spectateur c'est celui que Pe
ter Handke raconte dans Introspection : « Je suis venu au théâtre. J'ai écouté 
celte pièce. J'ai joué cette pièce. J'ai écrit cetle pièce »4 , celui d'une ré
gression. 

La place du spectateur n'est donc pas celle d'un consommateur mais 
celle d'un être agissant et pensant qui jouit de la spectacularité que le théâtre 
lui offre dès lors qu'une certaine radica\ité esthétique farrache d'une pas
sivité - ou d'une soumission - toujours menaçante. N'étant pas consomma
teur, le spectateur n'est pas non plus seulement un observateur ou un 
récepteur mais un partenaire de cette relation duale, édifiée sur une stricte 
distinction fonctionnelle et comportementale autant que sur une interaction 
transgressive qui excite, qui défie en permanence \a frontière fondatrice, 
L'objet d'art, ce sont les spectateurs et les acteurs qui le construisent en
semble, pour chaque spectateur. Rien n'est jamais terminé avant que le 
spectateur n'entre entre en action : 

« En finir avec l'idée que nous sommes des fabricants de représentation, des fabri
cants de spectacle pour une salle de voyeurs qui regarderaient un objet fini, un objet 
terminé considéré comme "beau" et proposé à leur admiration. ,s 

L'invitation de Claude Régy assigne au spectateur une fonction es
sentielle à la création, une fonction obscure, difficile, qui requiert énergie et 
disponibilité, qui lui demande peut~être une attention qu'il n'est pas toujours 
prêt à porter, trop influencé par ceux qui lui disent que le théâtre est repo
sant, immédiat et exotique. Quelle analogie entre la promotion du divertis
sement-anti-stress ct l'exigence de l'écoute ·profonde réclamée par le 
formalisme de Wilson ou de Régy ? Ceux-là ne cherchent pas dans le théâ
tre une mascarade du monde mais un oubli de soi pour mieux opérer une 
douloureuse plongée intérieure : 

« Ecoute d'autant plus profonde qu'elle est aussi une "écoute flottante" parce que, 
justement, débarrassée de l'habituelle perception de la fable, du sentiment, des per
sonnages, du jeu, du réalisme, c'est-à-dire de tout cc qui masque ce qui est réellement 
elit, cc qui a vraiment lieu. Le spcctllteur doit être absent de cela, comme en retrait, 
au profit d'une autre forme de présence, une présence à soi-même. Alors, le specta-

--- ~------------------ --------··-- --·-----

Claude Régy, _!;:_spj!c;cs perdus. l'lon, 1991, p.80 

Claude Régy. E_."'l_'!~gspcrdus.l'lon, 1991, p.103 

Claude R._;gy. Espilccs (2grc]us, Plon, 1991, p.IOô 

Cité par Claude Régy tians ":\u-delù de 1 'ét:riture : entretien l'nt re Georges-Arthur Goldschrtlidt et Claude Régy » in Thé<!~ 
tre/Pt!bfic, r1°ÔÔ, HOVl'rllbre-décernhre ](}85, p.42. 

Claude Régy. Es~espcnJus. Plon. 1991. p.l.l9_ 
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ci: 

teur est ù l'écoute d'tm mystère, d'une énigme qu'il doit percevoir en tant que telle, 
c'est-à-dire qu'il n'a pas{\ élucider, qu'il ne peut pas élucider, parce qu'elle est multi
forme, insaisissable. Cet indéchiffrable qu'il voudrait sonder, c'est la forme première 
de lui-même, c'est sa propre énigme vivante. » 1 

3. • las 

Une des plus belles définitions de l'art de l'artiste pourrait être celle-

«Notre souci, cc devrait être, il mc semble, comment amener chacun à renouveler, 
lui-même, de façon autonome, sa sensation du monde. ,z 

Mais pour renouveler sa sensation du monde, le spectateur n'est ja
mais seul dans la salle, il est accompagné. Accompagné par ceux qui sont 
chargés, par ou pour les entreprises de presse, de commenter publiquement 
la représentation et se fondent, un temps, dans la masse des anonymes pour 
ensuite s'en extraire. Cette division du public trouble l'ordonnancement des 
metteurs en scène qui, comme Régy, c•·oient à l'individuation de 
l'expérience. La manifestation de l'existence des médias, leur représentation 
dans la vie sociale s'interpose souvent entre le spectateur et le spectacle. 
Que peut apporter un individu à un autre qui commente une représentation ? 
Que peut-il et que doit-il lui dire ? Risque-t-il par sa parole ou même par sa 
seule présence de perturber la rencontre ? Doit-il raconter sa propre expé~ 
rience de spectateur et se hasarder ainsi à dénaturer celle, hypothétique, de 
celui à qui il s'adresse ? Doit-il au contraire analyser le fonctionnement de 
la représentation comme un chirurgien en oubliant que l'essentiel est peut
être ailleurs ? Quelles sont donc les fonctions des médias ? Comment les 
exercent-ils ? Comment s'immiscent-ils dans la création et comment les 
conditions de leur existence, les pressions et les contraintes qu'ils subissent 
influencent-elles leur action ? Autant de questions qui interviennent direc
tement dans la vie du spectateur. 

Dès lors qu'un commentaire public - critique ou promotion - inter
vient dans la relation entre représentation et spectateur, tout est bouleversé. 
Le metteur en scène ne peut s'empêcher de songer à ceux qui le jugent, 1e 
spectateur ne peut rester totalement hermétique au sens produit par les mé
dias, à l'image du théâtre qu'ils édifient. Et les médias, eux-mêmes, forts 
de leur pouvoir légitimant, adoptent des comportements qui troublent leur 
rapport à l'art. Dans ce ménage à trois (artistes, public et médias), l'un des 
trois semble toujours de trop, comme si les contradictions, les affrontements 
1 'emportaient toujours sur le sens profond de 1 'expérience théâtrale, comme 
si cette danse cahoteuse entravait le renouvellement espéré de la « sensation 
au monde». 

Les médias ct les spectateurs, tous deux en alerte, espèrent du théâtre 
qu' i 1 lui fasse de l'effet. Mais leur vigilance est-elle comparable ? 

Claude Régy, Fspac~~~Edus. Plon. 1991. p.95-96 

Claude Régy, Es[~lccs perdus. Plon. 1991. p. lOO 



3.1. 

3. 1. • la salle • les média! 

les médias 

Lorsque dans la salle, un spectateur assiste à une représentation, il 
peut être simple citoyen ou exercer, dans ce regard, sa profession de jour
naliste ou de critique. Après la représentation, pour le spectateur-citoyen ou 
le spectateur professionnel, deux voies s'ouvrent : tenter de donner trace 
publique à cette métamorphose ou se taire, s'enfermer dans le silence de 
1' intimité. Si la nécessité (dont il est permis de douter car même le cadre 
professionnel médiatique n'impose aucune obligation de donner écho à la 
représentation) ou le désir de l'expression s'empare du médiateur, sc joue 
alors une nouvelle création. Qu'on attribue à l'émergence d'une réaction 
une hauteur artistique ou qu'on l'emprisonne dans un statut moins presti
gieux ne peut effacer cette réalité : lorsque le spectateur parle (en mots ou 
en actes), il donne à entendre (ou à voir) un prolongement de la représenta
tion qui s'autonomise, devient une matière neuve, entière. La parole qui suit 
le spectacle n'est jamais à prendre à la légère. Comme tous les énoncés, elle 
charrie ses conceptions du monde, de l'art, du rapport social de la création 
dramatique. Elle donne à percevoir ce qu'est son sujet comme ce qu'est son 
objet. Elle manifeste des identités, des natures de regard, des pensées. 

La première réponse qu'apporte peut-être un commentaire- puisqu'il 
faut bien commencer à donner à cette parole particulière un nom générique -
c'est d'afficher sa raison d'être. S'exprimer sur un spectacle, c'est d'abord 
dire pourquoi le locuteur laisse surgir cc corps en plus. C'est fonder les im
pératifs de cette nouveauté. La diversité des commentaires publics laisse 
présager ce que chacun peut découvrir en ouvrant journaux, revues, en 
écoutant la radio ou en regardant la télévision : les médias sont animés 
d'une multitude de projets qui se complètent ou se contredisent. De quel
ques nécessités et de quelques objectifs des médias ... 

Commenter, c'est parfois simplement informer l'autre de 1 'existence 
d'un spectacle, le renseigner très concrètement après avoir estimé que les 
producteurs ne peuvent pas, à eux seuls, colporter la nouvelle. Les médias 
s'offrent en relais de l'information ... et concurrencent dès lors le principe 
de la publicité qui a, en partie elle aussi, pour vocation d'informer. 

La mission d'information peut même dépasser la simple transmission 
pour rejoindre l'idée d'une promotion de l'art théâtral. En l'aidant par 
cette circulation de l'information, les médias tendent à promouvoir les re
présentations dont elles se font l'écho. 

Cette idée que dans le domaine de la création théâtrale, une mission 
d'information. voire de promotion, revient aux médias, est déjà la marque 
d'une réflexion sur la situation de l'art théâtral et sur les nécessités que cette 
situation induit. Choisir de se faire le relais de l'information, c'est conce
voir la place du théâtre dans la cité. 

Cette conception se manifeste d'abord par la mise en forme de 
l'information. L'agencement, la taille des caractères, leur emplacement 
dans un journal, le ton d'une voix signifient déjà. Rien de ce qui est dit 
n'échappe à la constitution d'un regard donné en pâture à l'autre. Bien évi
demment, l'idée de l'art théâtral ne se forge pas seulement grâce à la forme 
mais aussi par la sélection des informations que les médias choisissent de 
transmettre : sélection des représentations traitées d'un côté ct des commen
taires formulés de l'autre. Le sens du discours soutenu entre ainsi directe
mcnr dans J'élaboration de la conception .spécifique que chaque média 
entend défendre. 



3.1. • la satie • los médias 

Deux voies catégorisent ensuite l'intervention du commentateur dans 
1 'agora : soit elle s'adresse à des spectateurs potentiels car des représenta
tions sont programmées concomitamment, soit elle tourne le dos à l'éven
tualité d'une rencontre entre le lecteur (ou l'auditeur) ct Je spectacle. La 
césure est majeure. Le discours se scinde inévitablement sur le tranchant de 
cette éventualité : l'autre peut-il ou non devenir à son tour spectateur ? Dans 
le premier cas, il va s'agir pour le locuteur d'encourager ou d'empêcher 
cette rencontre en réagissant au plus vite, de la modeler, d'intervenir donc 
sur l'avenir du lecteur et sur celui du spectacle. De s'ériger en guide. Dans 
le second (et éventuellement dans le premier cas si le critique prend te 
temps de l'analyse}, le deuil de la représentation est en cours : la prise de 
parole l'accomplit, et ce qui se joue à t'heure de l'adresse n'est plus de 
l'ordre de la participation à la vie du spectacle mais de l'ordre de la mé
moire et de l'analyse. La division semble définitive : vivre dans le présent 
du théâtre ou renvoyer l'art à son passé, s'Immiscer dans le trajet d'une 
création ou se dégager du matériel pour rejoindre 1' abstrait, être en prise 
avec le réel à venir ou s'en détacher. 

Celui qui a vu ct qui parle pour celui qui pourra voir s'octroie plu
sieurs fonctions au-delà de celle d'être un guide. Il est initiateur en prépa
rant la rencontre. Introduisant un certain nombre d'informations -
témoignage descriptif des éléments perçus (signes visuels, auditifs, olfactifs, 
émotionnels, idéologiques) et éventuellement reconstitution d'un environ
nement historique (auteur, pièce, sujet, lieu de représentation, metteur en 
scène, troupe) -, il conditionne l'hypothétique expérience du spectateur de 
théâtre-récepteur de commentaire. Non seulement il cherche à influencer les 
choix de sortie en substituant sa propre sélection à celle de 1' autre (guide). 
mais il s'immisce inévitablement dans sa perception de la représentation. 
Même si le degré de cette intervention peut se révéler négligeable, il est im
possible pour le spectateur qui a pris connaissance d'un commentaire sur et 
avant le spectacle d'en évacuer le souvenir. Après la représentation, c'est 
tout autant celle-ci que le commentaire qui va être regardé, chacun séparé
ment. Quelle que soit la modalité d'action du commentaire sur la perception 
par le spectateur de la représentation (toutes les modalités sont envisagea
bles), le point de vue développé devient à son tour objet de regard critique. 
Tout à coup, ayant été confronté à une prise de parole puis ayant rencontré 
l'objet-origine qui l'a provoquée, le commentaire lui-même est questionné. 
Dans cette perspective (qui n'évacue pas le propre travail du spectacle sur le 
spectateur indépendamment de la rencontre préalable de son commentaire), 
le spectacle risque de passer au second plan pour laisser au commentaire la 
première place, celle de l'objet central à juger. Combien de spectateurs dé
çus en sortant d'une représentation, pensent aux articles et aux interviews 
qui ont pu motiver leur déplacement ? Celui qui prend la parole dans le but 
d'intervenir sur le devenir de l'autre ne peut s'épargner ce regard hypothé
tique. Travaillant sur l'avenir, il s'expose à u!1e éventuelle et future criti
que. 

Au-delà des subtilités d'une tette critique, au bout du chemin, le 
spectateur se pose inexorablement la même question : ai-je eu raison 
d'investir dans cette représentation ? Il finit toujours par se positionner sur 
cette interrogation face à laquelle se présentent deux réponses seulement : 
oui ou non, A un choix binaire (assister ou ne pas assister à la représenta
tion) s'offre un autre choix binaire G 'ai eu raison, j'ai eu tort). Le commen
tateur qui cherche à intervenir sur 1 'a venir échoue toujours devant une 
stricte et double alternative : soit son lecteur-auditeur ne tient pas compte de 
sa sélection, soit il se laisse influencer. Et lorsqu'il suit l'avis du commenta
teur. soit il est satisfait d'avoir été convaincu de sc déplacer, soit il incri-

- 'Jr::n -
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mine le commentaire de l'avoir incité à rencontrer un objet qui lui est resté 
étranger. 

Le journaliste connaît bien cette situation : conseiller, il prend le ris
que de ne pas plaire. Il renvoie de ce fait son intervention d'initiateur à une 
efficacité presque marchande qui, finalement, ramène 1 'art aux vieux débats 
binaires stériles (bon/mauvais, beau/laid), à une conception surannée du bon 
goût. Il entretient implicitement le rapport enfantin du spectateur au théâ
tre- et à sa suite du spectateur au commentaire- qui aime ou n'aime pas, se 
réjouit ou s'attriste sans chercher plus loin à dialoguer avec 1' art, à bâtir une 
pensée. Le manichéisme qui accompagne insidieusement la fonction de 
guide conduit le critique à rendre un service, le client espérant - comme 
dans toutes les transactions commerciales auxquelles il a l'habitude d'être 
confronté - une prestation de qualité qui corresponde à ses attentes. 
S'exposer à influencer quelqu'un, c'est entraîner le spectateur vers une re
cherche immédiate de la satisfaction, vers la chute d'une sanction. Etre 
guide, c'est implicitement hiérarchiser les représentations en risquant de ré
duire la relation esthétique à une consommation. C'est entrer dans le mar
ché culturel contre l'intimité de l'art. 

Pourtant, c'est bien ce rôle de conseiller que chacun l'entraîne à 
jouer. L'offre débordante lui impose presque d'être celui qui, voyant beau
coup et avant, choisit pour celui qui ne peut voir que peu (pour des ques
tions budgétaires et de disponibilité). Les artistes, les producteurs et les 
diffuseurs eux-mêmes attendent souvent du commentateur qu'il soit d'abord 
un indicateur, ct de préférence un incitateur. Accepter d'être conseiller, 
c'est accepter d'entrer dans \e jeu de la promotion, dans le circuit commer
cial et social du marché de l'art dramatique dans lequel nombre d'artistes 
eux-mêmes ont choisi de s'insérer (pour les raisons précédemment dévelop
pées), c'est favoriser, pénaliser, distribuer des accréditations, laisser dans 
l'ombre. C'est s'interposer entre le spectateur et la création, construire un 
cadre de rencontre entre la population et les artistes. C'est prendre la res
ponsabilité de resserrer la liberté du spectateur et du créateur. 

Les élus politiques, les gestionnaires administratifs attendent eux 
aussi du commentaire qu'il rencontre une efficacité binaire. Qu'il indique 
les artistes qu'il faut favoriser et ceux qui déçoivent, ceux qui méritent et 
ceux qui déméritent. Dans le trouble essentiel qu'induit la création artisti
que, la décision institutionnelle cherche à trouver des positions tranchées, 
puisqu'elle ne peut faire autrement que de définir elle-même en dernière 
instance cette bipolarité absolue. Une décision commence toujours par être 
positive ou négative et ce n'est que lorsqu'elle est positive qu'elle peut 
s'échelonna:·, trouver une variété de degrés. Ce oui/non devant lequel doit 
se situer en premier lieu le décideur, l'encourage à trouver ailleurs qu'en 
lui-même des instances d'expression bipolaire. De telle sorte que, lorsque le 
commentaire se veut conseiller du spectateur, il est vite accaparé par l'élu, 
le diffuseur, l'administrateur, qui y trouvent un allié efficace, un terrain de 
repli, un soutien rassérénant. Un partenaire du marché culturel. 

Non seulement le commentateur-guide recadre la rencontre specta
teur-oeuvre en intervenant directement sur la place publique auprès de la 
population, mais il rccadre également cette rencontre indirectement en de
venant implicitement le conseiller des princes, qui eux-mêmes organisent 
l'existence et 1' accessibilité des oeuvres théâtrales. Cette situation ne 
J'effraie d'ailleurs pas puisqu'il accepte souvent d'officialiser cette contri
bution politique en siégeant à des conseils d'administration, à des comités 
de lcctur·e, en participant à des commissions, en devenant expert, en accep
tant même parfois d'être introduit au plus près des élus, dans leur cabinet. 
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3.1. la salle • les média 

Commenter revient donc vite, lorsque l'on souhaite intervenir sur 
l'avenir de l'oeuvre et sur celui du spectateur potentiel, à juger. A tracer 
une frontière entre les objets à défendre et les autres. Le guide-juge devient 
vite, dans la situation de concurrence et de course aux subventions, un cen-
seur. 

Le critique qui privilégie l'analyse - en prenant souvent le temps de 
la réflexion - sans chercher directement à entrer dans la fréquentation d'un 
spectacle, se soustrait à cette fonction discriminatoire difficile à assumer en 
toute légitimité. 1 Il tente, sans jamais y parvenir vraiment, d'échapper à 
l'embarras de l'interposition influente, de privilégier l'objet de son discours 
plutôt que le sujet commentant, de devenir non pas objectif car le sujet n'est 
jamais absent de sa parole, mais plus attentif aux propriétés de 1 'objet afin 
de mieux comprendre la pensée sur le théâtre qu'il constitue. 

Pour approcher la diversité de l'action des médias, il est donc néces
saire dans un premier temps de brosser le tableau actuel de l'état de la criti
que théâtrale (et de ses contraintes) afin de mieux comprendre ensuite les 
enjeux d'une part de la légitimation et de la sélection et d'autre part de 
l'analyse et de la stimulation artistique dans le fonctionnement médiatique . 

------- --------

Voir Thomas Ferenczi, «Deux façons d'ètrc un guide» in Le Théâtre, sous la direction de Daniel Couty et Alain Rey, Bordas, 
1980, p.l78 à 184. Si Thomas Ferenczi définit dans cet articl~-deux types de critiques (la critique d'humeur et la critique 
d'analyse), il Fonde cene difFérence sur l'adresse : «Il y au moins deux façons d'être un guide. si telle doit ètre, comme l'écrit 
Jean Vilar, la mission du critique : on peut guider par ses observations 1 'homme de théâtre - et c'est ainsi que l'entend Jean Vi
lar- ou le spcclalCur. Ce sont deux tàches différemes. qu'il ne faut point confondre. L'une s'adresse aux professionnels, dont 
elle parle le langage et dont elle épouse les préoccupations, 1 'autre vise le public ct tente de répondre à ses besoins. L'une re
garde le spectacle de l'imérieur, 1 'autre reste délibérément extérieure. La première est savante, elle est celle du spécialiste ; la 
seconde est spontanée, elle est celle de l'honnête homme, Depuis quelques décennies- disons, pour simplifier, depuis la guerre
s'est effectuée une plus stricte répartition des rôles entre ces deux types de critiques. les théoriciens et les chroniqueurs : les 
premiers ses recrutant panni les professeurs. les seconds pamlÎ les journalistes. Pour des misons qui tiennent à la fois à 
l'évolution de l'Université et à celle de la presse. une division du travail s'est instituée, qui a introduit emre ces deux métiers 
une opposition tranchée, voire une rivalité profonde. Cet antagonisme est même constiwtif du champ de la critique contempo
raine, dont il assure le dynamisme." (p.l78) Il semble pourtam que la rénexion de Thomas Ferenczi est tronquée: observant un 
antagonisme indéniable entre la critique d'humeur des journalistes-critiques ct la critique d'analyse des universitaires. il constate 
que cet écart sc traduit par une dîUércncc de support. L~s journalistes écrivent effectivement dans des journaux ou des rnagaû
ncs tandis que les universitaires travaillent essentiellement pour des revues. Mais de là à déduire que la critique d'humeur est 
conçue pour s'adresser au public et la critique d'analyse pour s'adresser aux professionnels. Ce n'est pas parce que l'économie 
et les rapports de pouvoir ont cantonné chaque type de discours à un public que ces discours sont néccssairemerlt conçus (type 
de réncxion, vocabulaire ... ) pour un seul type de lecteur. Les critiques des universitaires pourraient être lues par le grand public 
si les habitudes de lecture ètaient différentes, si la place du journal dans la vie {luotidicnnc était plus importante, si l'économie 
de la presse perrnctl<lit de telles imervenlions. La simple obscrv~tion ne doit pas servir de réllcxion structurelle. Les critiques 
d'an<~lysc ne sont pas structurelle ment destinees aux professionnels (elles ne parle ni pas toujours leur jargon ... ), cc sont les usa
ges conditionnés qui les contraignent;\ se couper du grand public. Il n'existe pas, contrairement à cc qu'avance clairement Tho
filas Ferenczi, «deux tâches différentes "· 1 'une de s'adresser au public et 1 'autre de s'adresser aux professionnels : il y a deux 
usages différents de deux dis~our~ critiquco, usag% <lui ne son\ pas fon:émcnt souhait>!:; par leurs auteurs mais imposés par le 
fonctionnement du système médiatique. 
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diversité de structures et d'objectifs 

Il existe trois grands supports de parole publique aujourd'hui : l'écrit, 
le radiodiffusé et le télédiffusé. D'autres supports en essor font leur appari
tion depuis quelques années et mériteront bientôt d'être étudiés à leur tour : 
réseau cybernétique, service téléphonique ... Cette diversité de support est 
relativement récente. Longtemps, il aura fallu se contenter de la diffusion 
de papier imprimé pour recevoir le discours des médias. La presse écrite 
continue d'avoir une réelle importance mais toute son économie est malme
née depuis au moins une soixantaine d'années du fait, en partie, de la con
currence de nouvelles voies de transmission de l'information. Pour résister 
à cette compétition commerciale et technologique, la presse écrite a multi
plié le nombre de ses types de supports afin de mieux répondre à l'attente 
spécifique de ses lecteurs potentiels. En multipliant le type de traitement, 
elle a pensé se diversifier et conserver une grande attractivité. Aujourd'hui, 
dans les kiosques à journaux, se trouvent côte à côte des quotidiens, des 
hebdomadaires d'information générale, des magazines d'info-loisirs, des 
magazines culturels. Sont également diffusées par abonnement ou en librai
rie des revues spécialisées qui, comme les titres grand public, sc trouvent 
pour la plupart dans des situations financières très délicates. Enfin, plus 
marginalement pour le théâtre, la radio et la télévision diffusent quelques 
commentaires qui clôtureront le portrait actuel de la presse. 

le quotidien 

Si le XIX" siècle est le siècle du développement de la presse, le XX" 
est celui de son lent déclin. Grâce à l'industrialisation, aux progressives 
transformations des structures de production et au développement technique, 
le prix de revient du quotidien n'a cessé de diminuer jusqu'à la première 
guerre mondiale. D'autres facteurs ont également favorisé la croissance des 
entreprises de presse. Facteurs politiques et sociaux : le XIX" siècle est une 
période de démocratisation qui invite chaque citoyen à se sentir de plus en 
plus responsable de la vie de la cité et à s'intéresser par conséquent aux in
formations politiques et sociales. Le développement de l'instruction 
(apprentissage de la lecture) et de l'urbanisation (regroupement de la popu
lation à desservir) intensifient ce mouvement relayé par une amélioration 
des conditions de transport (ferroviaire) des journaux qui, parvenant plus 
vite à leurs destinataires, rapprochent le lecteur de l'information. 
L'augmentation de la vitesse de diffusion du commentaire valorise la re
cherche et la connaissànce de l'information : la course aux infos est lancée 
et chacun rivalise d'imagination pour améliorer encore un système de col
lecte, de traitement et de diffusion de l'information qui connaît en une cen
taine d'années des bouleversements gigantesques. 

La création des agences de presse (Havas en 1832, Associated Press 
en 1848, Wolf en 1849 et Reuter en 1851) est une réponse extrêmement ef
ficace pour résoudre les problèmes de récolte de 1' information : les abon
nements des quotidiens aux agences financent ces organismes connus 
rapidement dans le monde entier pour le service qu'ils rendent à ceux qui 
souhaitent transmettre un message ct qui parviennent ainsi à informer rapi
dement et efficacement. Les agences de presse inventent la centralisation de 
l'information dans le but de faciliter ensuite sa diffusion. Nœuds du réseau 
de circulation, elles deviennent un maillon essentiel de l'économie de la 
presse en contribuant à accélérer la transmission de l'information, à la di
versifier et à améliorer sa qualité. D'autant que le développement des recet-
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tes publicitaires contribue dans le même temps à renforcer la stabilité fi
nancière des entreprises de presse. 

De 1803 à 1870, le tirage de la presse quotidienne passe ainsi à Paris 
de 36 000 exemplaires à l million d'exemplaires. Les patrons de presse es
timent par ailleurs que plus le lectorat d'un journal sera important, plus ce 
journal gagnera en notoriété, plus il deviendra puissant ct incontournable 
pour les lecteurs qui ne cesseront dès lors d'augmenter. .. Le cercle vertueux 
du développement reposait d'abord pour eux sur un accroissement originel 
des ventes. Chacun se lança donc au cours du siècle dans une guerre des 
prix destinée à enclencher la dynamique de prospérité. Avec le lancement 
dans les années trente des premiers journaux dits populaires à moitié prix, 
démarra une concurrence effrénée qui, tant que le marché a pu s'étendre, a 
permis aux entreprises de presse de sc développer mais qui, à saturation du 
marché, a fini par déclencher de grandes faillites. Si jusqu'en 1914, le 
nombre de titres (jusqu'à 70 quotidiens à Paris) et le tirage (de 1870 à 1914, 
passage de 1 million à 5,5 millions d'exemplaires à Paris et passage de 0,35 
million à 4 millions d'exemplaires en province) n'ont cessé de croître, la 
première guerre mondiale a marqué le coup d'arrêt de l'essor de la presse. 
Pierre Albert affirme même : «De 1918 à nos jours, les progrès de 
1 'audience des journaux français ont été pratiquement nuls si 1 'on tient 
compte de l'accroissement de la population. »1 

Alors que les journaux avaient été libérés de toute censure politique 
depuis la loi de juillet 1881, la censure militaire frappe de plein fouet tandis 
que la diminution du lectorat, du fait de la mobilisation des hommes, 
l'augmentation du prix de revient (et du prix de vente) des journaux et 
l'affaiblissement du niveau de vie de la population, fragilisent brutalement 
les entreprises de presse. La seule réponse qu'elles trouvent dans 1 'entre
deux guerres à cette dépression, c'est la diversification : si les quotidiens 
marchent moins bien, les patrons de presse espèrent qu'en proposant des ti
tres spécialisés (presse magazine féminine, culturelle, sportive, technique, 
pour les enfants), ils parviendront à maintenir leurs entreprises à flot. La 
crise économique de 1 929 acheva de les obliger à fusionner et à donner 
ainsi naissance aux grands groupes tels qu'ils continuent aujourd'hui 
d'exister. La concentration financière, si elle permit de faire face aux impé
ratifs économiques, hypothéqua l'indépendance des journalistes. Ces grands 
groupes, devenus des sociétés commerciales à haut risque et à très fort capi
tal, se sont rapidement retrouvés dépendants alors que, jusqu'à la première 
guerre mondiale, les journaux avaient connu une période d'intense liberté et 
de violents affrontements. Le développement de la presse d'opinion était 
parvenu à donner aux journaux leurs lettres de noblesse. Ils étaient devenus 
un quatrième pouvoir, une voix tonitruante dans la vie politique (le fameux 
« J'accuse » de Zola au moment de l'affaire Dreyfus). La concentration et le 
marasme économique les contraints à ménager leurs intérêts financiers (les 
groupes sont également investisseurs dans d'autres secteurs industriels ou de 
services), les régies publicitaires et leurs clients (la création des régies pu
blicitaires, seule réponse jugée efficace commercialement, entraîne une 
coalition perverse des titres) et la susceptibilité de leurs interlocuteurs qui, 
des arts à la politique, font l'actualité. 

Après la seconde Guerre mondiale, passée la période de suppression 
des titres collaborationnistes et l'euphorie de la création de nouveaux titres, 
la difficile reconstruction de la France et la concurrence de plus en plus 
forte de la radio ct de la télévision ont eu raison de la santé des entreprises 

-----. ···--··---------

Pierre Albcrt.l_listo_irL' de la f'i_Css_e. P.U.F. ~Que sais-je 'l n°368). 1993. p.66 
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de presse. Du cercle vertueux du XIX\ les médias imprimés sont passés au 
cercle dépressif des années soixante à aujourd'hui : augmentation des coûts 
de production (devant l'augmentation des frais de main-d'œuvre, de trans
port, de distribution et la stagnation du développement technologique, et ré
cemment devant également l'augmentation massive du coût du papier sur le 
marché international) d'où augmentation du prix de vente, d'où diminution 
des ventes, d'où baisse de la rentabilité, d'où augmentation des prix ... 

En francs 1986, l'évolution des prix de vente moyens des quotidiens• 
témoigne de la progression puis du déclin de ce secteur : 

1834 1851 1871 1914 1921 1936 1944 19•16 1947 1957 1967 1968 1973 1975 1977 1979 1981 1983 1985 1986 

12,5 3,8 1,5 0,6 0.7 0,8 1 .~ 1,2 1 1.5 1,9 2,.l 2,5 .l 3 3,5 J,9 4,3 4,3 4,5 

Depuis 1947, le prix de vente n'a cessé de croître pour atteindre en 
1997 des prix importants : 7 F pour un numéro du Monde vendu six fois par 
semaine. Si la diminution des prix a correspondu avec une augmentation des 
tirages et des ventes, l'augmentation des prix s'est accompagnée d'une 
baisse des ventes, des tirages et du nombre de titres ... Comment les ména
ges, alors que la télévision et la radio entraient dans la très grande majorité 
des foyers, auraient-ils pu accepter l'augmentation massive de la part de la 
presse écrite dans leur budget ? Selon Yves Guillauma, le prix relatif des 
quotidiens (rapport entre le prix de vente et le prix à la consommation des 
ménages) est passé en quinze ans, de 1973 à 1987 de l'indice 115 à l'indice 
199, soit 75 % d'augmentation. 2 En termes de pratique quotidienne, cette 
crise structure11c place aujourd'hui \a presse quotidienne (4% alors qu'en 
Allemagne, par exemple, elle reste encore à 1 1 %) très loin derrière la télé
vision (61 %) et la radio (31 %).3 

Ce n'est que cette rap1de histoire des quotidiens qui peut expliquer 
1 'évolution de la critique théâtrale publiée dans ce support au cours des deux 
derniers siècles écoulés. 

En pleine période de développement, le monde des médias invente les 
formes de son action. Lorsque JuUen~Louis Geoffroy instaure au début du 
XIX" la forme du « feuilleton dramatique », il pense que le théâtre nécessite 
d'être commenté dans les quotidiens grâce à un très long papier paraissant 
le lundi, ariicle qui se veut la chronique de la vie du théâtre. Le grand 
principe du succès de ce type de commentaire repose sur un accord entre les 
goûts des lecteurs et les goûts du critique attitré du quotidien. Lorsque le 
commentateur bénéficie ainsi d'un tel crédit de confiance, il développe sa 
notoriété, son influence, son autorité ct renforce du même coup son au
dience. Il favorise la fidélité de la cli~ntèle et devient un élément moteur de 
la croissance du journal. Il est un engrenage du cercle vertueux de la pros
périté. C'est pour cette raison que le principe du feuilleton dramatique sera 
conservé jusqu'en 1914 : tant que la croissance permet aux journaux de pré
server toutes leurs armes, 1 'art théâtral conserve une place très importante 
dans les quotidiens. D'autant que cette presse, essentiellement parisienne 
dans la première moitié du siècle, s'a 1 imente largement de la vie de la capi
tale dont le théâtre est un des plus fameux animateurs. De très grands 
feuilletonistes dramatiques ont donné ses lettres de noblesse à un genre prisé 
pendant tout le XIX" : Sarcey, Lemaître. Janin mais aussi Nerval, Gautier, 
Barbey d'Aure vi Il y, Zola ... 

lableau tiré de Yves Guillaurna. LaP_n:ss~ en Fraucc, La Découverte (Repères n"6J), 19tl8, p.l09. 

Yves Guillaurnn, ~t_Prcssc l'n.Francc, La Découverte mcpèrcs n°6J), 1988. p. llO 

Chiffres 1991 (voir en anncws p.2--Ul 
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Cette idée de la fidélisation de la clientèle (que le développement des 
feuilletons romanesques d'Eugène Sue ou d'Alexandre Dumas, payés à la 
ligne, va tenter de renforcer) est essentielle dans l'histoire de la critique. 
Placés au cours de ce siècle devant les difficultés économiques précédem
ment indiquées, les patrons vont avoir tendance à exploiter de plus en plus 
l'audience des critiques pour faire vendre chaque jour le quotidien. Rom
pant avec l'idée des feuilletons hebdomadaires (qui commenceront par paraî
tre deux ou trois fois par semaine), ils vont entraîner leurs critiques à réagir 
chaque jour dans les colonnes des quotidiens. Le XX" siècle voit ainsi 
l'extinction progressive des feuilletonistes au profit des soiristes. Cette 
évolution, largement dictée par la crise économique de la presse et par la vi
rulence de la concurrence, impose au critique d'écrire au plus vite ses 
commentaires. Pour prendre de vitesse les autres titres, il est contraint de 
courir les premières et de rédiger en deux ou trois heures, un article censé 
remplir le même rôle que les feuilletons de naguère. En fait, l'avènement de 
1 'article du lendemain coupe court à une forme souple pour enfermer le cri
tique dans un espace étroit qui 1' oblige à privilégier le commentaire bref, 
lapidaire, impressionniste, celui qui constitue un genre à part entière : la 
critique d'humeur. Plus question de développer une analyse, de se perdre en 
nuances, en mppels historiques, en anecdotes. 

Philippe Madral, critique à L'Humanité, écrivait en 1969 : 

«Parler des autres sans les connaître, ne savoir d'eux ct de leur pratique que le sim
ple accident d'une représentation sur laquelle il faut prononcer un jugement dans les 
plus brefs délais, voilà le cercle dans lequel le critique d'un quotidien est tenté de 
s'enfermer très rapidement, autant par le jeu des conditions matérielles qui le contrai
gnent, que par la coupure qui existe aujourd'hui entre les créateurs ct lui ... ,,1 

Le critique, dans ce bouleversement, d'analyste devient essentielle
ment un guide, troque ses ambitions de conteur contre celles de marchand 
indispensable dont la principale mission est de maximiser la satisfaction du 
client-lecteur-spectateur et non plus de donner un écho de la création théâ
trale pour l'ensemble de la population. Le quotidien a délaissé sa fonction 
d'observation et de réflexion contre une fonction de service plus lucrative ... 

Dans un entretien accordé en 1972 à Bernard Dort, Bertrand Poirot
Delpech observe : 

« Il est de fait que dans un quotidien, la critique joue un rôle d'information. Elle ne 
peut pas pretendre aller bien loin dans la réflexion et elle est, plus qu'aucune autre, 
sujetre à l'erreur puisqu'elle doit opérer dans la hâte extrême. Aussi lui fait-on sou
vent, dans havait théâtral ct dans les revues, un procés : cette critique journalistique, 
trop hiitlve, serait, de surcrolt, trop subjective, approximative et finalement légère, 
elle n'irait pas au fond des choses. Sans doute, en tant que critique, suis~je souvent 
obligé de rester sur ma faim - ou plutôt sur mon appétit. Je préférerais prendre un 
certain recul dans le temps et amorcer une réflexion plus sérieuse, plus circonstan
ciée, mais, enfin, j'appartiens à un quotidien el je crois utile que, dans ce quotidien, 
on trouve dès le lendemain de la «première» un son de cloche de quelqu'un 
d'honnête. , 2 

Parallèlement à l'aggravation de la crise économique de la presse, le 
théâtre est devenu, au fil du temps un art de moins en moins populaire. 
D'autres loisirs ont fait leur apparition, les congés payés ont permis de dé
couvrir de nouveaux plaisirs auxquels la population a pris goût. La radio et 
la télévision offrant leur dose de spectacles, le théâtre a perdu sa force de 
vente, il ne s'est plus montré l'allié des quotidiens. Peu à peu, les patrons 

--- .. -----------

Philippe Madral. Le Th&àlrelwrs b .. !!~~!:?.· Seuil (Th&fltrc}. 1969, p.9 

Bernard Dort, "L'lnten·crHion critiqu(' : erllreticn avec Bcrtnlnd Poirot-Dclpech" in Trav;lii.J!l.~âtral, 11°9, octohre·décernbre 
1972, p . .l-4. 
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de presse, devant privilégier les armes les plus tranchantes dans le combat 
commercial qu'ils ont eu à mener, ont sacrifié 1 'espace réservé à la critique 
dramatique accélérant (ou devançant) la perte d'intérêt pour les articles des 
soiristcs, devenus, dans les rédactions, des journalistes-accessoires. 

«Le théâtre, écrit Hvelyne Hrtel, ne fait plus vendre le journal ; il y aura donc la por
tion congrue puisque la direction du journal, dans le système actuel, ne peut pas se 
permettre de tenir un autre raisonnement que celui basé sur la valeur marchande du 
produit. )} 

Jean-Pierre Vincent relevait même récemment : 

« [Les journalistes! me paraissent mèmc presque aux abois, du fait de l'évolution de 
l'idée de théâtre dans l'idée des rédacteurs en chef et des directeurs de journaux ... 
Aujourd'hui, dans les rapports entre journalistes et théâtre, c'est cc point qui mc 
semble le plus « critique» ... Les grands patrons de journaux sont avides de nouveau
té, de mondialisme, d'industrie des médias, etc., et le théâtre, dans leurs têtes, est de
venu une toute petite chose ... ,2 

Le prestige des longs articles (qui faisaient la renommée des journaux 
et l'intérêt des grandes plumes sans les mettre toujours à l'abri des commen
taires anecdotiques) une fois passé de mode, les écrivains de talent, les ro
manciers célèbres ont déserté un genre sur le déclin et la rubrique théâtrale 
est devenue un élément mineur de la presse quotidienne. 

Si, comme le remarque Thomas Ferenczi, «Jean-Jacques Gautier a 
reçu le prix Goncourt en 1946, François-Régis Bastide le Fémina 1956, 
Bertrand Poirot-Delpech 1 'Interallié en 1958 )> et si « Jacques Lcmarchand, 
Michel Cournot, Guy Dumur ont également débuté comme romanciers >>"1, 

les critiques d'aujourd'hui ne sont plus des hommes de lettres. 

C'est encore dans ce mouvement de minoration que se trouve actuel
lement la critique théâtrale. La lente mort annoncée n'est pas encore ache
vée mais, la résistance est faible et rien ne peut dire que dans quelques 
années, les pages culturelles ne vont pas continuer de rétrécir comme des 
peaux de chagrin dont la magic s'est désormais perdue. Si les journalistes 
de ces quotidiens font encore semblant d'avoir la même importance que 
leurs aînés, chacun sait bien que leur pouvoir ne repose absolument plus sur 
la fidélité de leurs clients ou sur l'importance de leur parole, mais sur la né
cessité pour les pouvoirs publics et pour les agents culturels de recourir à un 
filtre intermédiaire qui, en amont de leur propre travai 1, sélectionne quel
ques événements dans la grande foire aux produits théâtraux. 

Bertrand Poirot-Delpech défend cette utilité marchande de la criti-
que: 

<<C'est une garantie, certes relative, mais qui, un jour, pourrait bien paraître d'un 
grand prix :celle d'avoir immédiatement l'avis de quelqu'un de bonne roi, totalement 
indépendant de cc qui se produit et, bien sür, digne de confiance sur le plan intellec
wel, de quelqu'un qui vous dit, à chaud : <<Voilà cc à quoi ça ressemble, voilà cc à 
quoi vous pouvez vous attendre. »Sans doute est-ce lü de la critique de consommation 
rnais c'est aussi, pour le lecteur du quotidien, à travers l'avis de quelqu'un dont celui
ci connaît les qualités comme les défauts, l'assurance de savoir à quoi s'en tenir et 
donc de pouvoir en connaissance de cause aller (ou ne pas aller) consommer cc spec-

Evelyne Ercel, << Le Mé1ier de critique en queslion " in I!!~,iitrc/Public, n°68, mars-avril l9R6, p.46. 

Jean-Pierre Vincent, " ... Dans une société aussi nerveuse ... » in La Mit<tptJ()fS~vue), 11° 3, printemps 1995. p.40. Daniel 
Mesguich <ljoutc à cette analyse de .kan-Pierre Vincent le commentaire suivant : « Ce ne sont pas seulement Untel, Untel Cl Un
tel qui sont méchants ou bèt~s. c'est aussi un territoire plus général qu'il faudrait analyser ... Qu'est-ce que c'est tjtle celle 
presse'? Quelle t'st son infrastructure économique ? Comment marche-t-elle ? Quelle reconnaissance peut-elle avoir <i 1 'intérieur 
rnème du journalisme, qui est son métier - car son métier est aussi le journalisme, ct pas seulement lt' théùtre ? » (Daniel Mes· 
g11ich, « ... S'échanger le définitif. .. '' in lJ·,I,\1ét<c1P]Iore_(r~vuc), n°:1, printemps 199S. p.70-7\ 

Thomas Ferenczi,« Deux fa~·ons cl'0tre un guide» in Le '_l}l_é_ât_r',!, Bordas, 1980. p.tRJ 
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tacle avant qu'il ait disparu de l'affiche. Certes, ainsi, nous demeurons dans le sys
tème, nous alimentons le marché, mais je ne pense pas qu'une telle critique de pre

mière réaction soit aussi négligeable qu'il apparaît dans votre revue ct dans pas mal 
d'autres ... ,l 

Mais, désormais beaucoup moins lue qu'en 1972, sans être négligea
ble, l'influence de la critique de consommation est minime dans le choix du 
public. Si l'offre abondante justifie à Paris et en province, la nécessité pour 
une partie de la population, de suivre les traces laissées par un conseiller, la 
majorité des spectateurs opère un choix grâce à d'autres médias, à moins 
d'être encore parmi les rares acheteurs fidèles d'un quotidien. Si Le Monde 
tire encore aujourd'hui à 500 000 exemplaires, nombre de ses lecteurs ne 
sont qu'occasionnels. 2 Quant aux arguments que Bertrand Poirot-Delpech 
avance, ils sont d'une véritable faiblesse et ne suscitent que des questions : 
les critiques sont-il toujours de bonne foi ? Sont-ils dignes de confiance sur 
le plan intellectuel alors qu'aucune argumentation ne permet de mettre à 
l'épreuve les raisonnements, l'idéologie qu'ils ne manquent pas d'activer 
lorsqu'ils jugent un spectacle ? Que veut dire «ressembler» ? Est-ce qu'il 
existe un discours auquel puisse « ressembler>> un spectacle ? N'est-ce pas 
là avouer que le critique d'humeur n'envisage le théâtre que comme un ob
jet fini interchangeable avec sa description ? ... Si le rôle du critique est de 
prévenir le lecteur de «ce à quoi il peut s'attendre», que reste-t-il de son 
désir et de sa surprise ? L'attente du spectateur ne sera-t-elle pas seulement 
de vérifier les pronostics de 1 'article ? Pour Bertrand Poirot-Delpech, 
J'utilité d'une telle critique semble aller de soi. A y regarder de plus près, 
elle n'est pourtant pas si évidente ... Ses méfaits sont même probablement 
bien supérieurs aux services qu'elle croit rendre. 

La presse quotidienne continue, cahin caha, de maintenir deux grands 
axes de travail : la critique-guide ct la promotion informative. Des articles 
d'avant-première, agrémentés d'interviews, occupent une place grandissante 
dans tous les quotidiens. De L'Humanité au Figaro, en passant par Le 
Monde, Libération, La Croix, France soir, Le Parisien ou Les Echos, tous 
accordent une place importante à l'annonce des événements. 

L'ambition des quotidiens est désormais très réduite. En l'absence de 
grandes plumes (en dehors de Michel Cournot, et parfois de Jean-Pierre 
Léonardini), la qualité littéraire n'est plus une caractéristique du genre. 
Tous les articles se ressemblent et paraissent souvent bien vains. Excepté les 
articles déroutants (sortes d'OVNI de la critique) de Michel Cournot qui, 
prenant prétexte d'un spectacle, raconte dans Le Monde ce qui lui semble 
essentiel sur le moment et répond, à sa façon, à la stimulation de la repré
sentation, il est bien difficile de distinguer des styles parmi la masse de cri
tiques qui sont produites actuellement. Dans le méli-mélo fragmentaire et 
insipide, comment distinguer vraiment les interventions d'Olivier Schmitt, 
Brigitte Sa lino, Caroline Jurgensen, Frédéric Ferney, Marion Thébaud, Re
né Salis, Mathilde La Bardonnie, Didier Méreuze ou Armelle Héliot ? Tous 

-----·------~-· ---- -------~ 

Be rn~ rd Dort, «L'Intervention critique ; entretien avec Bertrand Poirot-Delpech " in Jravail théâtral, n°9, octobre-décembre 
1972, p.4 

Voir Pierre Corcos : «Sur la crise profonde de la presse écrite, rappelons des chiffres accablants : il y a une cinquantaine 
J'années, la presse parisienne comptait quelques vingt-huit titres et diffusait à près de six millions d'exemplaires. aujourd'hui les 
sept quotidiens d'information générale ct politique n'en diffusent, réunis, qu'un million trois cent mille ! En corollaire, la dimi
nution effarmHc de la place consacree à la critique, artistique, littéraire. dramatique, se perçoit aisément. Les causes, lourdes et 
nombreuses, de cc déclin (irre1ersible ?) de la presse écrite, nous les connaissons ; hausses répétées du prix du papier, cherté de 
la diffusion, baisse sensible des rccc!tcs publicitaires, enfin puissance des autres médias notamment de la télévision (uu f'rançais 
consacre en moyenne journcllernerH plus de trois heures à la télévision, Jeux heures à la radio ct ... une Jemi~hctJrc il la lecture 
d'un <JUOtidicn !) ct, dans ce tlél'or c•n ruines de la presse écrite, la France est bien mal lotie. si l'on sait qu'elle se classe <lu 
vingt-troisième rang dans le momtc pour la lecture des quot'tdicns, avec !56 exemplaires (contre 610 Norvège ... cl 575 au Ja
pon) pour mill'~ habitants."(« Une c:ritique en peau de chagrin» in Coups_de théâtre. tl 0 11~12, septembre 1997. p.61-62) 
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se valent et, cherchant à atténuer les facilités de la critique d'humeur des té
nors surannés, tombent dans une indifférenciation de parole soporifique. 
Leurs compétences varient de l'un à l'autre, leur acuité de regard est plus 
ou moins grande, mais tous pratiquent désormais la critique sans ambition 
dans des journaux qui se moquent absolument de leurs points de vue. 

Le temps des Jacques Lemarchand ou même plus récemment des Co
lette Godard, à l'affût de la nouveauté, est révolu. S'il y a encore quelques 
années, les quotidiens cherchaient à défendre un auteur ou un metteur en 
scène, tout semble aujourd'hui bien calme, ronronnant. Peut-être est-ce là 
un symptôme d'une asthénie de la création ... Plus sûrement, au vu de ce 
que proposent actuellement des compagnies qui parient sur des pratiques 
marginales, il s'agit plutôt d'un ennui général provoqué par un repli trop 
paresseux de la presse sur le marché culturel des institutions. Non que ce 
circuit de diffusion et de création ne soit pas intéressant mais parce que, 
produisant des formes standardisées, il n'offre pas la diversité indispensable 
à un réel éveil des observateurs. 

En dehors de 1' affirmation de goûts - quoique souvent incertains et 
jamais vraiment argumentés - ct de clans (plus que de partis pris esthéti
ques), la critique des quotidiens n'enrichit en rien le débat théâtral. Ses in
terventions sont extrêmement réduites1 au point de privilégier non plus les 
articles (absence même de place pour eux) mais des encarts serrés destinés à 
signaler, en y introduisant une ou deux louanges ou une ou deux réserves, 
une représentation. Les enjeux - et les contraintes - de la critique dramati
que dans les quotidiens sont ailleurs. 

Le problème essentiel qui se pose aux critiques de quotidiens natio
naux, en dehors de la méthodologie d'analyse qui reste le plus souvent per
sonnelle, est de choisir parmi la masse de représentations qui constitue, sur 
tout le territoire, l'offre théâtrale française. Ce choix se porte inévitable
ment sur les événements considérés a priori comme majeurs et ne pouvant 
être éludés. Plus l'espace est restreint plus le critique se trouve devant une 
altemative douloureuse : réduire le rédactionnel consacré à chaque spectacle 
ou réduire le nombre de spectacles couverts. Le résultat est déplorable : les 
événements dits importants (création des grandes structures et des grands 
festivals) continuent de bénéficier d'une couverture considérable alors que 
les autres spectacles doivent se contenter de petits articles ou restent com
plètement oubliés. 

Le parisianisme ensuite continue de caractériser 1 'essentiel de cette 
presse dont 1 'une des principales ambiguïtés est de ne reposer que sur des 
rédactions parisiennes alors que la décentralisation fêtait en 1997 ses 50 
ans ... L'idée de la concentration des agences de presse a fait des ravages et 
la concentration délibérée des rédactions dans la seule capitale est au
jourd'hui un des obstacles majeurs à l'amélioration de la presse quotidienne. 
Cc centralisme, excepté sa rentabilité économique immédiate (coûts dimi
nués), ne présente que des inconvénients, dont la hiérarchisation des infor
mations ct des journalistes. Une information provinciale est moins 
importante qu'une information parisienne et un journaliste en province 
n'existe pas face aux leaders de la capitale. Chaque correspondant régional 
sait bien le dédain dont témoignent les journalistes parisiens à l'égard de 
leur travail et rares sont ceux qui parviennent à faire passer leurs papiers, 

Voir Gilles Costilz : «Quand j'ai perdu Le Ma1i11 de Paris, j'ai eu plein de piges dans différents journ<IUX et j'ai tot~jours cu de la 
place. Il rn'arrivait meme de donner un p<lpier plus long qt~c prévu ct on mc le passait intégralement. Il n'y a pas si longtemps 
que cela 1 Cinq ans 1 Mais maimenant. comme tous les critiques. je vois mes rubriques sc réduire ! On va vers \a nmulc Cl non 
plus 1~ papier!» (cilê par lkrnard Stéphan~ in La Critique, Economica (Médias poche). 1995. p. 12) 
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quand bien même ils rendraient compte d'un spectacle prestigieux. Les 
journalistes parisiens continuent de préférer se déplacer (aux frais souvent 
des structures invitantes) quand bon leur semble, c'est-à-dire lorsque les 
théâtres parisiens ferment leurs portes (les festivals de 1 'été) ou lorsque 
l'événement les séduit suffisamment. Le plus souvent, ils attendent tout 
simplement que les spectacles passent par Paris pour en rendre compte. Le 
paradoxe est alors de taille : les spectacles créés en régions n'accèdent à la 
couverture nationale que lorsque la tournée leur permet d'atteindre les ré
dactions parisiennes. C'est donc avec plusieurs mois de retard (ou d'avance 
parfois) que les lecteurs provinciaux découvrent de~ comptes rendus des 
productions régiona1es. La particularité du journal quotidien étant de 
«coller» à l'actualité, un article paru longtemps avant une manifestation ou 
longtemps après n'a aucun impact sur le public potentiel. 

Un exemple récent. Stuart Seide, directeur du Centre Dramatique 
Régional Poitou-Charentes installé à Poitiers, met en scène au début de la 
saison 1997-1998 La Tragédie de Macbeth de Shakespeare. Le spectacle est 
une coproduction du Centre Dramatique Régional Poitou-Charentes, du 
Théâtre National de la Communauté Française de Belgique et des Gémeaux, 
scène nationale de Sceaux. Il bénéficie d'un producteur associé : le Théâtre
scène nationale de Poitiers. Dans Le Monde daté du dimanche 23-lundi 24 
novembre 1997, en page 26, un encart paraît sous la rubrique « Sortir» sous 
le surtitre «Paris». En 34 lignes, le papier mentionne le titre, l'auteur, le 
metteur en scène, les comédiens ct est ensuite constitué du texte suivant : 

« Après Henry VI, qu'il a créé dans la Cour d'honneur du palais des papes 
d' A\'ignon, en 1993, Stuart Seide affronte une autre grande tragédie de Shakespeare, 
Macbeth. Cette pièce, qui a la réputation d'être maudire, acquiert avec la mise en 
scène de Stuart Seide une étrange fluidité : elle serait sage, trop sage, si Jean-Quentin 
Chatelain ne jouait Macbeth. Avec ce comédien magnifique le plateau tremble sous la 
folie des hommes. Pour lui, il faut aller voir Macbeth, qui se donne à Sceaux jus
qu'au 23, avant de tourner en province.» Suit une indication en italique : «Les Gé
meaux, 49, avenue Georges Clemenceau, 92330 Sceaux. Du mercredi 19 au samedi 
22, à 20h45 ; le dimanche 23, à 17 heures. Tél. : 0 l-46-61-36-67. 110 F ct 140 F. » 

L'encart est serré, la place manque et le journaliste peut donc arguer 
de cette exiguïté pour justifier de la maigreur des intentions critiques de son 
papier. En dehors de valoriser les enjeux de cette représentation de Macbeth 
en rappelant les antécédents de Stuart Seide (la Cour d'honneur. .. ) et en dé
crivant cette bataille Seide-Macbeth comme une rencontre de titans 
(« affronte une autre grande tragédie »), que dit le journaliste ? Que la re
présentation est fluide (sans plus de précision), que cette fluidité - qu'il as
socie à la sagesse (pourquoi nécessairement ?) - ne convient pas à une pièce 
réputée {(maudite», ma1s que Jean-Quentin Chatelain sauve la représenta
tion et que c'est lui qu'il faut aller voir. Aucune argumentation, un bombar
dement serré d'observations très personnelles (la fluidité ? , la sagesse ?) , et 
aucune pensée sur le théâtre. Un article elliptique qui n'a d'autres ambitions 
manifestement que de promouvoir le spectacle. Mais cette promotion 
s'organise très curieusement. Alors que la place est réduite, tous les comé
diens sont cités (9 lignes), ce qui est rare et généreux, il est répété deux fois 
que Macbeth est de Shakespeare, et surtout la dernière phrase paraît bien 
redondante face à l'indication en italiques. Cette dernière indication men
tionne avec détail (adresse des Gémeaux, horaires en semaine, horaire spé
cifique du dimanche, tarifs, téléphone des réservations et même le code 
postal de Sceaux ! ... ) les renseignements permettant aux spectateurs 
d'acquérir des places pour assister aux représentations. Pourtant, l'article 
parait clans l'édition datée du dimanche-lundi, ce qui signifie que le journal 
n'esr en vente à Paris que le samedi à 17h. Or, il ne reste dès lors que deux 
représentations : celle du samedi 22 à 20h45 et celle du dimanche 23 à 17h. 
En admettant qu'il est assez improbable que l'article décide des lecteurs 
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pour, dans le meilleur des cas, être à Sceaux trois heures après sa lecture. 
cet encadré ne sert de promotion qu'à une seule représentation : celle du 
dimanche 23. 

Une seule ligne mentionne que le spectacle sera. en tournée ensuite 
sans aucune autre précision. Rien sur les représentations des 27 et 28 no
vembres au Théâtre de Gironde de Saint-Médard en Jalles (33), rien surtout 
sur la série de représentations programmées à Poitiers du 3 au 12 décembre 
alors que la scène nationale est coproductrice, comme les Gémeaux, de ce 
spectacle et que Stuart Seide est directeur du Centre Dramatique Poitou
Charentes ! Ce qui aurait pu tenir en cinq lignes est éludé au profit de 
commentaires inutiles ou de renseignements qui prêtent à sourire (le code 
postaL.). Ce n'est là qu'un signe ponctuel mais très emblématique d'un 
mépris ostensible de la presse quotidienne dite nationale pour l'actualité du 
théâtre en région. 

Et si le journaliste pense se défendre, comme il le fait souvent, en 
prétextant que 1 'article est paru plus tard que prévu (la hiérarchie des res
ponsabilités excuse tout...), il ne ferait qu'avouer sa démission car, si tel 
était le cas, pourquoi ne pas avoir repensé la structure de l'encart au profit 
des représentations régionales plutôt que d'utiliser 34 lignes précieuses pour 
promouvoir une seule représentation à Sceaux ! 

~< On appelle critiques "nationaux", exp{(que Daniel Mesguich, les journalistes qui 
écrivent dans la presse nationale, ce qui me paraît peu fondé ... Etant à la tète d'un 
théâtre au statut de Centre Dramatique National en province, je n'arrête pas 
d'entendre parler de décentralisation, de déconcentration, voire de délocaHsations, ct 
tous ceux qui ont ces mots â la bouche, notamment dans les bureaux des conseils gé
néraux, des conseils municipaux, ou du ministère, n'ont les yeux rivés que sur la 
presse parisienne qu'ils appellent "nationale", ce que je trouve quand mèmc contra
dictoire ... Un metteur en scène, ou une bande d'acteurs qui, en province, auraient cu 
une presse locale favorable, eh bien, on s'en fout. .. ,l 

Quant aux spectacles de compagnies qui, ayant déjà souvent du mal à 
tourner dans leur région, ne parviendront jamais à atteindre la capitale, tous 
ces journalistes repliés sur leur pré carré ne tes verront jamais. Difficile 
ainsi d'admettre que la presse quotidienne nationale parvienne réellement 
aujourd'hui à demeurer le reflet fidèle de la création. De larges pans des 
pratiques sont oubliés. Quant à tout ce qui fait la richesse des rapports so
ciaux (rencontres, travail de terrain), les lecteurs doivent en faire presque 
définitivement leur deuil. 

L'image que véhiculent les quotidiens nationaux est tout entière tour
née vers le culte de la représentation, vers le marché de la consommation 
spectaculaire. Combien de rares articles sur la politique culturelle, combien 
de prises de parole argumentées pour cette masse d'articles promotionnels 
largement inutile pour le grand public ? Le travail essentiel des quotidiens 
est aujourd'hui de légitimer ceux qui restent accrochés aux mailles de leur 
tamis, mais aucun véritable travail de découverte, de recherche ne peut leur 
être reconnu. 

En région, la situation est différente dans la mesure où la masse se 
réduit nécessairement. Si un réel déséquilibre continue d'exister entre les 
productions incontournables (CON, scènes nationales, festivals), les spec
tacles de compagnies dispersées dans des petits lieux de diffusion et les pra
tiques marginales, l'ensemble des manifestations est à peu près relayé par 
une presse forte d'un véritable esprit d'exhaustivité. En revanche, la qualité 

Daniel Mcsguich, « ... S'échanger le définitif ... » in !-->I_MétaeJ.lOrejrevuc~. 11°J, printemps 1995, p.71 
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des articles n'est pas toujours au rendez-vous. Pour un journaliste spécialisé 
dans le spectacle vivant, combien de journalistes néophytes envoyés en pi
ges par une rédaction récalcitrante à l'idée de devoir assister tous les soirs à 
une représentation ? Pour les grands quotidiens régionaux, le travail reste 
correctement assuré (niveau de recrutement assez satisfaisant devant 
l'ampleur de la demande d'emplois), pour les autres. le hasard des embau
ches contractuelles règle le jeu ... Avec d'excellentes prestations (dans les 
limites des contraintes imposées par le genre) et d'autres réellement affli
geantes ... Mais, depuis Jean-Jacques Lerrant, aucune plume ne s'est véri
tablement imposée dans les rangs des chroniqueurs de journaux 
provinCiaUX. 

3.1.1.2. la presse hebdomadaire d'information générale 

2 

• • • • 

La situation de la presse hebdomadaire d'information générale est en
core plus catastrophique. II ne reste, dans ces publications (Le Canard en
chaîné, Le Nouvel Observateur, Le Point, L'Express, L'Evénement du 
Jeudi, Le Figaro magazine, Le Nouveau Politis, Marianne, Valeurs actuel
les) qui sont juste lues autant que la presse quotidienne soit 4% du temps 
consacré à la pratique des médias•, qu'une part infime du volume rédac
tionnel encore réservée au théâtre. Une ou deux pages, soit cinquante à cent 
pages par an pour rendre compte de quelques centaines de spectacles. Les 
objectifs sont donc réduits : essentiellement permettre aux lecteurs 
(parisiens) de faire un choix. L'utilisation des brèves, la part importante ré
servée aux photos renvoient une image du théâtre composée essentiellement 
d'une idolâtrie de l'acteur (de préférence vedette) couché sur papier glacé et 
d'une réduction du théâtre à la fable qui s'y joue. Le traitement infligé aux 
œuvres d'art est souvent une insulte au travail. à l'engagement intellectuel 
et humain qu'il suppose. 

Il transforme l'objet d'art en marchandise qui se voit parfois cotée au 
cours de la bourse critique. Carrés, étoiles, ronds, losanges, triangles, 
cœurs. Un, deux, trois, zéro. Voilà ce qui reste d'une soirée d'un critique : 
un palmarès comme un tableau de chasse, une collection d'instantanés. 2 

L'information transmise par les hebdos actuellement ne saurait con
currencer les guides assez exhaustifs que sont L'Officiel des spectacles ou 
Pariscope (dans la mesure où la très grande majorité des spectacles recensés 
dans les hebdos ne sont que ceux de la banlieue parisienne et d'Avignon ... 
en juillet). Là au moins, la publicité s'affiche comme telle et les avis, s'ils 
sont expéditifs, ne se donnent pas des airs de jugements raffinés ... 

Quelques exemples récents. Dans le numéro 31 de Marianne daté du 
24 au 30 novembre 1997, un «journal de la culture » de quatre pages est 
censé couvrir 1' actualité sélectionnée de la semaine. Sur ces quatre pages, 
un petit article de Jean-Pierre Léonardini (environ 1 /5" de page soit 45 li
gnes d'une colonne très menue) intitulé ~< Marcie! "crève" l'écran» et sous
titré «Théâtre » figure en page 81 : 

Chiffres 1991 (voir en annexc>s p.2--U) 

Voir Pierre Corcos : « Certains esprits soi-disant modernistes, en réalité inùifférerus ou f~talistcs, accepteront sans trop de diffi
cultés le passage de l<t critique dramatique de la presse écrite vers la télévision_ Plaisanterie ! L .. l la logique de la télévision 
f<rudimat omnipotent), ou plutôt cc <;u'on en dit, s'opposerait itu temps de la réflexion, de l'él<tboration critique du sens. Il faut 
aller vite et percuter. Le monde de l'écrit lui-rnërnc ~'aligne peu à peu sur ce diktat de la vitesse : on passe des critiques aux 
notes, des notes aux nmules. des notules ù quelques logos favorables (petits cœurs, etc.) ou défavorables. L'idéal binaire du 
computer : input, out pm. J 'ain1c. j'aime pa~. Ou le degré(} de la ~.:ritiq\lc ... » (« Une ni tique en pcllu de chagrin» in Co~tps de 
thé_iitre, n° ll-12, septembre 1997. p.62) 
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« S'il est en ce moment à Paris un spectacle tonique, plein de jus, intelligent, léger, 
d'une irrésistible force poétique, c'est bien celui conçu, écrit, réalisé par Marcel 
Hollogne. Sous le titre Marcie{ munte à Paris, cc «cinéma-théâtre» casse la baraque 
tous les soirs au Théâtre Rive-Gauche. Au début, on se demande bien où il veut en 
venir, on sc dit que ça traîne, qu'il cherche ses marques, puis cela se met à bondir 
dans tous les sens, jusqu'à la plus intenable dinguerie. Mais il tient, avec une verve, 
un brio, un sens aigu de cabotinage qui font le prix de cc montage d'attractions où sc 
mêlent un écran de cinéma, un téléviseur ct deux acteurs en chair et en os (Hollogne 
in persan ct Pierre Manganclli). Le tour de magic consiste à passer sans coup férir du 
monde de l'écran à celui de la scène. C'est diablement bien foutu. Un vertige vous 
prend devant ces coq-à-l'âne visuels réglés de main de maitre. Marc Hollogne, aux 
cheveux fous. à l'œil bleu émerveillé, est un délicieux Pierrot lunaire â l'imagination 
débridée. A l'orée de l'hiver, Marcie/ produit l'effet d'une cure de vitamines spiri
tuelles. » 1 

La brièveté de l'article n'autorisait sans doute pas Jean-Pierre Léo
nardini à analyser ce spectacle mais le contraignait-il pour autant à accumu
ler les formules racoleuses en évitant soigneusement d'avancer une once 
d'argumentation critique ? Ce pavé servira probablement à agrémenter les 
publicités du spectacle de petites phrases aguichantes qui peuvent déjà se 
deviner : «un spectacle tonique, plein de jus, intelligent, léger, d'une irré
sistible force poétique » ou «Ce "cinéma-théâtre" casse la baraque tous les 
soirs » ou bien «C'est diablement bien foutu » ou encore «Marcie/ produit 
l'effet d'une cure de vitamines spirituelles». Il semble même avoir été con
çu seulement à cet usage. Que dit Jean-Pierre Léonardini, qui se vante 
powiant souvent d'exercer un art du verbe et de ta réflexion, de l'enjeu de 
ce spectacle où se mêlent théâtre, cinéma et télévision ? Débarrassée de ces 
compliments gratuits, que reste-t-il de cette question ? Même en cherchant 
bien, rien ... Rien excepté des jugements tranchés, marqués du sceau des 
sensations du critique le soir de la représentation : « le tour de magie», « le 
vertige» ... Mais Jean-Pierre Léonardini se garde bien de manifester cette 
subjectivité, de signifier qu'il s'agit là d'une critique d'humeur. Il fait ainsi 
naître une forte ambiguïté en employant le pronom impersonnel « on » ou la 
deuxième personne du pluriel « vous » : « On se demande bien où il veut en 
venir, on se dit que ça traîne» et plus loin « Un vertige vous prend » ... Il 
écrit non pas en son nom propre mais au nom de tous les spectateurs. Il ga
rantit grammaticalement que son avis, ses impressions sont l'avis et les im
pressions de tous, spectateurs passés et à venir. Il se pose en guide et en 
porte-parole. Et prend, pour ce faire, un petit article qui, malgré sa briève
té, aurait permis de développer au moins une question soulevée par ce 
spectacle. Léonardini n'a même pas l'excuse de la nécessité de recadrer le 
spectacle, de préciser certains renseignements puisqu'il a également éludé 
ce service : rien sur le parcours de Marc Hollogne, rien sur le parcours du 
spectacle (quelle compagnie, quel lieu de création? ... ), rien sur l'identité 
du Théâtre Rive-Gauche, rien non plus sur les modalités d'accès ou de ré
servations. Jean-Pierre Léonardini a+il oublié sa déclaration de 1977 à 
Théâtre/Public ? : 

«La Critique doit avoir des dents. La presse française est trop molle. Il suffit de re
lire Paul-Louis Courrier et les polémiques entre Léon Daudet et Vaillant-Couturier. 
Les médias audiovisuels moulinent J'information. La presse écrite, elle, doit être inso
lente et incisive. ,z 

Où est donc passé 1' insolence de 1977 ? Jean-Pierre Léonardini, dans 
ses ar1icles de Marianne, a-t-il vraiment la sensation de moins «mouliner 
l'information» que les médias audiovisuels ? Ce papier sur Marcie! n'est 

---- -· ----· •-----··-
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rien d'autre qu'un acte de promotion qui vaut, sans plus, le minuscule en
cart placé sous la rubrique « On aime )) glissé dans la même page 81 de ce 
numéro de Marianne. Le texte de cette brève est le suivant : 

«Théâtre. Le Magicien d'Oz d'après L. Franck Baum. au parc André-Malraux à 
Nanterre jusqu'au 4 janv. Une heure trente de rêve avec en prime une véritable mé
nagerie sur scène (vaches, chevaux, oies, ànes, lamas ... ). Les enfants adorent, les pa
rents aussi. » 1 

Difficile de faire plus court à moins de s'en tenir à un strict agenda à 
la manière des quotidiens régionaux. Voilà de l'information-service qui ne 
se retranche pas derrière les apparences d'un a1iicle critique : deux phrases 
dont l'une ne comporte même pas de proposition verbale à la manière des 
slogans publicitaires ! «Une heure trente de rêve avec en prime une vérita
ble ménagerie sur scène» ... Est-ce là une formule du dossier de presse ? Le 
lecteur n'en sait rien. Il retient juste que le théâtre, pour être plus attractif, 
a bien raison de gagner sur le terrain du cirque ou du zoo ... Voilà une 
« prime » à ne pas négliger qui ravit petits et grands ... Que demander de 
plus à un hebdomadaire? ... Il ne reste qu'à célébrer cette joyeuse fête mul
tigénérationnelle et à remettre à plus tard toute idée d'un journalisme criti
que. L'hebdo d'informations généra1e est devenu un outi1 uniquement 
promotionnel. Personne ne s'y trompe vraiment mais tous Qournalistes et 
artistes) taisent publiquement ce fait. Les critiques d'hebdomadaires conti
nuent d'être invités aux représentations car leurs brèves publicitaires coûte
raient encore plus cher s'il fallait que les théâtres passent par la régie 
publicitaire. A cet égard, un aspect du document réalisé par Anne Berger en 
1996 pour le compte de l'Association de Gestion du Festival d'Avignon est 
significatif : tous les articles recensés dans tes dossiers de presse ont été 
évalués en équivalent publicitaire. Se trouvent en page 27 les retombées en 
terme d'image dans la presse écrite, dans les radios et TV avec des tableaux 
du recensement des articles et reportages avec taille en pages et lignes et du
rée en minutes. Anne Berger explique « avoir déterminé leur équivalent fi
nancier à partir des tarifs publicitaires de chaque média : "valeur" de 
1 'article = prix d'une publicité de taille équivalente dans le même journal ». 

Pour la seule presse écrite et pour l'édition de 1995, elle a ainsi calculé que 
l'équivalent publicitaire aurait été de 44 696 000 F ... 2 Face à de telles 
sommes, il est facilement compréhensible que les structures de création et 
de diffusion consentent à inviter les journalistes même si ceux-ci 
n'accoucheront que de brèves promotionnelles. L'investissement reste ren
table. Quant à la déontologie journalistique et à la fonction critique ct édu
cative des médias ... 

En s'arrêtant encore sur une page du Nouvel Observateur (il est im
possible de prétendre à une analyse exhaustive mais l'expérience prouve que 
le jeu peut être tenté avec n'importe quelle page d'hebdo ... ), de nouveaux 
exemples de cette "minimalisation" des enjeux apparaissent cruellement. 

Ainsi dans son numéro daté du 20 au 26 novembre 1997, Le Nouvel 
Observateur ne consacre au théàtre (un article-entretien d'Odile Quirot avec 
Jean-Marie Villégier sur les théâtres du Château de Versailles est également 
inséré dans un dossier culturel sur les dernières acquisitions des Musées de 
France) que deux petites colonnes (2/5" de page) de ses cinq pages surtitrécs 
«Le Guide)> en page 156. Trois minuscules articles signés Odile Quirot y 

"Le Magicien d'();., in .11:·1.'1!:!~"','. nnJI. 24 Hu 30 novembre 1997, p.HI 
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trouvent place. Le premier est titré «Les Trois Derniers Jours de Fernando 
Pessoa d'Antonio Tabucchi », mais le titre est précédé de deux petits cœurs 
rouges. 

«Où l'on retrouve le metteur en scène québccquois Denis Marteau tel qu'on l'admire. 
Maitre de la précbion, orfèvre du doux piège des mots ct des ombres. Tabucchi ima
gine Pessoa sur son lit de mort. monologuant avec ses hétéronymcs. Rien de moins 
thé;îtral, s<wf <1vec M<1rleau : subtile dilution de la réalité, jeu de masques ct de double 
entre l'écrivain ct ses créuturcs (Paul Savoie, Daniel Parent), immersion troublante au 
royaume de 1' ironie cl de la mort, tandis que triomphe la vic. Subtilement réjouissant. 
Les Abbesses, du Jau lJ décembres, 01-42-74-22-77. ,! 

Le style télégraphique est manifeste. Sur cinq phrases, deux se pré
sentent comme des slogans secs : «Maître de la précision ... » et 
«Subtilement réjouissant» et deux phrases sont encore élaborées avec des 
formes verbales. L'une décrit le thème : « Tabucchi imagine Pessoa sur son 
lit de mort, monologuant. .. », et l'autre se contente d'adjoindre une propo
sition circonstancielle de temps (<<tandis que triomphe la vie») en appendice 
à une accumulation de trois images privées d'actions. Bien sûr reste la 
première phrase qui bénéficie de deux verbes ... mais cette phrase utilise une 
tournure («où l'on retrouve ... ») chère à la littérature et essentiellement 
destinée à ... titrer un chapitre. Le corps de l'article n'est donc composé que 
de quatre maigres phrases dont la portée poétique ne saurait suffire à se
courir 1 'absence de propos argumentaire. Ce qui mérite peut-être le plus 
d'être admiré dans cette forme d'intervention journalistique, c'est l'habileté 
qu'il faut y déployer pour, en quatre phrases réussir à glisser quelques élé
ments distinctifs comme le nom des comédiens (logés ici dans une paren
thèse) le nom du metteur en scène et surtout son importance dans le champ 
théâtral. L'article, au fond, se contente de faire vibrer un peu la corde de la 
renommée de Marleau : « on l'admire» (avec toujours ce « on » intégrateur, 
globalisant et mystificateur) et «rien de moins théâtral : sauf avec Mar
leau. » En une formule le voilà au-dessus de tous les autres ... ce qui justifie 
bien les deux petits cœurs rouges ... 

Un second article intitulé « Haute Surveillance de Jean Genet » est 
précédé d'un seul de ces petits cœurs chargés sans doute d'éviter au lecteur 
(vraiment) pressé de lire les articles pour faire son choix. Sous ce cœur uni
que, se trouve le texte suivant : 

<< Une cellule. trois prisonniers. Une danse de séduction et de mort. Violence feutrée 
et lenteur monocorde. Le metteur en scène Jean-Baptiste Sastrc se montre clone trop 
appliqué de Claude Régy. Nazim Boudjenah, Vincent Dissez et Eric Petitjean réussis
sent à faire vibrer la chape de plomb qui pèse sur les corps. »2 

Sur cinq phrases deux seulement sont a11iculées autour d'une ou de 
deux formes verbales. Les trois premières vérifient cette étrange propension 
de la brève d'hebdomadaire à se transformer en télégramme ou en carte 
postale : « Violence feutrée et lenteur monocorde» ... Tout est dit du spec
tacle en deux noms communs et deux adjectifs. S'y cachent probablement 
une problématique : comment la violence peut-elle être feutrée ? Comment 
s'accordent violence et lenteur? ... Tout l'art du journaliste n'est plus celui 
de la description, de l'explication, de l'information ou de l'analyse ma1s 
celui de l'ellipse. Ne rien dire en laissant penser qu'il y aurait cu beaucoup 
à dire si ... Les deux phrases avec verbes sont consacrées l'une au metteur 
en scène, l'autre aux acteurs. Le metteur en scène, sans autre explication, 

Odile Quirot," Les Trois Derniers Jours de Fernando Pessoa d',lntonio lèdmcclli" in Le Nouvei_Ohscrvate~l!· n° 1724, 20 au 26 
novembre !997. p. !56 
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est renvoyé à une comparaison avec Claude Régy. La revendique-t-il ? Est
elle réellement justifiée ? Le lecteur n'en sait rien mais, après les petits 
cœurs hiérarchisant les spectacles, il peut commencer à établir une cotation 
des metteurs en scène : Jean-Baptiste Sastre ? En dessous de Claude Régy ? 
Pourquoi ? Trop appliqué à lui ressembler ! Du coup, les acteurs, contrai
rement à ceux de Marteau, passent de la parenthèse à la dernière phrase
compliment. Leur résistance au metteur en scène maladroit mérite bien ce
la! 

Le dernier article, en fait coincé entre les deux précédents, est consa
cré à une production dite de boulevard. Il est intitulé «Espèces menacées de 
Ray Cooney, adapté par Michel Blanc et Gérard Jugnot » : 

«Comment l'argent trouvé monte à la tête d'un modeste employé. Un policier ripou à 
la cuisine. un autre, honnête, dans la salle à manger. Quiproquo à la chaîne, excel
lente distribution autour de Gérard Jugnot ct de Manin Lamotte, impeccable et pani
qué. Un vaudeville heureux. Michodière, 01-47-42-95-22. ,1 

Le lecteur doit-il en conclure que le spectacle n'en vaut pas la peine, 
toujours est-il qu'il n'y a presque plus trace dans ce papier de verbe conju
gué. Le seul, «monte», devrait normalement induire une question mais la 
ponctuation semble indiquer qu'il s'agit plutôt d'un second titre à la manière 
cette fois-ci du« Comment... ». Quant au reste : trois phrases graduellement 
plus courtes. Une gentille formule qui ne brouille personne et évite les ris
ques de la défense trop appuyée : « Un vaudeville heureux » ... Les acteurs 
ont droit là aussi à une phrase (sans verbe tout de même) mais le metteur en 
scène, lui, est porté disparu. Sans doute n'a-t-il même pas cherché de ma
nière trop appliquée à ressembler à qui que ce soit. .. 

Inutile d'insister sur la vacuité de ces interventions journalistiques qui 
se limitent, pour le service, à l'octroi d'une notation permettant de se repé
rer dans la sélection et à quelques maigres éléments d'orientations (le met
teur en scène, les acteurs). Le grand danger de ce type d'écrits est de 
continuer à faire croire qu'il s'agit de critiques alors que \a seule pensée 
qu'ils charrient fait plutôt peur : hiérarchisation systématique des spectacles 
(ici un gagnant et deux ex-aequo) et des artistes (ici Marteau devant Régy 
devant Sastre devant un inconnu) et compte-rendu télégraphique des repré
sentations grâce à un résumé de la fable et d'une carte postale impression
niste. Que reste-t-il des enjeux esthétiques du théâtre ? Que reste-t-il même 
de la place du théâtre dans la société? Qu'est-il devenu pour ces journaux? 

Il n'est pas exagéré de penser qu'actuellement, la presse hebdoma
daire d'informations générales fait beaucoup plus de mal au théâtre qu'elle 
ne 1 'aide à demeurer dynamique. Elle dévalorise absolument la création et 
entraîne le leètorat à construire un rapport au théâtre désastreux. Quand les 
"critiques" comprendront-ils qu'il vaut peut-être mieux ne plus parler de 
théâtre (comme parfois dans L'Evénement du jeudi) que d'en parler comme 
du dernier rapport du tiercé ? 

les magazines info-loisirs 

Pour continuer le tableau calamiteux de la presse écrite, les magazi
nes d'information ct de loisirs qui figurent parmi les plus forts tirages ac
tuels réduisent l'art théâtral à un di verlissemenl le plus souvent mondain . 

--- --· ---···· ------ ·----- -----
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De Elle à ySD, de Paris-Match au Figaro madame, l'essentiel de ce 
qui émerge des planches se résume en une formule que certains n'hésitent 
pas à proclamer en titre de rubrique : la vic des gens célèbres. Cela peut 
faire sourire. Mais il n'en reste pas moins que l'audience de ces publica
tions qui repose sur une offre de rêve, de délassement, de désirs (peur, 
beauté, richesse, gloire) et de fantasmes est telle qu'une grande partie de 
1 'image construite autour du théâtre provient du traitement qui lui est infligé 
dans ces pages glacées. Les magazines glamour et la presse à scandale 
transmellent une idée du théâtre tout entière basée sur le culte de la vedette. 
De la vic de la vedette. Et si possible, non pas de sa vie artistique mais de 
sa vic privée ... Des Yorb;hire de Jean-Paul Belmondo, directeur du Théâtre 
des Variétés, aux amours de Marie-France BarnlUlt et de Roger Vadim, tout 
y passe ! 

Qu'attendre d'une presse commerciale qui se moque éperdument de la 
santé du théâtre ct ne cherche qu'à fabriquer, promouvoir et utiliser des ve
dettes pour mieux vendre ? Rien. Structurellement, leur fonction dans la 
sphère théâtrale est restrictive et leur contrainte essentiellement économi
que. Il conviendrait en revanche de s'interroger sur la responsabilité des ar
tistes qui acceptent de dégrader l'image du théâtre dans le seul espoir, à 
court terme seulement, d'augmenter la fréquentation de leur spectacle. 

les magazines culturels 

Une autre catégorie de publications consacrées à l'actualité des arts ct 
des industries cu\ture\ks s'intéresse au théâtre. Si \a p\upart du temps, la 
télévision, le cinéma, la musique et la littérature s'offrent la part belle de 
ces magazines, l'art théâtral parvient souvent à s'y frayer un petit chemin. 
Officient en général dans ces rédactions des journalistes spécialisés qui, no
nobstant leur faible espace, tentent de faire un réel travail de critique. 

Le traitement est souvent celui des quotidiens d'informations généra
les, mais le problème de la sélection y est encore plus aigu. Si l'on excepte 
le cas d'une Raymonde Temkine qui, forte de sa passion et de sa curiosité, 
sillonne la France toute 1 'aririée à la recherche de la perle rare pour en ren
dre compte dans Révolution et la revue Europe, les choix des critiques sc 
portent résolument vers les poids lourds. 

En guise d'exemple représentatif, une enquête a été menée pour cette 
étude (voir en annexes p.2-45 à 2-56) sur le magazine Télérama dans lequel 
Fabienne Pascaud et quelques autres consœurs sont responsables de la ru
brique théâtrale. Cette étude statistique sur les numéros couvrant \es saisons 
1991 ~ 1992, 1992-1993 et 1993-1994, visait à mcmifcster les choix à l'œuvre 
dans ce type de publication. Le recensement et la mesure du volume de cha
que article ont ainsi permis de déterminer quelle était l'origine géographique 
des représentations commentées et quel était le type des structures de créa
tion ct de diffusion concernées. 

Les résultats montrent que des partis pris forts président à la sélection 
des spectacles. 52% des spectacles cités sont donnés à Paris, 15% en région 
parisienne, 19% proviennent de festivals hors Paris et région parisienne et 
14% seulement sont des représentations données en région hors festival. 
Encore faut-il qu'il s'agisse de représentations de structures prestigieuses 
parmi lesquelles très majoritairement La Criée, le TNP, le TNS, le Gym
nase de Marseille, le CDN de Montpellier, le CDN de Béthune, (La Méta
phore), le Théâtre National de Bretagne, le Théâtre des Jeunes Années de 
Lyon, La Coursive à La Rochelle, la Rose des Vents à Villeneuve-d' Ascq et 
quelques autres scènes nationales ... 

.. • • • 277 • 
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Cette inégalité s'accentue en tenant compte du volume rédactionnel 
réservé à chaque spectacle. Paris passe à 59%, la région parisienne reste à 
15%, les festivals montent à 14% tandis que la province tombe à 9%. Non 
seulement les spectacles de province sont très peu représentés mais, en 
moyenne, la taille des articles qui leur sont consacrés est plus réduite : 0,93 
page pour un spectacle parisien, 0,79 page pour un spectacle de la région 
parisienne, 0, 72 page pour les festivals ct 0,55 page seulement lorsque la 
représentation a lieu en province. 

Mais l'inégalité géographique se double d'une inégalité face au type 
de structures concernées. Les statistiques - qui, sur trois saisons, peuvent 
prétendre être représentatives de la pratique habituelle - montrent que, en 
dehors des grandes institutions parisiennes et nationales (liste en annexes 4), 
des festivals et des théâtres privés, les autres lieux ne représentent que 8% 
des occurrences. Encore parmi les autres lieux, figurent les scènes nationa
les et de grands théâtres municipaux. En fait, les lieux dirigés par les com
pagnies, les lieux alternatifs ne sont pratiquement pas représentés. Ils 
constituent, pour Télérama, une partie de la création qui n'entre pas dans 
les critères de sélection. 

Les chiffres parlent d'eux-mêmes. Le traitement du théâtre par ce 
magazine culturel est extrêmement parisianiste et particulièrement attaché 
au prestige. Se contentant de rendre compte du marché institutionnel et du 
marché du théâtre privé, Fabienne Pascaud se détourne d'une quelconque 
fonction de recherche. Aucune curiosité ne permet à son joumal d'être d'un 
quelconque combat esthétique. Elle se contente de suivre l'évolution de 
l'institution, au risque de distordre l'image du théâtre contemporain. 

En analysant le contenu des articles, il est facile de retrouver, dans le 
point de vue critique, les critères de sélection. En moyenne, trois quarts de 
l'article sont consacrés au texte - qu'il soit millénaire ou nouveau -, et le 
dernier quart est consacré à une description succincte de quelques éléments 
de la mise en scène qui rappelle le traitement infligé par les hebdomadaires 
d'informations générales. Toute pensée sur le Lhéâtre paraît procéder d'une 
analyse littéraire ct l'esthétique de la représentation n'est jamais réellement 
interrogée. Le prestige, 1 'érudition historique et littéraire y sont privilégiés 
au détriment d'une analyse de l'art théâtral. Fabienne Pascaud, grâce à une 
plume assurée et parfaitement adaptée à une forme qui nécessite pulsations 
ct rapidité, parvient à donner l'illusion d'une intervention tonique mais il ne 
s'agit que d'un refuge. La réalité est tout autre et ne parvient pas à échapper 
aux limites d'une conception mondaine et littéraire du théâtre. Ce qui 
n'empêche pas de reconnaître à ce type de travail une certaine vertu péda
gogique auprès d'un public qui ne connaît pas les grandes œuvres de 1' art 
dramatique. 

Si d'autres revues opèrent sur le mode de Télérama, quelques-unes 
cherchent délibérément à s'écarter de telles pratiques en privilégiant des ar
ticles de fond écrits souvent par des universitaires. La revue Art Press par 
exemple, en collaborant avec Georges Banu, vise à échapper à la critique 
joumalistique pour sc rapprocher davantage des avant-gardes ou des événe
ments internationaux en général assez mal relayés par la presse. 

les revues spécialisées 

Il existe depuis très longtemps en France des revues spécialisées dans 
le théâtre. De La Revue d'histoire du théâtre, aux Cahiers Renaud-Barrault 
en passant par Théâtre populaire ou Travail théâtral, ce demi-siècle est ja
lonné de grandes aventures éditoriales. Dans les années quatre-vingt quatre-
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vingt-dix, quelques revues aujourd'hui disparues ont compté : Acteurs (1 00 
numéros), Théâtre en Europe, L'Art du Théâtre, Cripure, Les Cahiers du 
renard. Ces quatre ou cinq dernières années, alors que personne n'y croyait 
vraiment, l'activité des revues théâtr·a]es s'est soudain emballée. Quinze re
vues au moins sc partagent actuellement le secteur1 : La Revue d'histoire du 
théâtre, L'Avant-scène, Théâtre/Public (fondée en 1974 et publiée par le 
Théâtre de Gennevilliers, dirigée par Alain Girault), Les Cahiers de théâtre 
Jeu (publiés depuis 1976 au Québec), Alternatives théâtrales (revue belge 
diffusée en France), Actualités de la scénographie et les derniers arrivés, 
Etudes théâtrales (revue publiée par le centre d'Etudes théâtrales de 
l'Université Catholique de Louvain), Du théâtre (la revue) (publiée par Ac
tes Sud et dirigée par Claire David), Séquence (publiée par le TNS), Cas
sandre (dirigée par Nicolas Roméas), Ubu scènes d'Europe (dirigée par 
Gilles Costaz et Chantal Boiron), Coups de théâtre (publiée par 
L'Harmattan), Le Journal du théâtre (dirigé par Gilles Costaz), La Scène 
(revue destinée aux professionnels) et Registres (revue de l'Institut d'Etudes 
Théâtrales de l'Université Paris III- Censier Sorbonne nouvelle, dirigée par 
Jean-Pierre Sarrazac et Joseph Danan). 

Si le contenu de ces publications est très varié, elles ont en commun 
leur très faible distribution. En dehors du Journal du théâtre qui tente, avec 
difficulté2, d'être présent dans les kiosques, toutes sont diffusées par abon
nement ou dans quelques librairies. Leur premier souci est effectivement de 
parvenir à convaincre les libraires de conserver des numéros qui séjournent 
souvent longtemps sur les étagères avant de trouver un acquéreur. Car les 
revues de théâtre se vendent assez mal. Elles demeurent dans le cercle vi
cieux de l'anonymat: peu vendues, les libraires ne les placent pas en avant, 
ct du coup, peu valorisées, elles ne parviennent pas à élargir leur lectorat. 
Celles qui se sont forgé un solide réseau d'abonnés résistent (en particulier 
L'Avant-Scène, Théâtre/Public et Alternatives théâtrales), les autres par
viennent à franchir les premières années grâce au soutien d'un éditeur qui 
investit sur le long terme (Actes Sud ou L'Harmattan). 

La confidentialité de ces revues ne leur donne que très peu de poids 
dans le réseau de la création pour deux raisons. Bien que non destinées né
cessairement aux spécialistes, elles ne sont d'abord guère lues que par les 
professionnels (artistes et agents culturels), les enseignants ct les étudiants 
spécialisés. Leur public est donc extrêmement restreint (d'autant que leur 
prix n'est pas toujours attractif). Leur périodicité (en général un numéro par 
mois ou tous les deux mois, voire plus) ne leur permet pas ensuite d'être 
suffisamment en contact avec la réalité pour peser sur les choix de so1iies de 
leur lectorat. Leur impact n'est que rarement immédiat même si ces revues 
forgent des opinions qui influencent à terme la manière d'être spectateur. 

Chacune a sa spécificité. Deux catégories peuvent toutefois être avan
cées : la première regroupe toutes les revues conçues par des journalistes 
qui, ne trouvant plus dans la presse traditionnelle de place pour s'exprimer, 
offrent leur service à ces publications spécialisées ou se lancent eux-mêmes 
dans l'aventure de la création (Nicolas Roméas, Chantal Boiron, Gilles 
Costaz). Pèle-mêle, se trouvent dans cet ensemble L'Avant-Scène, Cassan
dre. le Journal du Théâtre, Ubu scènes d'Europe, Coups de théâtre. Ces ti
tres tentent de pratiquer la critique autrement, avec un peu plus de distance, 

S~ns compter les périodiques publiés par des structures du rnondc théillral comme le Centre Fr<tnçais du Thé1itrc qui réalise Ac
tion thé~tre. 

Voir« F.ditori;tl; "On lW \·ous trouve pas!"" in Le Journa_l __ llll__ihéàtrc. n°17, 24 novembre 1997, p.J 
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en s'éloignant de la dérive promotionnelle et en cherchant surtout à ne pas 
se cantonner à l'actualité la plus prestigieuse. 

Chaque revue a son identité, mais toutes tentent d'apporter un éclai
rage plus complet sur les spectacles, les textes, cc que ne fait pas la presse 
grand public. Coups de théâtre public des articles sur l'histoire du théâtre, 
Ubu propose des dossiers internationaux, Le Journal du théâtre présente 
d'assez longs interviews avec des metteurs en scène, des acteurs ou des au
teurs, Cassandre rend compte de représentations, y compris celles de petites 
compagnies sur toute la France. Tout en restant des guides, ces deux der~ 
niers titres - les seuls qui sont publiés dans un format tabloïde qui les diffé
rencie visuellement très clairement des autres - ont choisi une option 
particulière : réserver une large place à la critique qui cherche explicitement 
à guider le spectateur dans sa sélection d'événements. 

Le Journal du théâtre en particulier ressemble progressivement à un 
numéro spécial d'un quotidien : les atiicles très courts n'ont souvent pas 
d'autre intérêt que de donner 1 'opinion de 1 'auteur sans entrer plus profon
dément dans les enjeux de la représentation. Le choix de sortir, depuis oc
tobre 1997, deux numéros par mois implique, comme le souhaite Gilles 
Costaz, que ce journal colle à l'actualité. Le risque est grand de se substi
tuer à un Pariscope amélioré avec des articles simplement un peu plus 
longs. Le Journal du théâtre semble devenir un catalogue des .-eprésenta
tions d'actualité avec, en exergue, la publication dangereuse sur le plan in
tellectuel d'une liste de spectacles notés par un bataillon de critiques (ceux 
des quotidiens et des hebdomadaires culturelles ... ) au moyen de quatre si
gnes gradués. Avec ce genre de pratiques, Le Journal du théâtre se place 
explicitement du côté du guide abrupt qui cherche l'efficacité(!), la rapidité 
au détriment de l'argumentation et de la réflexion. Pour fidéliser un public, 
ce titre espère sans doute être le compagnon des fervents de théâtre qui, ne 
lisant pas la presse quotidienne régulièrement, cherchent des repères. Cette 
ambition, tout en étant peut-être pertinente commercialement, entraîne plu
tôt Le Journal du théâtre vers le renforcement de l'image traditionnelle et 
néfaste de la consommation théâtrale telle que la véhicule la presse grand 
public. Alors que Gilles Costaz dit vouloir faire partager la passion du 
théâtre, ces options discréditent en partie son projet. Cherchant à rendre 
compte d'un maximum de spectacles (ce qui multiplie les interventions et 
tend à diminuer la place de chacune d'elles), les critiques de la rédaction ont 
tendance à se replier sur leur secteur de résidence. Résultat : le titre devient 
de plus en plus parisianiste et, manifestement, chacun est obligé de rentabi
liset· toutes ses sorties en écrivant un papier sur chaque représentation 
"testée" ... 

Cassandre, avec sa parution mensuelle, si elle reste une revue proche 
de 1 'actualité grâce à des pages consacrées à des critiques brèves, se garde 
bien de n'être qu'un guide. Elle marque une volonté de réflexion sur le 
système de création, de production et de diffusion de plus en plus présente 
dans toute la presse spécialisée. En constituant des dossiers régionaux, en 
publiant des interviews et des points de vue sur la politique culturelle des 
pouvoirs publics ou sur les options défendues par les directeurs de théâtres 
ou de compagnies, Cassandre essaie de rendre compte de la situation du 
théâtre en France et de participer, à sa manière, au mouvement de réflexion 
sur le service public. C'est une tendance qui se manifeste également tant 
dans La ~cène que dans des revues appartenant au second groupe de publi
cations. 

Celui-là rassemble des titres dans lesquels écrivent essentiellement 
des écrivains, des dramaturges et des universitaires. D'Alternatives Théâtra
les à Théâtre/Public, Etudes théâtrales, La revue d'histoire _du théâtre, Sé-

- '10{) -
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guence ou Registres, ces revues sont les espaces d'expression d'intellectuels 
qui, sans être journalistes, cherchent à diffuser des recherches ou des criti
ques. A mi-chemin entre les deux, Du théâtre Oa revue) est écrite essentiel
lement par des écrivains et des universitaires mais reste ouverte également à 
quelques critiques (Caroline Jurgenson du Figaro). Depuis ses débuts, 
Théâtre/Public, comme l'avaient fait Théâtre populaire et Travail théâtral 
avant elle, s'évertue à appréhender l'esthétique théâtrale sous tous ses as
pects, y compris sous l'angle politique. D'une certaine manière, Du théâtre 
(la revue) ct Cassandre reprennent à leur compte cette nécessité de 
s'interroger sur une grande partie du réseau théâtral et de ne pas se limiter à 
la seule matière scénique. Le travail que ne réalise pas la presse grand pu
blic (en dehors de quelques ar1icles du Monde ou de Libération) s'accomplit 
donc dans ces revues qui s'offrent en agora (titre de l'une des rubriques de 
Cassandre). Agoras malheureusement fréquentées par trop peu de lecteur·s 
pour être l'espace public de réflexion sans lequel chacun des partenaires ne 
parvient pas à comprendre les préoccupations ct les opinions des autres. 

La multiplication inattendue des titres, ces dernières années, peut 
d'ailleurs s'expliquer par ce besoin de saisir des phénomènes complexes qui 
échappent aux médias non-spécialisés, par cc besoin urgent de débat. 

D'autres revues plus techniques n'entrent pas dans les deux cercles. 
Actualité de la scénographie par exemple est réalisée par des professionnels 
de l'architecture et de la scénographie. La Scène, plus récemment, cherche 
à rassembler des journalistes et des professionnels du domaine culturel 
(juristes, gestionnaires) qui ont pour objectif de manifester les pratiques, les 
contraintes et les enjeux de la gestion des structures de création ct diffusion 
du spectacle vivant. Plus ancré dans 1' action autour des arts de la scène, La 
Scène est le signe le plus manifeste d'une nécessiié de penser autrement la 
vie culturelle, de donner la parole à ceux qui ont trop la sensation de n'être 
jamais entendus, d'être souvent en face d'interlocuteurs (pouvoirs publics, 
médias) sourds. D'une certaine manière, ce magazine professionnel, sans en 
partager ni la forme ni les engagements, supplée au manque créé par la dis
parition depuis longtemps d'AT AC informations, revue qui avait su dépas
ser le petit cercle des militants pour devenir un lieu de débat de l'ensemble 
de la profession, et qui n'a jamais été remplacée. Comme si, pendant les 
années quatre-vingt ct le début des années quatre-vingt-dix, les débats sur 
l'action cullurelle, sous l'effet de l'arrivée de la gauche au pouvoir et de 
l'espoir qu'elle avait déclenché dans la profession, s'étaient tus avant de 
faire entendre de nouveau aujourd'hui leurs interrogations et leurs inquiétu
des. 

C'est dire si la vitalité de la presse ~9écialisée est sans doute plus im
portante pour les professionnels du théâtre que pour le public. Participant à 
la réflexion et au dialogue, elle s'avère un relais indispensable pour la dy
namique du réseau. Malheureusement, deux grandes menacent pèsent sur 
ces revues. La principale difficulté qu'elles rencontrent est de parvenir à 
f01·ger une équipe solide de permanents qui puissent, dans de bonnes condi
tions, tenir une ligne éditoriale ct gérer la sélection et la collecte d'articles 
souvent peu ou pas rémunérés ... Ces revues restent pour certaines extraor
dinairement artisanales. Alain Girault, grâce à un emploi à mi-temps 
(secondé par un secrétariat), parvient à maintenir 1' activité de Théâ
tre/Public en acceptant d'être à la fois rédacteur en chef et véritable fabri
cant de sa revue puisqu'il compose lui-même, par collage, les pages de 
chaque numéro qui, ainsi, tient chaque fois du jeu de patience et de persévé
rance. 
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L'autre difficulté, commune à toute la presse, ne surprendra aucun 
gestionnaire ... Il n'est pas une revue qui ne se sente menacée plus ou moins 
de devoir cesser ses parutions faute de moyens financiers ... 

économie fragile de la presse écrite 

L'une des raisons de la très médiocre qualité moyenne de la presse 
française en matière de couverture de l'actualité des arts est en effet son 
économie fragile. La logique économique qui impose à tous les titres de 
surveiller de très près leurs ventes ne les encourage pas à investir (en 
temps, en moyens donc en argent) dans des secteurs qui ne dynamisent pas 
les ventes. 

Dans ce contexte, les seuls événements qui sont susceptibles 
d'intéresser une part suffisamment importante de la population sont ceux qui 
bénéficient d'une déjà grande notoriété. L'économie renverse la fonction 
des médias : alors qu'ils devraient informer, c'est-à-dire faire connaître ce 
qui est encore inconnu, ils s'emploient la plupart du temps à exploiter ce qui 
est déjà connu. 

Pour les revues qui se détournent de ces lois du marketing qui font 
largement fi des nobles missions dont se parent souvent les médias, les 
réalités économiques sont assez impitoyables. Ces derniers mois Théâ
tre/Public, du fait de la diminution des crédits du Théâtre de Gennevilliers 
(après collectif budgétaire du gouvernement), était très menacée : la pre
mière source d'économie, dans un Centre Dramatique National qui doit 
avant tout honorer ses responsabilités en matière de création et de diffusion 
de spectacles, aurait été, si le besoin s'en était fait sentir de supprimer "sa" 
revue. Cassandre, pour des raisons, dans son cas, strictement commercia
les, est également une entreprise financièrement très risquée. Nicolas Ro
méas, contre l'avis de son conseiller financier, continue de publier la revue 
en espérant que la persévérance permettra une fidélisation d'une clientèle 
qui permettrait à terme d'équilibrer les comptes. Il fait le pari que la revue 
saura imposer, contre toutes les prévisions des gestionnaires, sa raison 
d'être. 

Même si la situation des médias audiovisuels est également liée à la 
loi économique, l'extrême mauvaise qualité du travail qu'ils accomplissent 
ne s'explique pas seulement par les nécessités commerciales, d'autant qu'un 
service public radiophonique et télévisuel, théoriquement destiné à pallier 
les carences du secteur privé, devrait se montrer indépendant de ces consi
dérations. 

télévision et radio 

Historiquement, contrairement à la presse écrite, la radio et la télévi
sion, en France, ont d'abord été des organes d'information contrôlés et fi
nancés par 1' Etat. 

La longue tradition des stations dites publiques, ancêtres des antennes 
de Radio France, constitue une sorte de référence pour toutes les radios. 
Particulièrement ouverte à création radiophonique et très naturellement 
tournée vers les arts du spectacle, la radio publique a privilégié un contact 
étroit a\·cc le domaine culturel. L'existence de France culture en est la trace 
la plus évidente. Du coup, les radios privées qui ont émis ensuite ont cher
ché â concurrencer le secteur public en offrant des programmations différen
tes. L'histoire des radios périphériques montre qu'elles se sont très souvent 
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détournées de l'art au profit de la consommation culturelle de prestige des
tinée à faire rêver, au travers de 1 'actualité des vedettes ou des événements 
renommés. L'arrivée des radios libres sur la bande FM, si elle a permis à 
des stations associatives de programmer des émissions consacrées aux arts, 
s'est surtout soldée par la multiplication de chaînes musicales. 

Quant à la télévision, très longtemps caractérisée par la suprématie du 
service public, elle est aujourd'hui marquée par la domination de TFI der
rière laquelle court France télévision (France 2 et France 3). L'existence de 
trois petites chaînes (deux privées - Canal plus et M6 - et la chaîne publique 
franco-allemande Arte qui partage son canal avec La Cinquième) et de quel
ques chaînes diffusées par câble ou satellite ne suffit pas à atténuer 
1' indifférence générale dont la télévision fait preuve à l'égard de l'art théâ
tral. 

Aujourd'hui le paysage radiophonique -et télévisuel, bien qu'extrême
ment complexe, n'offre en fait que peu de diversité dans les approches du 
théâtre. Pour la très grande majorité des radios (stations périphériques - Eu
rope 1, RTL, RMC - ct stations locales privées - Europe 2, Fun Radio, 
Nostalgie, N!U, Sky Rock ... ) et des télévisions (J'FI, France 3, Cànal plus, 
M6) le théâtre n'est jamais traité (quand il l'est...) qu'à travers des reporta
ges très brefs dans les journaux ou des émissions d'animations Qeux ou 
émissions de rencontres) qui invitent des acteurs ou des metteurs en scène 
célèbres ou proposent des chron1ques-éc1a1rs promotionneHes. Seuls les 
événements parisiens et le Festival d'Avignon parviennent à retenir leur at
tention. Le vedettariat y règne en maître, les chaînes s'alimentant de la pré
sence d'idoles pour fabriquer le prestige sur lequel elles cherchent à bâtir 
leur image de marque. En revanche, le résultat pour l'image du théâtre est 
désastreux : H ne devient, à travers ce prisme, qu'un art parisien et bour
geois. Loin d'en faire un compagnon de tous les jours comme le cinéma, à 
destination duquel les médias audiovisuels cultivent une image à la fois 
prestigieuse et populaire, ils enferment le théâtre dans une boîte de velours 
rouge et or largement suranné~, ils en font une sortie exceptionnelle en ne 
privilégiant que les théâtres parisiens dont 80% de la population se sent ab
solument étrangère. Ils éloignent irrémédiablement le théâtre de la vie quo
tidienne des français. Le coup qu'ils lui portent ne serait pas si terrible si la 
part moyenne de pratique des médias audiovisuels n'était de 92% en 1991 
(61% pour la télévision et 31% pour la radio, voir en annexes p.2-43) et si 
la pai1 de marché des télévisions concernées n'excédait pas 53% en 1995 et 
presque trois heures d'écoute quotidienne en moyenne radios et télévisions 
confondues ... (Voir en annexes p.2-44) 

Cinq chaînes méritent un regard plus att,:ntif. Trois d'entre elles, 
Fi·ance 2, France 3 et France Inter s'orientant vers la cohorte des chaînes 
massacrant le théâtre et Arte et France culture s'obstinant à traiter le théâtre 
comme un art et non comme une marchandise. 

Passé le temps d'Au théâtre ce soir, le service public de télévision a 
lancé sporadiquement des émissions consacrées au théâtre. Le magazine de 
Pierre LaviHe Tous en scène n'a guère pu durer plus de temps, dans les an
nées quatre-vingt, que la minuscule émission que Fabienne Pascaud a ani
mée au début des années quatre-vingt-dix et qui s'intitulait 1 ,2, 3 théâtre. 
Depuis, France 2 a lancé un rendez-vous du soir, Le Cercle de minuit, con
sacré essentiellement à 1 'actualité des arts. Animé par Michel Field puis par 
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Laure Adlcr1 , cc magazine d'entretiens a réussi à ouvrir un peu la porte de 
la télévision à un théâtre qui n'y a que très rarement accès. Mais l'horaire 
dit assez 1' intérêt réel que la direction de France 2 y porte. Le Cercle de 
minuit fait figure de caution culturelle dans une chaîne qui, le reste du 
temps, se recroqueville scandaleusement sur le terrain privilégié des stations 
privées. Côté retransmission d'enregistrements, diffusant à l'occasion une 
pièce de boulevard, France 2 continue de véhiculer une image terrible de la 
création théâtrale. Où est passée la promesse de son Président-directew· gé
néral faite en 1992 de produire tous les ans un enregistrement de chacun des 
deux spectacles (privé ct subventionné) récompensés par les Molières. De
puis le soir de la retransmission de la cérémonie, seuls ont eu droit aux 
honneurs de l'écran public Le Temps et la chambre (de Botha Strauss, mise 
en scène de Patrice Chéreau qui a réalisé spécialement une adaptation télé
visuelle de son spectacle - Molière 1992), Maitre Puntila et son valet Matti 
(de Bertolt Brecht, mise en scène de Marcel Maréchal - Molière de la dé
centralisation 1992), La Serva amorosa {de Goldoni, mise en scène de Jac
ques Lassalle - Molière 1993), Temps contre temps (de Ronald Harwood, 
mise en scène de Laurent Terzieff - Molière 1993) et Les Affaires sont les 
affaires (d'Octave Mirbeau, mise en scène de Pierre Meyrand - Molière 
1995). Cinq productions en six ans ! Où sont donc passés Cuisines et dé
pendances (de Jean-Pierre Bacri et Agnès Jaoui, mise en scène de Stephan 
Meldegg- Molière 1992), Comment va le monde, Môssieur ? ... Il tourne, 
môssieur ! (de François Billetdoux, mise en scène de Jean-Pierre Miquel -
Molière t 994), Le Visiteur (d'Eric-Emmanuel Schmitt, mise en scène de 
Gérard Vergez- Molière 1994) ou Art (de Yasmina Reza, mise en scène de 
Patrice Kerbrat - MoEère 1995) "! ... Quant aux suivants dont la réalisation 
pourrait ne pas être encore achevée, il y a fort à parier qu'ils n'animeront 
jamais la petite lucarne ... France 2 préfère se donner bonne conscience el 
diffuser une émission sans aucune dimension ar1istique (Les Molières) mais 
qui donne de la chaîne une image culturelle et occasionnellement luxueuse 
(les dorures des théâtres choisis pour les cérémonies ... ) que de se consacrer 
véritablement à la captation de représentations marquant la création théâ
trale. En dehors des diffusions déjà citées, la chaîne publique s'est contentée 
ces dernières années des habituelles productions du boulevard et de quelques 
succès du théâtre privé : Les Palmes de M. Schutz (de Jean-Noël Fenwick, 
mise en scène de Gérard Caillaud - Molière 1990), L'Aide-mémoire (de 
Jean-Claude Carrière, mise en scène Bernard Mural). En dehors de Morta
dela (Alfredo Arias), parce qu'il s'agissait d'un spectacle musical, France 2 
n'a consenti aucun réel effort en direction du théâtre public. 2 

,, " En 1974, le théâtre occupait l, 9% du temps d' amenne des trois chaînes nationales 
de l'époque (TFI), Antenne 2, FRJ. Dix-huit ans plus tard. en 1992, le théàtre ne re
présentait plus que 0,2% du temps d'antenne des cinq canaux émettant nationalement 
et en clair (TFI, M6, France 2, France 3, La Sept-Artel» [Sylvie Saincy, Le Théâtre 
à la télévision, Rapport de l'INA] Cc constat établi en 1994 dans une étude de l'INA 
par Sylviane Saincy. est toujours d'actualité ct illustre la faible place que la télévision 
consent à laisser aux différents genres de spectacles vivants, et tout particulièrement 
au thétltre. [. .. ] Si aujourd'hui le théâtre n'a pas disparu complètement de l'offre de 
programmes des grandes chaînes de télévision. c'est que sa présence est encore proté
gée de par les obligations de diffusion imposées par le législateur ct dont le respect est 
contrôlé par un organisme indépendant, le Conseil supérieur de l'audiovisuel. ,J 

------. -------

Depuis la relllrôe 9'7, Le Cercle de minuir est animé par une personnalité différente ch<Jque jour de la semaine. Le lundi, c'est 
Frédéric Mitterrand qui présente une émission consacrée ii l'actualité des arts. 

Voir le dossier très complet ([lli a .:Oté cons;ocré ù cette question par Serge Kolski ; • Le Thé;itre ù la télévision, un genre en voil' 
ù'asphyxic, Du th~.âtre Oa revue), n" 15 et \6, hiver et printemps 97, p.6l) <i 86 el p./! à 90 

Serge Kolski, « Le Théàtrc ù l;t télévision, wl genre en voie d'asphyxie, t~u théâtre (la rc,•uc~. no 16, printemps 97, p.71 
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Depuis la rentrée 1997, France 3, de son côté, peut s'enorgueillir 
d'avoir créé l'événement en signant avec la Comédie-Française un contrat 
historique à la hauteur des exploits shakespeariens de la BBC. La chaîne 
publique a en effet entamé le 23 décembre 19971 la diffusion d'une collec
tion de représentations enregistrées de pièces de Molière jouées par la 
troupe de la Comédie-Française. La collection complète comportera 18 en
registrements diffusés jusqu'en 2003 à raison de trois retransmissions par 
an. 

Avec moins de réussite, France 3 a également lancé une nouvelle 
tentative de magazine confié à José Arthur. Il s'agit d'une émission men
suelle, Mùw en scène, diffusée le samedi soir vers 23h. Le résultat est 
consternant. Les premiers numéros consacrés à des grands événements pa
risiens montrent José Arthur recueillant les confidences des vedettes. Il en
tretient dans cette émission un goût dommageable pour la conversation de 
salon confondante de mondanités et de complaisance. 

Pire ! José Arthur, nouvelle (!) découverte du service public s'est vu 
également promu récemment animateur d'une nouvelle émission de France 
Inter consacrée à l'actualité théâtrale. Après avoir supprimé ces dernières 
années Arts scéniques et bouts de ficelle (tous les dimanches à 17h jusqu'en 
1994) que dirigeait intelligemment Sylvie Nicolet en prêtant une réelle at
tention aux créations régionales, au travail des compagnies, puis Pièces dé
tachées (1994-1996), émission magazine de Ludovic Du nod qui cul ti v ait lui 
aussi une certaine curiosité et un réel éclectisme, voilà que France Inter re
tourne aux vieilles recettes du Pop-club en programmant tous les samedis de 
18h10 à 19h, C'est pas dramatique. José Arthur y fa\t montre d'une indiffé
rence totale à l'égard des régions et prolonge ainsi radiophoniquement ses 
salons télévisuels. Quant au Masque et la plume qui, animé par Jérôme 
Garein, consacre toujours une émission tous les mois au théâtre (le diman
che de 20h10 à 2lh), c'est peu de dire qu'il n'est qu'un miroir de l'actualité 
prestigieuse parisienne. A croire même parfois qu'il s'agit là d'un exercice 
de provocation ... Le jeu de cette émission, auréolée d'un brillant passé, re
pose sur la fausse dispute : les critiques (parmi les habitués : Jacques Ner
son, Bernard Thomas, Gilles Costaz, Armelle Héliot, Olivier Schmitt ... ), se 
répondant les uns les autres font semblant d'argumenter leurs opinions mais 
il ne s'agit la plupart du temps que d'une parodie de réflexion bâtie sur une 
série de préjugés jamais clairement énoncés, à la manière de la critique 
d'humeur. La plupart des journalistes qui y interviennent avouent ne le faire 
que pour avoir 1 'occasion dans les deux ou trois dernières minutes de 
l'émission de glisser le nom d'un "petit" spectacle qu'ils ont envie de dé
fendre ... Il faut, donc, à t'audheur attendre la fin de l'émission pour enten
dre quelques furtifs conseils de sorties. Le reste du têmps, le public est 
contraint d'écouter un prétexte de joute radiophonique, un spectacle présu
mé alene et réjouissant dont le théâtre est loin de sortir indemne. La radio, 
faisant du spectacle sur le dos du théâtre, construit une image de cet art fi
gée dans le parisianisme et le vedettariat. Le Masque et la plume s'emploie 
d'année en année à ancrer dans la population l'idée que le théâtre est un mi
crocosme nombriliste et suffisant. Quant aux chroniques de Jean-Marc 
Strie ker (le samedi matin par exemple), elles voudraient retrouver 
1 'étincelance de la critique d'humeur façon Jean-Jacques Gautier, mais est
ce bien là le service que devrait rendre une station publique ? Doit-elle se 
contenter de s'ériger en guide acéré des spectacles parisiens? 

!.cs Précieuses réd écules Je M,,lière. mise en scène Je Jean-Luc Boul!è. Suivront en 1 996 lilrtuj]i'. I.e màlccin maiRr<' lui el I.e 
Métlccin volant ct en 1999, Le Mis<llllhmpc. !.es Four/Jerics de Scapin ct L'Impromptu de Vetxuil/cs. A noter qu~ b1 version de 
Dario Fo du Mc'tlccin mlant a déjil l'te retransmise sur A rte. 
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En somme, la très grande majorité des médias audiovisuels 
n'accomplît qu'un travail de sélection parisianiste qui ne dynamise absolu
ment pas la création mais introduit dans la vie du public un élément déter
minant de l'élaboration de l'image du théâtre. 

Il ne reste guère que l'rance culture ct Arte qui optent pour un traite
ment qui valorise l'aspect artistique de l'activité théâtrale. La chaîne franco
allemande propose tous les mois une soirée thématique (comedia) autour du 
spectacle vivant qui a permis de diffuser des enregistrements ou des docu
mentaires offrant un regard inestimable sur le travail de metteurs en scène 
reconnus (Jean Vilar, Tadeusz Kantor, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, 
Antoine Vitez, Giorgio Strelher, Klaus-Mîckaël Grüber, Bob Wilson, Pa
trice Chéreau, Jérôme Deschamps. Bartabas, Daria Fo ... ) ou l'œuvre 
d'auteurs majeurs (Botho Strauss, Bernard-Marie Koltès, Anton Tchekhov, 
Luigi Pirandello, Robert Pinget. .. ). 

Quant à Fhznce culture, elle continue à être la seule station produisant 
des dramatiques et enregistrant des spectacles (ceux de la Comédie
Française) grâce, en particulier à Lucien Attoun. Ce dernier a renforcé en
core, depuis la rentrée 1997, sa présence puisque Je lancement de la nou
velle grille le 1 "' novembre 1997 a provoqué la suppression de tous les 
magazines anciens au profit d'une seule émission hebdomadaire qu'il anime. 
Cette nouvelle émission consacrée à l'actualité théâtrale et intitulée Profes
sion spectateur est diffusée le samedi de 18h35 à 20h. Cc bouleversement 
décidé par Patrice Gélinct est, pour le théâtre, une perte réelle puisqu'il bé
néficiait jusque-là de plus de trois heures d'antenne hebdomadaire en 
moyenne. Chaque semaine étaient en effet diffusés des magazines culturels 
parfois consacrés au théâtre, une émission bi-hebdomadaire d'une heure et 
demie et trois courtes émissions hebdomadaires : Le quatrième coup produit 
par Gérard-Henri Durand (le lundi de 13h40 à 14h) proposait des critiques 
assez brèves d'un ensemble très hétéroclite de représentations grâce à des 
journalistes spécialisés qui utilisaient là un espace d'expression qu'ils ne 
trouvaient pas forcément ailleurs. Cette émission, contre-pied judicieux du 
Masque et la plume (intérêt marqué pour les créations en région, curiosité 
pour les petites productions de jeunes compagnies, attention portée aux ex
périences marginales, absence de faux débats polémiques), se présentait un 
peu comme l'équivalent radiophonique du Journal du théâtre (dotée en plus 
une diversité d'origines géographiques des représentations). Un équiva
lent ... avec ses qualités et ses défauts (en particulier la brièveté des inter
ventions). Yvonne Taquet animait, quant à elle, Avant-première (mercredi 
de 13h40 à 14h), émission dans laquelle elle invitait des artistes pour évo
quer leur travail. Ses choix se portaient toujours sur des personnalités peu 
connues, sur des petits spectacles tandis que Lucien Attoun, tout en 
s'intéressant également de près aux petites compagnies, marquait une prédi
lection dans On commence (vendredi de 13h40 à l4h), pour les auteurs et 
les grands metteurs en scène de l'institution. Cette triade complétée par une 
longue émission, Les Mardis du théâtre, diffusée les mardis (15h30 à 17h) 
en alternance avec une émission de cinéma, était exemplaire d'équilibre. 
Les Mardis du théâtre, animés par l'un des trois producteurs des émissions 
courtes, bénéficiaient de la personnalité de chacun et abordait le théâtre sous 
de multiples angles en privilégiant les rapports entre 1 'écriture et la scène, 
entre le théâtre ct la société ou en s'interrogeant sur le système institution
nel de création et la politique culturelle. S'ajoutaient à ces deux formes 
(brève et longue) des magazines culturels polyvalents comme ceux qu'anime 
toujours Alain Veinstein. Dans La Radio dans les )'eux, puis dans Accès di
rect, puis dans Toit ouvrant (les lundis de 22h40 à minuit) récemment sup
primé, il recevait parfois des artistes du secteur public, connus mais peu 
présents par ailleurs dans les médias. Tl ne reste désormais de tout cela 



3 .1. • la salle • les média 

qu'une heure et demie d'une émission éclatée entre une multitude de petites 
formes qui ne facilitent pas le développement d'un sujet et une chronique 
(ou un invité) le lundi dans Staccato émission culturelle composite produite 
par Antoine Spire. France culture semble avoir cédé à la pression d'une né
cessaire recomposition de son image de station élitiste et ennuyeuse en sa
crifiant un peu de l'éclectisme et de la rigueur qui en faisaient une espace 
irremplaçable d'expression. Peut-être la formule d'une soirée théâtrale le 
samedi à partir de 18h30 (avec à 20h la programmation du Nouveau Réper
toire) saura-t-cHe séduire le public ? Il n'est pas. certain qu'en regroupant 
ainsi thématiquement les émissions, 1 'accès soit nécessairement plus facile. 

Le problème d'Ar te et de France culture, quelle que soi L la qualité du 
travail qu'elles accomplissent, c'est qu'elles ont tendance à déculpabiliser 
les autres chaînes de leurs responsabilités à l'égard des arts et qu'elles ren
forcent surtout l'idée répandue que les arts ne sont réservés qu'à l'élite qui a 
le désir, le courage (il en faut parfois : l'art n'est pas reposant), les connais
sances et le temps de regarder ou d'écouter ces chaînes d'un genre particu
lier. Tant que le reste du paysage médiatique sera aussi pauvre en initiatives 
heureuses, France culture et Arte auront beau développer des trésors 
d'imagination pour être séduisantes et passionnantes, elles resteront toujours 
des chaînes à part qui marginalisent leur public et alourdissent encore (dans 
le sens de l'intellectualisme) 1' image du théâtre. 

Curieusement, les bonnes surprises de ces dernières années sont dues 
à une chaîne privée (payante), Paris-Première, qui diffuse régulièrement 
des spectacles de théâtre en assurant une assez grande diversité de pro
grammation. Le boulevard et les classiques des années soixante-dix (les en
registrements de la Comédie-Française version Jean Piat, Jean-Laurent 
Cochet...) n'y ont pas seuls leur place, des enregistrements inédits y sont 
éga1ement projetés (récemment Le Roi se meurt de Ionesco, mise en scène 
de Jorge Lavelli). Par ailleurs, un magazine intitulé JTS, le journal télé des 
spectacles a été lancé depuis quelques mois. Il cherche à rendre compte de 
l'ensemble de la programmation théâtrale de la région parisienne. La chaîne 
câblée des spectacles offre donc aux habitants de son bassin de distribution 
un média complémentaire qui pallie les carences des autres télévisions. 

Les provinciaux, eux, n'ont qu'à compter sur le travail éventuel de 
petites radios associatives qui, ici ou là, ouvrent leur antenne aux artistes du 
théâtre pour offrir 1 'écho auquel ne consentent qu'exceptionnellement les 
stations régionales de France Jet les décentralisées de Radio France, lors
que des vedettes nationalemcnt connues viennent à passer par leur ville ... 

A de rares exceptions près - quelques revues spécialisées et une poi
gnée de radios associatives, Arte, France culture - les médias ne remplissent 
pas ce qui semble leurs premières missions : l'information, la réflexion, la 
stimulation. Ils se posent d'abord comme des filtres légitimants et brandis
sent la promotion contre la critique. 
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promotion contre critique 

mission, discours et audience 

L'origine des problèmes rencontrés par le théâtre à l'égard des mé
dias est avant tout un problème d'audience. La guerre de l'audimat a envahi 
tout le secteur médiatique y compris dans le service public (Radio France ct 
France Télévision). Chacun, dans les journaux, dans les radios, à la télévi
sion, cherche à attirer le lecteur, l'auditeur, le téléspectateur. Il existe plu
sieurs causes structurelles à cette situation, en fonction de l'identité des 
médias. 

Les entreprises privées (toute la presse écrite, les radios privées et la 
télévision privée) ont besoin du public pour des raisons économiques. La 
santé de la presse repose en grande partie sur la vente de ses produits, mais 
surtout, toutes vivent essentiellement (les radios privées en particulier) de la 
vente de leur espace publicitaire. Or, la demande d'achat varie en fonction 
de 1 'audience du média. Globalement, plus le média présente une forte au
dience, plus il est un vecteur publicitaire intéressant pour ses clients. Et plus 
la demande est forte, plus le média peut augmenter ses prix de vente et ac
croître ainsi la rentabilité de ses investissements. Tout média commercial 
surveille donc son audience pour ne pas diminuer ses recettes publicitaires 
et mettre ainsi en péril la santé financière de 1 'entreprise. Toutes les straté
gies permettant d'augmenter 1 'audience deviennent des armes commerciales 
de première importance. Si, de surcroît, une mission parvient à être remplie 
dans l'aventure, c'est autant de gagné pour la collectivité. C'est le principe 
essentiel de la société libérale : le profit, élément moteur, permet 
d'organiser des services et des productions qui, dans le meilleur des cas, 
améliorent les conditions de vie. 

La radio et la télévision publiques (essentiellement france Inter, les 
locales de Radio France, France Télévision et La Cinquième-Arte), confor
mément aux missions pour lesquelles elles sont financées par l'Etat, ne 
sont, théoriquement, pas soumises aux mêmes principes structurels. Mais, 
en fait, leur tutelle leur impose plus ou moins explicitement, arbitrairement, 
un seuil d'audience en-deça duquel il est estimé que l'investissement public 
n'est pas suffisamment utile pour la collectivité. En un autre terme : renta
ble. La seule idée que l'argent du contribuable ne peut être investi qu'avec 
rentabilité induit déjà une conception de l'intervention publique qui la place 
sur un marché. Il doit en effet se produire, dans cet investissement, une 
augmentation de valeur, un profit réalisé du fait de l'utilisation de cet ar
gent. Ce profit n'est pas spéculatif, mais social. Le marché créé par cette 
conception est un marché de l'utilité de l'investissement : quel investisse
ment va produire le plus grand effet ? Et, en conséquence : dans quelle ac
tion l'Etat a-t-il le plus de raisons d'investir pour le plus grand profit 
social ? Toute la question sous-jacente, dans ce processus de maximisation, 
est de parvenir à élaborer des critères d'évaluation de cc profit. 
L'évaluation des organismes subventionnés par les tutelles est en soi un dé
bat sur lequel il faudra bien revenir lorsqu'il s'agira de définir les missions 
du théâtre ser·vice public et les critères pour juger de son efficacité. 

Cette idée qu'un investissement d'argent public doit répondre d'une 
rentabilité est loin d'être absurde : il vaut mieux effectivement, pour la 
fortune électorale des édiles républicains et surtout pour la stabilité de l'Etat 
(pour· la paix civile tout simplement), que soit ptoscrite toute dépense publi
que illégitime ct scandaleuse sans quoi les contribuables auraient des raisons 

- JRR -
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soit d'élire de nouveaux responsables politiques soit, plus violemment, de se 
révolter contre la République. Tout Je problème vient de l'évaluation de 
cette rentabilité. Quand et comment décide-t-on qu'un investissement public 
est suffisamment profitable et donc légitime ? Qu'est-ce qui doit gouverner 
un tel choix ? Dans le cas du secteur des services audiovisuels, les presta
tions évaluées doivent répondre, certes, à des critères de qualité, mais aussi, 
et désormais surtout, à des critères d'audience. C'est ainsi que depuis des 
années, les directeurs (successifs) de Radio France ou de France Télévision 
ont tous les matins l'œil rivé sur les résultats de Médiamétrie. Les instituts 
de sondage leur offre une boussole - dont la fiabilité est contestable dans la 
mesure où la qualité de l'audience n'est jamais prise en compte- qui oriente 
la programmation. 

L'obsession de l'audience n'existe dans les chaînes publiques que de
puis que la création de chaînes privées les a placées dans un contexte de 
comparaison des performances. Avec la concurrence, les investissements 
publics ne paraissent plus automatiquement rentables dès lors qu'une autre 
structure parvient à réaliser un même produit à meilleur coût. Dès qu'il est 
démontré qu'il est possible de mieux faire (en fonction toujours de critères à 
définir. .. ) avec de J'argent privé, l'engagement spécifique de l'Etat 
n'apparaît plus utile.I 

Cette situation de concurrence du secteur audiovisuel et conséquem
ment de mise en danger de la rentabilité, l'a entraîné sans relâche, du privé 
jusqu'au public, dans une course à l'audience. Plus encore à la télévision 
qu'ailleurs où, depuis longtemps, les besoins en capitaux des chaînes publi
ques ont largement dépassé les dotat\ons consenties par l'Etat. Parce que ta 
télévision revient technologiquement et humainement très cher et parce que 
la stratégie qui a été développée à France Télévision depuis quelques années 
vise à produire ou à acheter le même type d'émissions que le service privé, 
les coûts se sont envolés et ont rendu France Télévision extrêmement dé
pendante de ses recettes publicitaires. Du coup, service public ou pas, les 
deux chaînes du groupe doivent peu ou prou fonctionner structurellement 
comme des entreprises privées. A ceci près que, parmi d'autres capitaux, 
dans leur budget, entrent des subventions publiques. Au fond, tous les spé
cialistes reconnaissent que les problèmes sont les mêmes pour France 2 et 
pour TF1. De son côté, Radio France, qui s'est jusqu'à présent préservée de 
la contrainte des recettes propres, se laisse de plus en plus tenter - grâce à 
quelques amendements consentis par la tutelle publique aux contrats qui 
l'unissent au groupe - par l'appréciable supplément budgétaire qu'offre 
l'espace publicitaire grossissant de France info et de France inter. 

Globalement, à l'exception encore une fois de quelques radios asso
ciatives auxquelles il faut adjoindre La Cinquième-Arte et France culture 
(pour quelque temps encore ?), c'est l'audimat qui donne la température (le 
degré de l'audience) des médias. Lorsque l'audiomètre chute, c'est l'"hypo
audience" et, dès lors, chacun sort ses conseils en marketing. Car la fidélité 
de l'audience n'est que très fragile dans l'univers médiatique : il y règne 
trop fortement une concurrence, une instabilité et une éphémérité des pro
grammes pour que la clientèle soit constante. Le complexe de l'audimat a 
donc déclenché depuis cinq ou six ans une lutte intestine féroce. 

La compétition a des vertus : elle peut être extrêmement stimulante 
lorsqu'elle pousse les producteurs à inventer des produits de meilleure quali-

/\ moins que son désengagement produise. sur le mardi~ abandonné, un état de monopole qui soit préjudiciable ;}l'accessibilité 
du marché par le citoyen. 
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té susceptibles d'attirer plus de clientèle. L'économie libérale en fait Je 
deuxième élément moteur de la croissance économique cl du développement 
de la qualité de la vie. Profit et concurrence excitent et contraignent les 
producteurs à améliorer sans cesse leurs performances. Si, dans l'idéal, la 
compétition est bénéfique, elle se montre, en revanche, extrêmement mal
saine lorsqu'elle devient acharnée et qu'elle conduit à repousser la qualité 
au dernier rang des préoccupations. Deux conséquences possibles en effet à 
cet acharnement dans un marché commercial quelconque : 

- Soit les producteurs ne privilégient plus la qualité mais le rapport 
qualité-prix en choisissant pour séduire leur clientèle, non pas d'augmenter 
la qualité mais de diminuer les prix de vente. Ils développent ainsi une 
stratégie marketing basée sur une diminution des prix de production pour 
diminuer le prix de vente. Soit les clients ne mesurent pas la baisse de la 
qualité (qui peut être cachée), soit ils l'acceptent dès lors qu'ils n'ont plus 
les moyens de s'offrir des produits plus onéreux. Dans ce cas, ce n'est plus 
la nouveauté et la qualité des produits qui dynamisent le marché mais la 
pauvreté des clients ou la tromperie ... Ce qui n'a pas les mêmes effets sur 
la qualité des produits ... 

- Soit les producteurs inventent des produits immédiatement allé
chants mais ultérieurement préjudiciables parce que ne permettant pas la re
cherche et l'innovation. Ils construisent ainsi une stratégie marketing basée 
sur le développement de 1' une des caractéristiques du produit et parient sur 
une efficacité à très court terme, sur une logique d' "effet de mode". A 
terme, cet investissement qui élude la recherche et la formation, risque 
l'épuisement de l'attractivité des produits. Cette stratégie induit souvent une 
réduction de la vie des produits et une accélération du rythme des change
ments de stratégies pour provoquer de plus en plus ponctuellement des 
"effets de mode" provoqués par l'affinement de ta segmentation des carac
téristiques du produit. Les producteurs réalisent de la sorte des bénéfices 
très rapidement même si, à terme, la société, le marché, la consommation 
risquent de se dégrader. 

Lorsque la concurrence devient acharnée, c'est-à~dire lorsque la ren
tabilité est de plus en plus difficile et fragile, soit les produits se dégradent, 
soit les producteurs sont tentés de réfléchir à très court terme, au risque de 
renoncer à la nécessaire dynamique du marché à long terme. Réfléchir à 
court tct·me, c'est souvent parer au plus pressé, comme aux échecs jouer au 
coup par coup. Se défendre sans être capable d'attaquer, d'innover. Sans 
être capable de penser. Dans les deux hypothèses, la qualité de l'action 
s'infléchit. 

Dans le cas des médias, plongés dans un contexte économique de 
crise (la presse écrite en particulier) et enfermés dans un double système de 
concurrence acharnée d'un côté (car les enjeux sont à la mesure du colossal 
volume des intérêts financiers défendus 1) et de seuil minimal de clientèle de 
l'autre, la lutte 1 ibérale devient paralysante. Il ne s'agit plus de se battre 
pour être le meilleur mais pour se défendre. Il ne s'agit plus de services 
mais de stratégies, plus de missions mais de comptabilité. De comptabilité 
"audirnatique" ... ct donc de stratégies marketing . 

·----- ·----- -----

Voir Patriee Flichy, Les !ndu_str·ics._(~c' !'inwgin~ire : pour une analyse économit[ue des médias, Presses Universitaires de Greno
ble, 1991, 275 p. Voir en particulier le chapitre H "Les Deu.x cents r~rnilles de l'audiovisuel». Voir également D<tnicl Bou
gnoux :«Une entreprise de pr<'ssc cot"•tc bcHucmtp d'argent, une chaîne de télévision encore davani<Jgc (l'irn<~ge est plus chére ù 

produire ct à diffuser que le ll''kl. Quand on voit les principaux groupes indt•stricls du pays sc disputer le <:ont rôle des médias, 
il serait mùf de croire que c'est par philanthropie, amour du service public mt pour assurer la meilleur~ transparence des infor
mations. » (~!J Comr11~nication c'OtH_•:<c' ... !J!lfornl<llion, Hachcllc (Questions de société), 1995, p.l 08. Voir aussi «La Communica
tion victime des marchands », k .":l_{)J_tde diplo~ll<HiqllC_ (M<tnièrc de voir JJ, novembre 19RB. 
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Dans ce contexte particulier, chacun est tenté d'inventer une forme 
qui séduit vite, et pour séduire vite, il faut deviner les désirs de la clientèle 
et même, si possible, les anticiper voire les créer. Tous les concepts du 
marketing sont là. En maîtrisant les désirs, les producteurs maîtrisent les 
marchés. Cette tactique commerciale à laquelle la très grande majorité des 
médias s'est condamnée défavorise tous les objets qui affichent une mau
vaise image puisqu'il est nécessaire, en amont, de la modifier pour créer 
des désirs d'achat. Et pour changer l'image d'un objet, il faut que cet objet 
se montre coopératif. Difficile d'améliorer les ventes d'un produit qui 
n'acceptera pas de sui v re la stratégie des concepteurs marketing ... 

Dans le cas du théâtre, l'image est assez mauvaise. Peu fréquenté 
02% de la population), traînant le poids d'une expérience scolaire souvent 
ennuyeuse, marqué par son empreinte bourgeoise, entaché d'une connota
tion archaïque qui le range dans les formes jugées dépassées, le théâtre n'est 
pas a priori un objet facile à vendre ... Le théâtre, plutôt perçu comme un 
obstacle de vente, a progressivement été cantonné dans des espaces res
treints ou dans des formes qui agrémentent le discours. A moins que le 
théâtre offre ponctuellement des formes populaires ou prestigieuses qui dy
namisent l'audience. 

Estimant qu'un long article ne sera pas lu, craignant qu'une interven
tion longue sur le théâtre ennuie les auditeurs ou les téléspectateurs, les 
médias raccourcissent depuis qudques années toutes les prises de parole des 
journalistes et des critiques. Ils pensent ainsi séduire en évitant toute appa
rence rebutante, ct du même coup préfèrent le contenant au contenu. D'où 
la multiplication des encarts télégraphiques. Difficile d'exiger des critiques 
une hauteur de discours (qui nécessite tout de même de l'espace dès lors 
qu'il s'agit de s'exprimer dans une langue quotidienne et non dans une lan" 
gue poétique). Le marketing impose un discours calibré qui ne permet pas 
le déploiement de la pensée. Quel grand critique, auquel l'histoire a pu re
connaître une réelle importance, aurait pu s'exprimer à travers les cadres 
imposés aujourd'hui dans les médias non-spécialisés ? ... 

D'où également une préférence pour des interventions qui privilégient 
la convivialité et la biographie de telle sorte que l'attrait soit plus grand, 
l'aspect moins rébarbatif. La prolifération des interviews et des papiers 
d'avant-première s'explique par cette obsession de l'attractivité. La presse 
magazine, à moins de disposer des confidences d'une vedette, réserve plus 
de place à la photographie, agréable à l'œil, colorée, spectaculaire, qu'à 
l'article qui, désormais, ne fait que l'accompagner accessoirement. 

Cette tendance lourde des médias à contraindre l'épaisseur du dis
cours à se glisser dans l'étroit défilé que lui impose la stratégie marketing, 
condamne deux de leurs fonctions essentielles qui, en dehors d'influencer 
les choix et d'informer le public, devraient être de stimuler la création et la 
réflexion. 

stimuler la création 

"Le critique a trop tendance à sc considérer comme un homme isolé dans le temps ct 
dans 1 "t~5pacc, un « superindividu », qui, du haut de sa supériorité, décerne des bre
vets de qualité ou de non-qualité aux différentes œuvres qui lui sont présentées, en 
son "àme ct conscience", en toute liberté ... Comme si la liberté ainsi conçue n'était 
pas une fumisterie ! Comme s'il n'était pas lui-rnér11e conditionné el contingenté 
eommc tout le monde! Nous atlendons du critique qu'il parte de l'observation que le 
fait d'écrire ou de parler est un acte objectif qui a des t~onséquences. Qu'on ne parle 
pas impunément ct que parler c"est agir. Que donner un avis négatif sur une œuvre, 
c'est porter préjudice à quelque chose, et que donner un avis positif, c'est aider quel
que chose. Il faut donc savoir à quoi ct contre quoi. ( ... ] Il est par ailleurs aberrant 
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que la société qui subventionne nos activités artistiques ne subventionne pas celles de 
critiques qui sone un rouage important ct décisif du rapport entre fe public ct 1 'œuvre. 
Les critiques devraient étre traités comme les hommes de théâtre, parce qu'ils partici
pent à la vie culturelle du pays, et qu'il faut donc leur donner les moyens d'exercer 
leur travail de façon professionnelle ... ,,1 

En animant des débats esthétiques, la critique a en effet la responsa
bilité d'assumer sa part de dynamisation de la création. S'adressant au pu
blic comme aux auteurs, aux artistes de la scène ou aux éditeurs, elle a pour 
vocation de donner envie d'offrir de la matière il penser, de la matière il 
réagir. Comme substitut public de la population, elle doit faire émerger la 
trace d'un désir de confrontation à l'art. 

La principale qualité d'un critique est peut-être sa curiosité. Sans cu
riosité, pas d'intérêt pour \a découverte, pour la rencontre. L'art a besoin de 
cette attente pour parfois être stimulé. Le mythe de l'artiste maudit n'a au
cun sens au théâtre où J'accomplissement de. l'œuvre se fait dans l'instant. 
Si les critiques ne sont pas à l'heure au rendez-vous, personne ne viendra 
plus tard accomplir la tâche instantanée qu'ils n'auront pas su assumer. Si 
les médias se refusent à être des défricheurs, des dénicheurs voire des cata
lyseurs de la création, ils privent le réseau d'une impulsion capitale, d'un 
œil indispensable. Rien de plus décourageant, à force, de ne pas simplement 
être vu par ceux qui sont chargés de regarder. Eléonore Hirt, dans un en
tretien (voir entretien 2 en annexes p.3-41), insistait sur cette nécessité pour 
l'artiste de la scène d'être vu. Elle se référait à la réplique qui clôt Comédie 
de Samuel Beckett : «Suis-je seulement. .. vu ? »2 dit H à plusieurs reprises. 
« C'est une des quêtes fondamentales des gens qui font du théâtre que de 
créer l'obligation d'être regardé, vu, aperçu comme être humain. Pour ne 
pas traverser le monde et la vie, comme ça, pfuitt, entre des murs sans yeux 
et sans oreilles. )) 

Le travail essentiel des médias devrait être de se tenir à l'affût des 
événements difficilement saisissables, du travail souterrain des compagnies. 
Attitude qui réclame du temps, de la patience, de la disponibilité 
(intellectuelle et sensible) et de l'abnégation car il n'est pas toujours valori
sant d'alerter longtemps et parfois sans effet la population. Pourtant si Jac
ques Lemarchand reste aujourd'hui dans les mémoires des amoureux de 
théâtre, c'est parce qu'il a su, sur le moment, partir à la rencontre de ce que 
les autres ne voyaient pas ou refusaient de voir. 

Manquant cruellement de curiosité, les médias vont au plus facile, au 
convenu et, renonçant à stimuler la création, croient qu'elle peut exister 
éternellement sans qu'ils la désirent vraiment. Les critiques, plus spécifi
quement, tentent eux de ne pas seulement sc contenter des événements 
prestigieux mais, devant l'e volume de production, ne peuvent se permettre, 
selon leurs critères, d'échapper à l'essentiel au détciment du superflu. 

Rares sont les critiques qui parviennent à suivre le parcours de com
pagnies modestes, à favoriser des entreprises originales, à rester attentifs à 
1 'ensemble de la création comme ce fut le cas encore dans les années 

---~ "--- .. , ___ -.. ---- ~~. ·--~--~~--·-·---

José Val verde cité par Philippe Mad ml in Le J'.hé<1trc hors_lcs rn urs. Seuil (Théàtre), 1969, p.129-l.lü. Le contexte général des
siné par les pouvoirs publics est dfcctivcment. comme pour l'édition ou la production de spectacles. une condition esscnlielte de 
la vic des médias. De la TVA ~ 1 'imervcmion publique aux moyens de subventions, il y a !Ollie latiwdc pour les Luwllcs politi
ques et administratives. En Fnu1ce, des aides accordées à la Presse, des taux de TVA spécifiques ct un service public de radio et 
de télévision font partie du cadre proposé par les pouvoirs publics. Porec est de constater que la critique théàtrale ne parvient 
pas m<~lgré lOtH à sortir indemne de ce< en,·ironnerncnt. Ponctuellement. les revues de théùtrc peuvent etre aidées : The<l
tr:c!Publ_i.!.: est fimmcèc par le> CDN de Gennevilliers, c~,~s8ndn; reçoit des aides du Centre NaJional du Livre, _Ubu scènes 
d'Eu!~ est distribué gr<ke à l'aide du J'v1inis!èrc des Affaires étrangères. 

Samuel Beckett, Comé(!ie. Editions de 1\linuit. 1972, p .. U-34 

Voir entretien 2 en annexes p.3-<l]. 
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soixante-dix ct quatre-vingt. Reste que périodiquement, de nouveaux talents 
émergent et qu'il faut bien, aurait dit Lapalisse, qu'un critique ait écrit un 
premier papier sur eux. Ce qui permet à celui-là de s'honorer de sa décou
verte même si. avant son intervention, le talent en question travaillait déjà 
depuis dix ans dans l'indifférence générale de la presse tout en réalisant le 
même type de travail. La démonstration qui consisterait à sortir les préten
dues preuves de 1 'attention des médias s'écroulerait à l'écoute du moindre 
témoignage de metteur en scène qui, fatigué de ne voir que les mêmes jour
nalistes régionaux, attend souvent désespérément non pas qu'un critique 
tombe amoureux de son œuvre, mais qu'il vienne tout simplement la parta
ger. 

stimuler la réflexion 

Plus généralement, les médias ont vocation de stimuler la réflexion 
sur l'art et de dynamiser ainsi la création non seulement en étant attentifs 
aux productions mais en y réagissant. Si 1 'époque actuelle ne privi !égie plus 
le commentaire esthétique, des périodes polémiques comme les années cin
quante, soixante ou soixante-dix semblent avoir ainsi été en partie animées 
par la critique. Mais, de Roland Barthes à Bernard Dort en passant par 
Gilles Sandicr, les noms des critiques qui ont su être des penseurs de l'art 
théâtral ne sont pas légion. En marge de ceux qui ont été des animateurs de 
la vic théâtrale (Jean-Jacques Gautier, Robert Kemp, Bertrand Poirot
Delpech, Guy Dumur, François-Régis Bastide, Colette Godard, Michel 
Cournot, René Salis, Jean-Pierre Léonardini ... ) , les auteurs des textes qui 
ont nourri durablement les débats esthétiques étaient souvent publiés dans 
des revues spécialisées. 

Aujourd'hui encore, à bien y regarder, un type particulier de critique 
tente d'exister dans ce type de périodique, qui cherche à dialoguer avec les 
artistes pour réfléchir aux formes actuelles du théâtre. Mais, bien sûr, ce 
dialogue reste extrêmement faible et ne parvient à s'établir que très épisodi~ 
quement. Si débat il y a, i.l ne peut être que recomposé. Il n'est jamais di
rect. Les grandes formulations esthétiques se déposent plutôt dans les livres 
que dans la presse, même spécialisée. Cassandre n'hésite pas pourtant, sur 
chacun de ses numéros à imprimer la formule ritualisée «Vous vous sentez 
floué par notre critique ou injustement campi imenté, j'attends votre ré
ponse. >> Mais rares ont été les réponses publiées ... Les disputes esthétiques 
ne parviennent pas à naître. Tout au plus Alain Badiou et Bruno Tackcls 
ont-ils entrepris dans les n°15 et 17 des Cahiers de la Comédie-Française 
une joute autour des« dix thèses sur le théâtre» qu'Alain Badiou avait pro
posées après le premier temps de son travai 1 avec Christian Sc hi aret ti . 1 

La stimulation que propose la critique dans les revues de théâtre - car 
il serait bien difficile de soutenir qu'un réel débat esthétique dépassant la 
ponctualité d'une mise en scène s'établisse aujourd'hui dans la presse et les 
médias en général en dehors des revues spécialisées - est diffuse, peu pal
pable. En réalité, la relation la plus féconde entre artistes et critiques se tra
duit surtout par une collaboration parfois étroite entre un metteur en scène 
ct un universitaire qui, à l'occasion d'une mise en scène, d'un colloque, 
d'un stage ... permet au théâtrologue de devenir dramaturge ou à l'artiste de 

Alain Badiou, «Dix thèses sur le théùtre » in !:cs Cahiers de la_~:ornéûic-Fr~nçaise, n"IS. printemp~ 1995, p.S ù H : Bruno 
Tackcls, « Dix réj}liques de th ... ~tre : réponse ù Alain Badiou, in L~s Cahiers de _I_<~ __ Ç2!llédie_-!:!ançaise, 11°17, automne 1995, 
p. \09 à \14; Ah1in P.adiou. « .-\ntilhèo;e' sur k tht<1trc »in Les Ca11i_ers de la Comédie-Franç<\ise. 11°17, automne 1995, p.\ \5 ù 
121 
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venir apporter son expérience dans la formation dirigée par l'enseignant. 
Les revues (ou surtout les livres1) deviennent alors un lieu privilégié 
d'expression de cette rencontre. 

Quel que soit ce dialogue souterrain entre une partie de la critique et 
les artistes, quelle que soit cette stimulation de la réflexion esthétique, il est 
certain que le grand public reste largement absent de ce mouvement. 

Les médias, globalement, ont sacrifié leur vocation réflexive à une 
efficacité de service. Ils ont renoncé à la critique pour officier au sein du 
grand marché de la consommation culturelle. Leur rôle a subi une transla
tion de la réflexion vers la publicité. Ils ont privilégié certaines fonctions 
liées au public (informations, guide sélectif) qui ont renforcé leur pouvoir 
légitimant à l'égard des acteurs, des auteurs, des artistes et des éditeurs et 
ont négligé les stimulations qu'ils destinaient auparavant à ces mêmes parte
naires. Ils tirent désormais plus leur pouvoir de la promotion qu'ils assurent 
que des opinions qu'ils construisent. (Voir fig.lS page suivante) 

Voir le livre de Luc nondy, La Fête <:le l'instant (Actes Sud, 1996), sous-titré" dialogues avec Georges flanu ». 
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3.1.2.4. la consommation médiatique 
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La contrainte des médias étant de faire de l'audience et de satisfaire 
leur clientèle pour la fidéliser, il s'agit pour eux, dans leur relation avec la 
sphère théâtrale, de réussir, grâce au théâtre, à assouvir leur besoin d'être 
consommés en devenant des "machines ù faire consommer". Bien sûr, la 
presse, beaucoup moins pratiquée que les médias audiovisuels n'a plus son 
pouvoir d'antan (les articles de Jean-Jacques Gautier ... ), mais elle peut en
core remplir des salles. Alain Sachs déclarait ainsi à propos du Passe
Muraille (de Didier van Cauwelaert et Michel Legrand d'après Marcel Ay
mé aux Bouffes-Parisiens avec Francis Perrin, production MC Loire
Atlantique et Théâtre Montansicr de Versailles) qui s'est avéré un des suc
cès de la saison 1996-97 : «On doit tout à la presse. C'est elle qui a tout 
déclenché. Au début, même à demi-tarif, ce n'était pas plein. »1 Quant à la 
radio et à la télévision, plus aucun succès n'échappe à leur dépendance. La 
mécanique du "faire consommer" à sa logique : Plus le lecteur, l'auditeur 
ou le téléspectateur consommera du théâtre (comme loisir parmi d'autres), 
plus il cherchera à être informé et à utiliser les services médiatiques, plus il 
légitimera leur existence et consolidera leur pouvoir. L'alliance d'intérêts 
entre les producteurs d'événements ct les médias est simple : les uns fabri
quent des spectacles, les autres s'en nourrissent. En troquant le discours 
critique contre le discours promotionnel, ils utilisent le théâtre comme ré
servoir à attractions. Les médias avides de vedettes et de divertissements, 
construisent leur valorisation en choisissant le type de "produits" dont ils 
commentent l'existence. Peu importe désormais la qualité de ce qui est 
choisi, l'essentiel est qu'il soit "vedettisable". Du reste, le fond du discours 
importe peu : il est tout aussi facile d'utiliser un événement en le glorifiant 
qu'en le réprouvant. Le principal est de faire sensation. Le vedettariat ne 
sert plus les vedettes, il sert avant tout les médias. Même si le star-system 
au théâtre paraît bien chétif par rapport à ce qu'il est devenu au cinéma, il 
est aujourd'hui néanmoins un élément fondamental du rapport que les mé
dias entretiennent avec le théâtre. 

Toute la stratégie des médias est de promouvoir des artistes afin de 
leur offrir une notoriété qui, ensuite, attirera le public. Le cycle est simple : 
dès qu'un média possède la capacité de fabriquer des gens célèbres, il de
vient indispensable pour qui veut vendre un produit culturel (même les ve
dettes sont obligées de leur apporter leur soutien en accordant des 
interviews et, souvent, ne cachent d'ailleurs pas cette obligation de 
"promotion"). Sa capacité de faire vendre permet donc au média de jouir de 
la présence de vedettes qui construisent le prestige de leur partenaire. Plus 
le prestige grandît, plus l'audience augmente. Plus l'audience augmente, 
plus la capacité de fabriquer des vedettes se développe. 

Cette synergie entre les producteurs et les médias n'est pas fantasma
tique. Elle se manifeste le plus clairement dans les accords de partenariat 
qui s'établissent entre eux. Une co-labélisation est à l'œuvre dans cette al
liance à première vue étrange. Des « Spectacles Inter »2 aux « Evénements 
Télérama »\ des rapprochements singuliers ont marqué ces dernières années 

Cité par Gilles Cosw~ .• " La prcu'e par trois, in ~ot1rnal du théà_t~. n"S, avril 1997, p.5. 

France inter diffuse tous les jours sur son antenne des spot> de promotion de spccwclcs labclisés « spectacles inter"· En 
échange, les auditeurs ont qudquefois la possibilité de retirer des invitations gratuites pour une représentation. 

Chaque semaine, Jélé(_an~ promeut des spectacles l<1helisés « Evenements Télérarna, qui sont répertoriés dans une page spé
ciale. Quelquefois. des invit;uions peuvent être retirés par les lecteurs sur presentation du journal. I.e Nouvel Oh~erva_te_u~ et 
L'Evé<~~n\ent du jeudi on\, \Hl moin~ un temp~. dé'<eloppé de tels parl<.•.nariat en créant un club des lecteurs hén0Jiei;mt de condi
tions privilégiées d'accès à des representations théütralcs. 

- 'JO{; -
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et mentent d'être lus comme les signes d'une nouvelle complémentarité. 
Dans un contexte de concurrence médiatique et de concurrence du marché 
des loisirs, les Objectifs des médias et des producteurs se rencontrent. Les 
uns veulent faire vendre des objets pour devenir importants ct les autres 
veulent vendre leur objet grâce à la promotion des premiers. Quant aux cri
tères de sélection, ils relèvent plus d'une stratégie marketing que d'une ré
flexion esthétique ou déontologique. Les accords ne peuvent exister que 
lorsque les deux partenaires estiment tirer un profit de l'opération. Jamais 
les médias n'expliquent leurs choix : il s'agit pour eux d'une sorte de nou
velle notation à ajouter à la longue liste des carrés, étoiles, rond, cœurs et 
autres symboles gradués de l'évaluation des spectacles. Un «spectacle In
ter>~ doit être considéré comme un événement, un «événement Télérama » 

ne cache même pas son nom. Il est primordial du côté des médias de miser 
sur des représentations qui, en eux-mêmes, peuvent devenir événementiels. 
Il s'agit donc de privilégier non pas des spectacles intéressants esthétique
ment (souvent peu popularisables immédiatement) mais des spectacles bé
néficiant déjà d'une notoriété suffisante. Le Théâtre National de Chaillot 
pour France inter par exemple est un partenaire prestigieux tout désigné, 
correspondant sans doute à l'image que la station veut se construire. Le 
partenariat est un jeu de co-valorisation qui se passe de toute légitimité es
thétique et critique. Le tour de passe-passe est simple mais efficace. 

Pour faire bonne mesure, il faut ajouter à cette entente tacite les pou
voirs publics. Si, offrant leur service aux producteurs en légitimant leur 
production, les médias se donnent de l'importance et utilise le prestige fa
briqué pour devenir concurrentiel, dans le même temps, ils rendent égale
ment service aux pouvoirs publics (Etat et collectivités) dès lors qu'il s'agit 
de valoriser des structures qu'ils financent. En échange de cette valorisation 
de l'action des pouvoirs publics (qui, dans le contexte électif, ont également 
besoin d'une image de marque), ceux-là accentuent discrètement Je prestige 
des médias en accordant un peu plus d'importance à leurs commentaires (le 
poids du dossier de presse) ou en invitant les critiques à siéger dans les 
commissions d'experts ... L'avantage paraît mince mais toute autre forme de 
gratification serait trop suspecte aux yeux du public. L'apparence de 
l'indépendance de la presse est à ce prix. En fait, ceBe-là, dans l'utilisation 
que font les pouvoirs publics de son travail (le dossier de presse, sésame des 
subventions), trouve auprès des producteurs une légitimité plus forte encore 
que celle que lui assure sa capacité de faire vendre. Quand bien même la 
presse ne parviendrait-elle pas à faire vendre un produit, elles a toujours ce 
joker qui la rend indispensable. 

,. Le pouvoir d'un critique est grand, admet Gilles CQstaz, mais pas aussi grand que 
ç<L Il ne remplit, ni ne vide plus les salles, contraircmenr à naguère. Naguère. pour 
moi, ça signifie dix ans en arrière. Mais attention, si le pouvoir du critique s'est 
amoindri vis-à-vis du ~pectaleur potentiel, il reste réel sur les gens de la profession 
qui vous lisent et ceux qui ont des responsabilités au niveau des subventions dans tes 
collectivités, dans le Ministère, etc. ,,t 

A combien peut simplement être évaluée, en augmentation de sub
vention, l'obtention du label «événement Télérama )) ? Nul ne le saura ja
mais vraiment car une telle opération se dilue dans le brassage des 
influences diverses. En échange de tels services, il n'est pas rare de voir un 
journal, un magazine, une radio obtenir des invitations gratuites (Le Nouvel 
Obscn'ateur réservait souvent par exemple de tels cadeaux à ses lecteurs) 

Gilles Costaz cité par Bernard Stéphane in !--a Critiqu~. Economica (Médias poche). 1995, p.l O. 
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pour sa clientèle ou ses auditeurs. L'opération n'est jamais innocente et 
s'apparente toujours à un troc silencieux. 

Cette collusion à trois partenaires fonctionne donc en circuit fermé et 
permet à chacun des trois d'affronter la concurrence à laquelle il est soumis. 

« Les faits sont là : au cours de la dernière décennie. la culture a été médiatisée à 
l'extrême, ct cc phénomênc n'a pas été sans répercussion au sein même de 1 'espace 
qu'elle recouvre. A tel point qu'on a vraiment le semiment que. sans retombées mé
diatiques préalables. aucune reconnaissance institutionnelle n'est envisageable. »1 

La subtilité de ce nouvel ordre de consommation médiatique repose 
toutefois sur la réelle préservation de la liberté d'expression des médias. 
Chacun peut continuer, dans les rédactions, sur les antennes, à exprimer ce 
qu'il pense vraiment. Rien ne l'en empêche dans ce système : sa seule obli
gation est de ne pas ignorer les objets à promouvoir, quel que soit le dis
cours qu'il souhaite tenit· à leur endroit. Il ne s'agit donc même pas de 
dénoncer des phénomènes de censure ou d'autocensure. L'imposlUre ne 
prend jamais que les apparences du fonctionnement normal d'une société 
démocratique. Chacun s'efforce de faire en sorte qu'il n'y ait aucun men
songe à l'œuvre dans ce système médiatique, au plus, parfois, de la com
plaisance de circonstance. Jérôme Garein, au Masque et la plume sur 
France inter prend souvent plaisir, comme si c'était un gage 
d'indépendance, à mentionner que le spectacle qui vient d'être conspué par 
les critiques était un «spectacle Inter». Mais, la véritable preuve de sa dé
pendance n'est pas que les critiques aient été obligés d'en dire du bien, c'est 
qu'ils aient tous été obligés d'en parler parce que c'était un~< spectacle In
ter». Ce n'est plus la parole qui est censurée, c'est le choix de l'objet. La 
censure s'est déplacée du discours vers la sélection tout simplement parce 
que cc n'est plus le discours qui forge le pouvoir des médias mais la seule 
sélection. En devenant des filtres légitimants grâce à la concurrence entre 
producteurs, les médias bénéficient d'une influence considérable au sein du 
réseau de la création théâtrale sans jamais apparemment faillir à une quel
conque éthique journalistique. 

Le système de consommation médiatique leur est simplement favora
ble tant que ce troc continue de cacher la fragilité de leur légitimité . 

Denis Carol." Quand l'Etat müJ!ie son rôle: le rnalaiSl! du théùtre service pL•blic" in Du!fté~tre (la n~~ue). n"2. octobre !99.1, 
p.4J 
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filtre légitimant 

choisir l'objet 

Avant d'être un commentateur ou un interviewer, l'homme de médias 
est un sélectionneur. C'est la plus grande fonction de l'animateur radio, télé 
ou du critique que de choisir l'objet sur lequel il va consentir à braquer un 
projecteur. Hormis les quotidiens régionaux qui couvrent assez exhaustive
ment 1 'actualité, la presse, la télévision, la radio se trouvent face à une dis
proportion évidente entre l'espace d'expression et l'abondance de 
représentations. Ce déséquilibre défavorise les petites productions qui doi
vent nécessairement passer après les événements incontournables que sont 
les créations et les diffusions des Théâtres Nationaux, Centres Dramatiques 
Nationaux, scènes nationales, grandes institutions municipales et celles des 
théâtres privés brillants de l'éclat de leurs vedettes. Pourquoi cette hiérar
chie systématique? 

Les médias pourraient considérer que leur m1ss1on d'information 
consiste à alerter la population sur des événements qui ne bénéficient pas 
déjà d'une solide notoriété grâce à la célébrité des acteurs, du théâtre ou à 
une force publicitaire efficace. Ils pourraient privilégier ceux qui ont le plus 
besoin de leurs services, mais leur propre valorisation passe avant leur mis
sion. Cette valorisation nécessite de s'intéresser d'abord aux événements 
prestigieux, à la création labelisée par les pouvoirs publics ou la popularité. 
Peu importe l'opinion que le critique peut avoir forgée avant ou après la re
présentation, l'essentiel n'est pas le jugement mais l'insertion dans le champ 
de l'indispensable. 

La réponse de Gilles Costaz à la question de Bernard Stéphane en dit 
long aujourd'hui sur la première contrainte du critique qui n'est pas son ju
gement mais l'environnement qui lui impose plus ou moins ses choix. Ber
nard Stéphane demande ainsi en 1995 à Gilles Costaz : «Vous arrive-t-il 
d'aller voir un spectacle avec un certain a priori, parce vous n'aimez pas ou 
le metteur en scène, ou un acteur, ou l'auteur?». Et celui-là répond: 

«Ça arrive, oui, hélas! De fait, il y a des gens qu'on n'aime pas parce que l'on sait 
comment ils travaillent et on se dit : "ça va encore être la même chose ... " Alors, soit 
on n'y va pas ! (C'est facile car, lorsque j'ai commencé cc métier, il y a l3 ans, on 
pouvait à peu près tout voir - en tout cas à Paris - tandis que maintenant c'est devenu 
tellement affolant qu'on n'a absolument pas le temps.) Donc si vous êtes allergique à 
quelqu'un, vous pouvez. manquer sa pièce sans être en pann,e pour alimenter votre 
chronique, car il y a. je le répète, pléthore de spectacles en France en ces années 90. 
Pourtant, je serai honnête avec vous : si les gens auxquels on est allergique sont des 
anistes célèbres, on est obligé de se dire que c'est quand même notre fonction de ren
dre compte des spectacles que le grand public attend (rnème si une grande partie de 
notre travail doit consister à découvrir des nouveaux talents). Nous faisons donc là 
abstrac1ion de notre allergie ! ,1 

La réponse de Gilles Costaz est extrêmement intéressante en raison de 
sa sinuosité : il y dit successivement vérités et mensonges et montre claire
ment les contradictions inextricables dans lesquelles est désormais enfermée 
la critique et plus généralement dans lesquelles les médias sc débattent. 
Plusieurs temps dans ce raisonnement : premier temps, Gilles Costaz af
firme avoir des a priori, ce qui paraît logique quand un critique a derrière 

Gilles Costaz cité pur Bernard Stéphane in ~a Criti'l.':!.',', fèconomica (Médias poche), 1995, p. li. 
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lui plusieurs milliers de soirées théâtrales. Le critique n'est jamais un !-ipec
tateur comme les autres, il a une connaissance du passé avec laquelle per
sonne ne peut rivaliser sans qu'il paraisse toujours certain que cette 
connaissance soit nécessairement un avantage pour partir à la rencontre 
d'une œuvre. Jean-Jacques Gautier, qui se définissait comme un spectateur 
moyen, usait en cela d'une extraordinaire mauvaise foi. Comment pouvait-il 
croire une seconde qu'avec son passé et avec son pouvoir, il pouvait assister 
à une représentation comme n'importe quel autre spectateur ? Du reste, il 
faudrait une fois pow· toutes en finir avec l'idée d'une objectivité absolue ou 
avec l'idée d'une représentativité du critique. Le· sujet à l'œuvre dans la 
critique est toujours en exposition ; il se construit dans l'écriture ou la pa
role comme il est également constitué par 1 'histoire de son groupe et par 
l'idéologie qui le traverse. Ce qu'écrivait Roland Barthes en 1954 dans un 
éditorial de Théâtre Populaire : 

«On pourrait dire d'une façon grossière : le libéralisme du ton n'empèche jamais le 
terrorisme de l'idée ; derrière toute écriture, si ouvene qu'elle puisse paraître chc·t. 
certains de nns confrères, il y a une idéologie : pas de \·erbc sans mode. >> 1 

Lorsque la critique d'analyse tente de se rapprocher de l'objet, elle ne 
parvient jamais complètement - et heureusement ! - à effacer la présence du 
sujet, comme le soulignait, de son côté, Georges Banu en 1983 : 

<<[Le critique] a droit à sa vie, et sa vic se transforme. Je transforme. Au lieu de ca
moufler ces métamorphoses, son travail peut les reconnaître, les assumer. En réalité, 
qu'on le veuille ou non, le biographique irrigue l'acte critique, mais pourquoi taire 
cette présence qui n'a rien d'illicite ? [. .. l Les deux mouvements, du sujet et de 
l'objet, peuvent faire de la critique un prisme uniforme. , 2 

Ainsi, Gilles Costaz se reconnaît en premier lieu un droit à l'a priori 
et rejette 1'\dée que le critique puisse aborder une représentation avec une 
réelle naïveté. It peut la feindre mais non l'assumer pleinement Immédia
tement après cette observation, deuxième temps, il en déduit sa liberté de 
choisir les spectacles parmi ceux qu'il pense ne pas détester. Il prétend 
pourvoir suivre ses a priori en s'abstenant d'assister à une représentation. Il 
argumente ce qu'il présente d'abord comme une réalité par ce qu'il appelle 
la «pléthore» de spectacles, Un spectacle boycotté, affirme+il, n'est rien 
quand des dizaines d'autres peuvent le remplacer : le critique n'a que 
l'embarras du choix, il est libre devant cette multitude de possibles. Mais, 
en affirmant une telle indépendance, Gilles Costaz abuse son auditeur et ne 
peut s'empêcher, quelques secondes plus tard, troisième temps, de nuancer 
terriblement cette prétendue liberté. II admet que lorsqu'il s'agit d'« artistes 
célèbres», i1 ne peut se permettre de faire valoir sa liberté de choix : «on 
est obligé» dit~iL Après avoir exagéré sa liberté, il revient à une réalité plus 
relative et beaucoup moins glorieuse. Le critique est placé devant des con
traintes. Mais, l'explication de cette contrainte, tout en contenant une révé
lation, abuse de nouveau l'auditeur ; c'est le quatrième temps : il est, dit-il, 
dépendant de l'idée qu'il se fait de sa fonction qui serait «de rendre compte 
des spectacles que Je grand public attend». Ce n'est pas parce que les gens 
sont célèbres qu'ils deviennent incontournables, prétend-il, c'est parce qu'il 
s'agit de répondre aux goûts du public dont le critique doit tenir compte. 
Cette façon de se déculpabiliser ("ce n'est pas de notre faute mais de celle 
du public") ne dit qu'une partie de la réalité : oui, le critique doit tenir 
compte des goûts du public et il est contraint de commenter des spectacles 
simplement parce qu'ils ont du succès, mais cela n'est pas tout. .. Le cri ti~ 

Roland Garthc~. ,, l'ditorinl "in ŒliHè~ complètes torne 1 : 1942·1965, Seuil, 1993, p.<IJI:l 

Georges Banu. "Le critique : utopie et auwùiographic" in )'hi'îttre/Puùli<:. n~so, mars-avril 19H.1, p.6tl 



1 

2 

3.1. • la saUo • los ITlédias 

• • • • 

que est également contraint par une autre dimension : celle du prestige qui 
n'est pas systématiquement liée au succès. La dépendance que révèle Gilles 
Costaz n'est pas seulement celle que lui impose le public mais celle que lui 
impose la recherche d'une autovalorisation qui ne peut que passer par une 
attention portée aux événements prestigieux dont il vient d'être précisé que 
leur fabrication naissait d'un accord sous-entendu entre les producteurs, les 
médias et les pouvoirs publics. Le prestige n'est pas toujours lié au public, 
il peut se constituer à \'intérieur de cette triade auto-suffisante. Gi11es Cos
taz se garde bien de mentionner cette nécessité de la valorisation organisée 
par le système de consommation médiatique. Il trouve dans les goûts du 
public un prétexte à justifier ses obligations systémiques ... Mais peut-on 
croire, en outre, que, dans ce système les goûts du public ne sont pas sou
vent fabriqués par \a création d'événements ? En incriminant les goûts du 
public, Gilles Costaz se retourne en fait contre la famille des médias qui vit 
de cette fabrication des goûts. Il susurre peut-être, au travers de la sinuosité 
contradictoire de son discours, la rancœur que les critiques ressentent à 
l'égard de l'univers médiatique qui, pour alimenter l'instrument commer
cial, a sacrifié la déontologie de leur métier. Il révèle malgré lui en filigrane 
la prééminence des contraintes qui pèsent sur sa profession. (Voir fig. 16, 
page suivante). 

La fabrication d'événements ne concerne pas seulement les "coups" 
du théâtre privé : depuis longtemps, le théâtre public aussi - parce que 
comme les médias, il se débat dans un système de concurrence - a recourt, 
pour légitimer son action, aux avantages de l'événementiel médiatique. 
Cette mécanique dommageable était déjà dénoncée dans un numéro précieux 
de L'Art du théâtre intitulé« Faire événement». 

<<Aujourd'hui on peut distinguer, au théâtre, des événements qui comportent des ris
ques initiaux. des dangers et pour lesquels les médias servent de relais ct non pas de 
cible, et des "événements" conçus en direction des médias, pour les solliciter et les 
séduire. Les premiers partent d'une exigence interne au théâtre, les autre~ d'un mo
dèle qui lui est extérieur. Les premiers exaltent le théâtre, les seconds le bradent. ,t 

Cette distinction de Georges Banu, qui rappelle que l'événement fait 
théâtre par essence et a toujours existé, décrit bien le mouvement 
d'extériorisation du modèle qui s'est récemment produit, depuis que les 
médias vivent dans un système contraignant de course à la valorisation. 
Martine Millon ajoutait dans ce même numéro : 

«Pour qu'il y ait événement, il faut que la surprise soit incorporée à l'effet totalisant. 
C'est si vrai que les médias s'efforcent de créer cette surprise, ou cc choc, artificiel
lement ct souvent grossièrement, pour mieux vendre la chose culturelle. , 2 

L'objet artistique n'est plus apprécié pour l'esthétique qu'il défo:1d 
mais pour la surprise qu'il est censé susciter dès lors que les médias se sont 
efforcés d'enfler parfois jusqu'à l'éclatement (le phénomène de "ras-le-bol" 
du matraquage médiatique) l'importance de la nouveauté. L'utilisation in
flationniste de superlatifs promotionnels est une des indications les plus évi
dentes de cette fabrication d'un modèle extérieur, fondé sur le prestige et 
1 'extraordinaire, qui contraint les objets artistiques, les déforme. 

C'est avant tout ainsi que se forgent les choix des médias. Ils s'agit de 
sélectionner des représentations susceptibles de correspondre aux besoins du 
système . 

--~-~~·~·~--~··~· ---

Georges Banu. «L'Œuvre etl'é,érJenJcnt" in L'An <Ju~t!H~Atrc, n"9, automne 1988, p.22 

Martine Millon, « L'ŒuHe el l'cn)nemerll "in ~_r! d.u thé<ltre, 11°9, automne 1988, p.27 
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Pour qu'une représentation devienne un événement médiatique, elle 
doit être à la fois exceptionnelle ct tout de même accessible à un grand 
nombre de personnes. Elle doit cond\ier deux exigences qui pourraient pa
raître presque contradictoires. En fait, le théâtre se prête aisément à cette 
conciliation. Alot·s qu'un film cinématographique n'est.un événement mé
diatique que par le caractère exceptionnel de son affiche, de son thème ... , le 
théâtre contient en lui sa propre "cxceptionnalité" sans qu'il soit absolument 
nécessaire que son affiche jouisse d'une grande rareté. Alors que le cinéma 
se répand simultanément sur tout le territoire (certaines salles tentent 
d'ailleurs de déjouer cette égalité territoriale en misant sur les exclusivités 
et les avant-premières), le théâtre donne toujours son exclusivité à un lieu 
unique. Le théâtre, non-reproductible et éphémère, est par nature excep
tionnel et porte donc en lui une qualité événementielle. La difficulté pour 
les médias est qu'il puisse, malgré cette qualité événementielle, être en 
même temps visible par une grande proportion de la population sans quoi le 
théâtre ne serait qu'un événement exceptionnel mals sans prestige. Ce qui 
équivaudrait, dans le système médiatique, à n'être rien. Si les médias instal
laient des événements ne pouvant bénéficier d'un public potentiel consé
quent, ils déstabiliseraient leur système. Le maintien de cette mécanique de 
valorisation et de consommation repose sur la prudence plus que sur 
l'audace. Même s'il faut toujours parier sur un choix, il s'agit avant tout de 
minimiser les risques. 

Minimiser les risques pour les médias signifie avant tout miser sur 
des spectacles de grande notoriété se donnant dans un cadre qui favorise la 
fréquentation. Dans ce système, les médias sont donc peu enclins à 
s'intéresser à des formes marginales, à des lieux inconnus et à des régions 
peu peuplées. C'est ainsi que les événements soutenus ou utilisés entrent le 
plus souvent dans un moule adapté aux objectifs. Un moule qui peut se dé
finir par trois caractéristiques : préférence pour les très grandes villes avec 
en premier Paris et sa proche banlieue, préférence pour les institutions, pré
férence pour les affiches comportant des noms connus. Célébrité, prestige et 
accessibilité sont les trois recettes pour établir une sélection efficace. La 
préférence va aussî implicitement aux événements qui présentent une cer
taine longévité compatible avec la notion d'exceptionneL Les grandes insti
tutions répondent parfaitement à ce critère. Les Théâtres Nationaux ou les 
grands Centres Dramatiques Nationaux de banlieue parisienne programment 
des séries de représentations suffisamment longues (un ou deux mois) pour 
concilier l'éphémérité du théâtre (l'exceptionnel) et l'accessibilité (choix 
suffisant de dates et jauge théorique globale conséquente). C'est cette logi
que qui explique l'acharnement des médias à infléchir progressivement leurs 
missions de découvreur, d'informateur et de stimulateur vers celle plus lu
crative de promoteur (et en retour d'auto-promoteur). 

La dernière raison pour laquelle Gilles Costaz abuse son auditeur en 
feignant d'expliquer sa situation, c'est qu'il prétend souffrir de la 
"pléthore" de spectacles. Cet argument paraît effectivement, dans un pre
mier temps, largement recevable car la légitimité du critique semble avant 
tout provenir du fait que, n'étant pas un spectateur comme les autres mais 
un spectateur professionnel, il voit tout. Or, devant 1 'abondance (et non la 
pléthore 1) de spectacles, le crilique ne peut plus humainement tout voir. Les 

Il n'y a plôthore que pour celui qui \"l'Ill tout H>ir. Pour le spectateur, le choix est large. parfois déconcertant, mais en aucun cas 
pléthor-ique. lJans quelle logi<tuc entrerait une nation estimant que son activité artistique est pléthorique '! Cela signifierait-il 
qu'il faut adapter l'offre à la demande <tëluclk ., Il n'y a pas pléthore tar!l que le théâtre n'est fréquenté que par 12% de la popu
lation : le premier dfon à consentir doit circ dirigé non vers une diminution de la production mais vers un accroissement de la 
fréquentation. A moins d'estimer que 121Yo est un seuil dont il faut se contenter. .. 
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365 jours de l'année (soit au maximum 500 représentations par an peut-être 
car, durant les festivals, les journées comptent double, triple, quadruple .. .) 
ne suffisent plus, même aux critiques les plus assidus, pour faire face à la 
quantité de créations françaises et de diffusions étrangères. Le critique ne 
peut plus s'ériger en guetteur exhaustif. Non seulement il sélectionne les 
spectacles dont il parle mais il sélectionne également, en amont, les specta
cles qu'il voit. Ce seul phénomène pourrait discréditer absolument sa pa
role. Il y perd une part de son prestige et, selon Bertrand Poirot-Delpech, sa 
légitimité. Répondant à Bernard Dort en 1972, l'ancien critique dramatique 
du Monde érigeait ainsi le « tout voir » en principe fondateur de la perti
nence du critique : 

((La meilleure justification de la critique journalistique, c'est qu'elle soit exercée par 
un seul - un seul qui voit tout. » 1 

Et pourtant, malgré cela et bizarrement, les critiques passent leur 
temps aujourd'hui à expliquer qu'ils ne peuvent pas assister à tous les spec
tacles. Sans doute cet aveu trop ostensible pour être innocent trouve-t-il 
d'abord son origine dans l'impossibilité de cacher une réalité que tout le 
monde imagine facilement. Mais, une autre raison pousse manifestement les 
critiques à avouer aussi sûrement ce qui pourrait sembler, à première vue, 
un élément de leur déstabilisation. Loin de discréditer la parole du critique, 
ce déséquilibre entre la production et sa disponibilité lui offre en fait un 
alibi en or pour justifier la subjectivité de ses préférences. Se réfugiant dans 
l'obligation de sélectionner, Je critique explique ses choix par le simple fait 
qu'il est tenu d'en faire et échappe ainsi totalement à l'argumentation qu'il 
serait légitime de lui réclamer. Le critique n'a plus à motiver ses décisions 
dès lors que la production le contraint à un certain arbitraire. La logique 
esthétique cède devant un système qui voile son propre fonctionnement. 

Cette situation renforce encore le pouvoir des médias qui n'ont même 
plus à rendre de comptes. Leur travail devient relatif. Les choix d'un criti
que ne peuvent plus guère être jugé qu'en fonction de la capacité de ses con
frères à mieux faire. Ainsi, si la profession se laisse dans sa grande majorité 
entraîner dans un mouvement de repli, de prudence, elle auto-légitime cette 
paresse par le fait que personne, dans la profession, ne cherche à se distin
guer. La concurrence entre critiques n'existe pas. Derrière les querelles, les 
inimitiés. notoires, se cache une profonde solidarité destinée à masquer 
l'imposture médiatique. 

Dans ce microcosme, chacun sait bien que pour continuer à faire par
tie du sérail il est un certain nombre de règles à respecter. Le journaliste qui 
prouverait qu'il est possible d'être plus courageux, curieux, stimulant ferait 
prendt·e trop de risques au système pour n'être pas tactiquement écarté du 
bastion médiatique ou pour ne pas s'en écarter de lui-même. Daniel Bou
gnoux explique ainsi qu'un conformisme du milieu dirige les pratiques ac
tuelles : 

« Les attaques qui fusent contre les médias raisonnent trop souvent par imputation de 
la faute à l'individu, en oubliant que par sa parole c'est un collectif qui agit ou qui 
parle; OLJ bien elles visent le collectif comme s'il était doté d'initiatives ct de faculté5 
individuelles. ··Les médias" deviennent dans certaines critiques un super-sujet qui dé
libère, qui décide. dévoile, dissimule, profère vérités ou mensonges en connaissance 
de cause comme un seul homme (c'est le défaut par exemple : des textes de Guy De
bord). On oublie dans les deux cas que le discours médimique e:st un p<HCDurs. on ra
hat la chaine de l'information sur l'un de ses maillons, on ramène à l'unité ct à la 

Bertrand Poirot-Dclpech in Bernard Dort, " L'Intervention critique : cmrcticn avec Bertrand Poirot-Delpech " in Tnlvafl _ _théli:: 
tral. n"9, octobrc-ùécernbre 1972. p.:> 
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simplicité d'un sujet ponctuel l'orchestre ou le système complexe de l'énonciation. 
S'il existe un chef clandestin à cet orchestre, il faut penser celui-ci sur le modèle de la 
main invisible qui, selon Adam Smith, organise le marché, soit comme un effet de 
composition né des innombrables actions, réactions ct rétroactions entre les opéra
teurs du réseau, où chacun finit par conformer sa conduite à ce qu'il anticipe de la 
conduite des awrcs, qui eux-mêmes ... L'effrayant dans les dérapages médiatiques 
n'est pas imputable aux comportements individuels. car ceux-ci sont eux-mêmes des 
effets systémiques d'imitation ct de composition qui ne se laissent pas changer par dé
cret 1 ... 1. La logique médiatique a des raisons que la raison connaît mal. De plusieurs 
façons l'homme des médias est voué à la moyenne ou au juste milieu. cc n'est pas un 
problème de médiocrité (personnelle ou institutionnelle), c'est une question 
d'écologie, comme nous le rappelle la sémantique curieuse du tcrrnc de milieu, qui 
désigne à la fois le dedans ct le dehors d'un organisme, la moyenne et 
l'cnvironnemcrll. L'information comme l'herbe pousse par le milieu qui la nourrit, la 
porte ct la recycle, ct le journaliste est voué à (se) tenir au milieu, avec tous les com
promis qu'implique cc pacte existentiel. >> 

1 

Le système s'auto-protège en contraignant chacun à se conformer aux 
conduites du milieu et en réservant des franges dans lesquelles une part de la 
critique peut sortir des limites imposées sans menacer 1 'ordre. Le travai 1 
qu'effectue par exemple Raymonde Temkine (Europe, Révolution). ne fait 
d'ombre à personne dès lors qu'il est marginalisé dans des revues ou des 
hebdomadaires peu diffusés. C'est ainsi qu'il faut également interpréter la 
multiplication des publications spécialisées ces dernières années : elles sont 
le signe qu'ailleurs, il n'est plus possible de pratiquer ce métier autrement. 
Les médias grand public, jugulés par le système de consommation, ne per
mettent plus d'exercer les missions essentielles qui justifiaient il y a quel
ques années encore l'activité des critiques. 

La mécanique est sans doute plus complexe et parvient à maquiller 
mieux encore son fonctionnement intime. Il aurait dû à cet égard (et devrait 
actuellement) inspirer davantage les spécialistes des médias et de la com
munication (de Marshall Mc Luhan à Pierre Bourdieu en passant par Daniel 
Bougnoux) qui n'ont à ce jour que très peu étudié ce phénomène 
d'absorption de la critique dramatique par l'univers de la consommation 
médiatique. La subtilité du système résulte également du fait qu'il parvient, 
à 1' intérieur du sérail, à ménager quelques individus qui (pour quelque 
temps encore ?) tiennent lieu de caution intellectuelle. Ces leurres contri
buent à rendre l'imposture médiatique presque acceptable même si, depuis 
quelques années et dans divers domaines (informations, actualités politiques 
et militaires, jeux, reality-shows, sport...), le discrédit s'est déjà largement 
abattu sur les conditions d'exercice du discours médiatique. 

Dans le réseau théâtral, les médias ont renoncé à penser le théâtre 
pour mieux s'en servir ... tant que le théâtre résiste encore, autant que le 
peuvent ses forces souterraines, à cet assaut extrêmement préjudiciable au 
dynamisme de la création. Car à long terme, il est difficile d'imaginer que 
cette mécanique de valorisation et de consommation, n'atteindra pas plus 
fortement la qua li té des productions en éloignant finalement l'art théâtral de 
ses véritables aspirations populaires. En attendant, l'image du théâtre que 
forge la très large majorité des médias, fausse la rencontre esthétique . 

Daniel Bougnoux, La Comr~wni<.:ation contr<' l'infor~!l<ttion, H;tcherw (Questions Je société). 1995, p.98 à 100 
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forger une image du théâtre 

Le traitement que les médias infligent au théâtre construit en effet une 
conception de cet art qui transparaît dans la plupart des. prises de parole et 
sc transmet ainsi au public. 

Dans leurs seuls choix, la critique ct les animateurs imposent un type 
de rapports aux acteurs, au texte, à la fiction, à la mise en scène, à 
l'architecture qui procède des critères de sélection précédemment évoqués. 
Cherchant le prestige, la célébrité et 1 'accessibilité, les médias fabriquent un 
théâtre - celui que perçoit de loin la population qui ne connaît pas ou connaît 
mal le théâtre (88%) - marqué par le parisianisme, le vedettariat et le culte 
des grands lieux. 

La notion de vedette y est centrale. Or,. le vedettariat, même s'il peut 
s'avérer bénéfique pour populariser une aventure théâtrale (voir Gérard 
Philipe pour le TNP de Jean Vilar), comporte des risques. Surtout lorsque 
le système parvient à fabriquer des vedettes sans ambition artistique. Sans 
doute, comme le fait remarquer Bernard Murat, n'existe-t-il encore que peu 
de vedettes au théâtre qui, sur ce plan, soient vraiment illégitimes(voir en
tretien 4 en annexes p. 3-59l}. Mais le domaine de \a musique de variétés ou 
celui du cinéma montrent que le star-system sécrète des impostures que le 
public ne décèle pas toujours immédiatement et qui, un temps, permettent à 
la machine de générer des profits. 

La vedette, lorsqu'elle se fait trop présente, occulte souvent la re
cherche esthétique qu'elle défend parfois (si tant est qu'il y ait une pensée 
dans les productions auxquelles elle participe). Quand elle sait se mettre au 
service d'une aveniure artistique (l'humilité de Philipe), elle dynam1se la 
création. Quand elle devient simple instrument de promotion sacrifiant 1 'art, 
elle se révèle un obstacle majeur à la réalisation de la rencontre. 

Or, les médias, largement hostiles au débat esthétique qu'ils considè
rent rébarbatif pour la population, se plaisent à entraîner le vedettariat vers 
le biographique et te sensationnel. Alors que le théâtre ne retient jamais les 
titres de l'actualité, deux "affaires" significatives, devenues aliments mé
diatiques, ont récemment marqué la vie anecdotique du théâtre. 

Les mésaventures de Niels Arestrup et de Myriam Boyer lors des re
présentations de Qui a peur de Virginia Woo(f ? d'Edward Albee, mise en 
scène de John Berry au Théâtre de la Gaîté-Montparnasse en 1996, sont un 
premier exemple de cette déformation de l'image du théâtre par les médias. 
Myriam Boyer, battue selon son témoignage par Niels Arestrup, a porté 
plainte contre son partenaire ct a ensuite été licenciée par les producteurs. 
Cette affaire fâcheuse a intéressé les médias par son aspect insolite mais 
aussi parce qu'elle renvoie le théâtre au trouble qu'il est censé produire, 
dans l'imagerie populaire, entre les personnages et les acteurs. La violence 
de la pièce d'Albee était présentée dans la presse et les médias audiovisuels 
comme ayant déteint sur le tempérament de Nicls Arestrup. Le fait que la 
pièce souffre d'une réputation de désunir les couples d'acteurs a pimenté 
encore un peu l'histoire. Ce qui a excité les médias dans ce fait divers, c'est 
qu'il va dans le sens d'une mythification de la puissance du personnage. Il 
poursuit la légende affriolante de la perte de l'acteur dans les transports de 
son personnage. Il accrédite l'image romantique de l'acteur ravagé par la 

-------···· ··--- --- -~-·. ---~-

13ernard Murat : "Je trouve qu"il y a pcll. en France, de carrière~ usurpées. Er1 général. les gens qui sont en haut de l'affiche 
méritent d'y être. " (voir p.J.:J91 
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fiction ... 11 marginalise les acteurs et éloigne ainsi le théâtre du public. li en 
fait un monde à pan. Sans rapport avec les préoccupations quotidiennes de 
l'homme de la rue. 

La seconde affaire est celle de la création retardée de la pièce de 
Jean-Pierre Coffe, << Descente aux plaisirs », interprétée ~Jar Annie Girardot. 
Celle-ci, parce qu'elle n'avait pas réussi, durant le peu de temps des répéti
tions, à mémoriser son texte a failli être licenciée et remplacée. Après né
gociation, la comédienne a pu démarrer les représentations avec un léger 
retard. La pièce, devant la faiblesse de la fréquentation, a finalement été re
tirée de l'affiche après la J1é'"" représentation en novembre 1997. Là encore, 
la presse s'est emparée de ce micro-événement parce qu'il stigmatisait la 
difficulté de la performance de l'acteur. Il "exceptionnalisait" le talent du 
comédien sous un angle qui est loin d'être le plus important de l'art théâ
tral : la mémoire ... 

Dans les deux cas, les médias enferment le théâtre dans un carcan qui 
limite l'approche du public. L'image du théâtre, telle qu'elle est véhiculée 
par ces deux affaires placées symboliquement, ces derniers mois, sur le de
vant de la scène théâtrale, renvoie à un mi construit sur la performance et le 
trouble, sur l'étrangeté des acteurs, sw· leur marginalité, mais rien des en
jeux esthétiques ne saurait y apparaître clairement. 

Par ailleurs, les médias ont non seulement une grande responsabilité 
dans l'image qu'ils donnent du théâtre mais aussi dans les informations 
qu'ils acceptent de transmettre afin que la population puisse penser la situa
tion économique, politique et sociale du théâtre. Afin qu'elle puisse penser 
le rapport du théâtre et de la cité. Malheureusement, lorsque les critiques 
n'ont plus la place de faire valoir leurs fonctions fondamentales et lorsqu'ils 
sont assujettis à un système de consommation médiatique, il va de soi éga
lement qu'ils n'ont plus de place pour donner aux Français les moyens de 
mieux comprendre le système de production et de diffusion. Cette ultime 
démission permet en outre, sous couvert de l'indisponibilité de la surface ou 
de 1 'antenne, de soustraire le public à toute anal y se du système dans lequel 
les médias le placent délibérément. 

• • • • • 

Le public s'inscrit dans une situation captive. Client des médias, 
client des producteurs, électeur et contribuable, il se trouve au cœur des 
contradictions entre propositions artistiques et promotion (ou indifférence) 
médiatique. 
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S'il est difficile d'appréhender le fonctionnement de chacun des par
tenaires, les auteurs, artistes, médias ou pouvoirs publics offrent quelques 
signes propices à l'analyse. Il est en revanche extrêmement délicat de diag
nostiquer les contraintes du public. Pourtant, depuis longtemps, les cher
cheurs se penchent sur lui avec difficulté, au travers d'enquêtes, 
d'interviews. Une méthodologie s'est progressivement élaborée pour obser
ver ses comportements. De brillantes recherches sociologiques ont ainsi été 
menées en ce sens notamment par Maurice Descotes1 , Jean Duvignaud2, 
Yveline Beaup3, Roger Deldime4 , Anne-Marie Gourdon5 • En 1988, le Mi
nistère de la Culture et de la Communication publiait une étude de Jean
Michel Guy et Lucien Mironer intitulée Les Publics de théâtre6. Récemment 
Marie-Madeleine Mervant-Roux a présenté une thèse, Le Lieu d'où l'on re
garde 7 , sur les enjeux esthétiques de 1' interaction entre le spectateur et la 
scène et sur les particularités du fonctionnement interne de 1' assistance pen
dant la représentation, 

Tous ces travaux cherchent à définir l'identité du public de théâtre et 
la nature de sa relation à 1 'art théâtral dans et hors la représentation. Sans 
qu'il soit ici question de reprendre les analyses qui y sont développées, il est 
nécessaire, pour comprendre le fonctionnement du réseau de la création, de 
définir théoriquement les fonctions du public et les influences susceptibles 
de déterminer son comportement tant dans le choix de ses sorties que dans 
ses rapports esthétiques, politiques et sociaux. 

Mais, en écho à la théorie, il est indispensable de se référer à quel
ques études pour réfléchir également à partir de la connaissance des réalités. 
L'essentiel des données récentes utilisables sont celles des enquêtes menées 
par le Département des Etudes et de la Prospective du Ministère de la cul
ture : sur le public de théâtre en 1988, sur les pratiques culturelles de Fran
çais en 1988-19898 , de nouveau sur les pratiques culturelles en 19929, et 
enfin sur les sorties culturelles des jeunes10 en 1994. (Voir également en 
annexes p.Z-8 à 2-17) 

-~--------" "----"----------------

Maurice Descmes. Le Public de théâtre et sonl~~~~ire, P.U.F .• 1964, 362 p. 

Jean Du vignaud, Les Ornbre~.s.oJlectives : sociologie du théâtre, P.U .F. (Sociologie d'aujourd'hui), 1973, 592 p. 

Yveline Beaup, Etude sociologique du public_sl~!_lléàtrc, thèse de doctorat, Université Paris Il, 1976, 291 p. 

Roger Deldime, .Le Quatrième mur: regards sociologiques sur la relation théâtrale. F.ditions Promotion Théâtre. 1990, 146 p. 

Anne-Marie Gourdon, Théâtre, public. _ _p~rccl~ti().'!, CNRS, !982, 253 p. 

Ministère de la Culture ct de la Communication, Direction de ['administration générale ct de 1 'environnement cullurcl. Dépar-
tement des Etudes ct de la Prospective, Les Public_s_qu thêàtre : fréquentation et image du théfttrc dans la population française 
~gêe de 15 ans ct plus; par Jean-Michel Guy et Lucien Mironcr, La Docurnenwtion rrançaise, 1988, 238 p. 

Marie-Madeleine Mervant-Rou:-.:. Le Lieu d'où l'on regar~_e: l'autre pôle du théiltre. thèse de doctorat, Université Paris lll. 
1996 

Olivier Donnat et Denis Cogneau. 1o~~-J2!1tiq~tes culturelles de~ Fr<~r~fais 197J-IjJ_89, La Documentation Française/La Décou
verte, 1990. 287 p. 

9 
INSEE. An!!_uair~ Statistique de la Fra!lf~· 1997, p.303 

10 . Dévcfoppcmentc_ul!urcl: «Les Jeunes et les sorties culturelles"· 11°106. février 1995 
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parterre-partenaire 

Le théâtre est une activité dont chacun, en France, connaît 1 'existence 
tant sa pratique est archaïque. Cette connaissance implique que chaque in
dividu n'agit jamais à son égard par totale ignorance : tous les comporte
ments développés à l'égard de l'art théâtral impliquent une conception plus 
ou moins précise - une image - et une attitude déterminée en cohérence avec 
cette image. 

La population, en conscience, se positionne vis-à-vis du théâtre, 
quand bien même cette position résulterait d'une indifférence totale. C'est 
l'existence d'une position qui permet d'avancer- que, quel que soit le com
portement d'un individu, il a des responsabilités vis-à-vis de la création 
théâtrale qu'il ne peut complètement 1gnorer, qu'il considère ou non qu'il 
lui appartient de les assumer. 

Quatre fonctions peuvent être définies dans la relation que le citoyen 
entretient avec le théâtre : une fonction de fréquentation et de légitimation 
(participation financière et sociale), une fonction active (participation esthé
tique), une fonction de commentaire (participation critique) et une fonction 
citoyenne (participation sociale). 

fréquentation et légitimation 

La prem1ere distinction qui scinde en deux les comportements des 
Français est évidemment celle de la fréquentation. Pour participer à la vie 
du théâtre, la fonction principale du citoyen est d'être spectateur, de paye•· 
ponctuellement son billet d'entrée ou de s'abonner dans un théâtre. En 
choisissant d'agir ainsi, chaque individu permet à l'économie du théâtre de 
fonctionner sur des fonds propres et à la représentation de s'accomplir.' Le 
public, élément indispensable de la rencontre, lorsqu'il se forme dans la 
salle de spectacle est la matérialisation corporelle de cc désir de permettre 
au théâtre d'avoir lieu. Le spectateur, en assistant au spectacle, fait don de 
son regard et justifie l'animation de l'espace scénique. 

Si le désir de plaisir semble l'élément moteur du spectateur, il n'en 
est pas moins vrai que ce dernier ne doit jamais oublier qu'il est indispen
sable au théâtre et qu'il a, au fond, cette responsabilité de soutenir par sa 
présence le déploiement d'un art et de légitimer, par ses choix, le travail de 
certains des partenaires du réseau. Les goûts qu'il affiche dans la sélection 
de ses sorties influent sur les sensations, les opinions, les intuitions des pro
ducteurs ct êlcs artistes. Ne constatant pas immédiatement le résultat de cette 
charge primordiale et se retranchant derrière 1' impact infime de son seul 
comportement individuel, le citoyen n'a que peu conscience de son rôle 
dans le fonctionnement global du système. Sa responsabilisation tend à se 
diluer. 

En France, une faible part de la population fréquente désormais les 
théâtres. Les données statistiques, comme toutes les données doivent, doi
vent être utilisées avec précaution ct il s'agit essentiellement de s'intéresser 
à un ordre de grandeur plutôt que de se fixer sur des variations difficilement 
interprétables. Les fluctuations peuvent en effet être aussi bien ducs à la 

Dans la classification des bi cm publics de Picard. il' rhé<lrrc, comrne la piscine, l'école publique. la rmrison de retraite, fait partie 
des biens pour lesquels l'exclusion de ccrli!ir" ;rgcnts est possible ct pour lesquels il n'existe pas d'obligation d'usage. (Voir en 
annexes. p.2-7 
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faible fiabilité des enquêtes qu'à de réels changements des comportements. 
La proportion des Français âgés de 15 ans ct plus qui est allée à une repré~ 
sentation théâtrale professionnelle au cours des douze mois précédents était 
en 1973 de 12% et en 1981 de 10%. Pour 1988, deux chiffres figurent au 
choix : 14% selon Olivier Donnat et Denis Cogneau 1 et 7% selon Jean
Michel Guy et Lucien Mironer2 ! (Voir en annexes p.2-15). Enfin en 1992, 
cc chiffre passait à 12% (voir en annexes p.2-8). Au-delà de ces écarts am
bigus et contradictoires, il faut admettre que le théâtre ne concerne donc 
qu'une frange peu importante de la population. 

Faut-il se satisfaire de cette situation ? Quel seuil serait-il légitime 
d'atteindre? Une démocratie comme la France, bénéficiant d'un certain ni~ 
veau de vie moyen, devrait-elle afficher des résultats supérieurs ? En vertu 
de quel raisonnement le citoyen peut-il sc montrer contrarié ou au contraire 
ravi par cette proportion ? Deux éléments de réponse conduisent à penser 
qu'il y a de quoi plutôt être déçu par cet état de fait : d'une part le théâtre a 
été une forme extrêmement populaire et n'a perdu ce statut que dans la so~ 
ciété moderne, d'autre part tous tes efforts consentis depuis les débuts de la 
décentralisation théâtrale n'ont pas réussi à convaincre davantage la popula
tion. Dans le même temps, un art comme le cinéma, sans autant de moyens 
publics, réussissait à concerner chaque année 49% des Français. Qu'il soit 
juste ou non de l'interpréter comme tel, ce chiffre de 12% est souvent con
sidéré comme une marque du déclin inexorable du théâtre ... 

Il ne faut toutefois pas déduire immédiatement de ce résultat certes 
médiocre une marque clairement significative du peu d'intérêt porté au 
théâtre. Nombre d'entraves (développées ultérieurement) viennent en fait 
freiner la participation éventuellement désirée des citoyens. 

La moitié de la population âgée de plus de quinze ans n'a jamais as
sisté de sa vie à une représentation professiollilelle : c'est dire l'étendue du 
travail d'information, d'amélioration de l'accessibilité, de sensibilisation, de 
rapprochement qu'il reste encore à accomplir afin de développer la fréquen
tation. 

Malgré la présence grandissante des activités culturelles dans les col
lèges et les lycées, il est peu satisfaisant de constater également que 58% 
des jeunes de 12 à 15 ans ne sont encore jamais allés au théâtre (contre 18% 
pour les parcs d'attraction, 31% pour les musées d'art et 1% pour le ciné
ma! Voir en annexes p.2-9). 

Sans vouloir expliquer d'emblée les raisons de cette faible fréquenta
tion pour une activité très largement connue et assez répandue sur un vaste 
territoire, 1\ faut bien noter que l'image du théâtre n'est globalement pas 
très positive dans la population. 56% des jeunes de 12 à 15 ans aimeraient 
assister davantage à des spectacles (contre 94% pour le cinéma ... ), mais ils 
ne sont que 7% à placer le théâtre parmi leurs activités préférées (contre 
74% pour le cinéma. Voir en annexes p.2-IO). La relève du public est donc 
loin d'être assurée ... 

Quant aux goût du public, ils se caractérisent essentiellement par une 
préférence pour ... 

«tc di\·ertisscmcnt, avec une prédilection particulière pour le comique, t'humour ct ta 
fantaisie. mais aussi une considération généralement affirmée pour tc texte, classique 

Voir Olivier Donnat ct Denis Cogne;tu. ~cs Pratiques culturelles des Français 1_9ï'3: 1989, La Documentation Française/La Dé
couverte, 1990. p. 1 O.l 

Voir Jean·Miclwl Guy l't Lucien \lironer, Lcs_Pui:J.li.~:s <.lu théütrc, La Documentation française, 1988, p.21 
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ou moderne, à condition qu'il bénéficie d'une valeur reconnue. Sauf exception, cc 
n'est pas la mise en scène qui polarise son attention et suscite sa gourmandise - elle 
est souvent confondue avec l'art du décor-. mais la présence sur la scène d'acteurs au 
tillent confirmé, surtout s'ils ont gagné leur notoriété au cinéma el que tout un chacun 
les fréquente, comme des personnages publics, à la télévision ou à travers les reporta
ges des grands magazines. Enfin ct surtout, il faut de plus en plus, pour mobiliser le 
grand nombre, des créations qui puissent faire événement, soit que les médias en dé
cident d'emblée, soit qu'elles trouvent leur promotion par la rumeur du bouche à 
oreille, pourvu qu'elle soit amplifiée en temps utile par les bons haut-parleurs. En un 
mot comme en cent, le public de théàtre partage tout ii fait le comportement de la 
grande masse des consommateurs de loisirs. Econome de son temps de sortie, il n'est 
guère porté à 1 'aventure ou aux explorations hasardeuses, et il laisse au cercle des 
connaisseurs les excursions vers des terres inconnues ou trop singulières l. .. ]. 11 ne 
pardonne ni les erreurs ni les dcmi-réussircs, et - tout le confirme - il en veut pour 
son argent : sa pratique du spectacle, tournée vers le plaisir, est le plus souvent pure
ment récréative, tout en recherchant, pour s'assurer de la légitimité de ses choix, des 
certificats de qualité délivrés par des instances communément reconnues. ,! 

Ce portrait2, brossé par Robert Abirached, évoque évidemment les 
priorités que lesquelles les médias fondent leur audience : célébrité, diver
tissement, prestige. Que les goûts du public soient largement forgés par les 
médias, cela est évident. Qui de la poule ou de l'œuf? ... Alors que la cul
ture est globalement considérée comme un loisir sérieux, les spectacles, 
eux, gardent une connotation divertissante qui s'explique par l'existence de 
formes ouvertement dédiées au rire ou au dépaysement. Toutefois, le public 
de théâtre est en fait très partagé et les goûts moyens, s'ils sont une ten
dance intéressante, ne suffisent pas à rendre compte de la pluralité de la 
réalité. Une typologie3 a même été établie par Jean-Michel Guy et Lucien 
Mironer pour marquer les différences de comportements d'une catégorie à 
une autre. Il faut admettre, avec Robert Abirached, que le public est «de 
moins en moins homogène, dans la mesure où les pratiques théâtrales sc 
sont elles-mêmes différenciées encore plus que dans le passé : il faut parler 
du public au pluriel et essayer de le saisir à travers des cercles multiples, de 
compétence inégale et à visées divergentes. »4 

La fonction de fréquentation, qui engage un flux financier et une par
ticipation sociale (sélection-légitimation, stimulation et socialisation), ne 
s'arrête pas seulement à la représentation. Le théâtre peut parfois se prolon
ger ou se préparer grâce à des rencontres, des lectures, des conférences, des 
ateliers, des stages. Toutes ces sorties et ces activités entrent également 
dans le champ d'action du citoyen qui sait, intuitivement, que sa venue ou 
son absence influence le travail des artistes et des animateurs de la vie théâ
trale. En ne produisant pas l'effort nécessaire (car il y a toujours dans 
1' indispensable déplacement un effort consenti), il sait qu'il hypothèque, à 
sa mesure, (plus ou moins consciemment) \a réussite immédiate et 1' avenir 
de ce type de manifestations. 

En marge de la représentation, le livre et la revue de théâtre attendent 
eux aussi d'ètrc partagés. Le citoyen s'il a la possibilité d'assumer une 
fonction de spectateur peut en plus ou par ailleurs être lecteur et client des 
librairies. Qu'il achète ou non des livres, qu'il les lise ou non par 
l'intermédiaire des prêts de bibliothèques, il intervient dans la vie de 
1 'édition théâtrale et des médias, la stimule ou la fragilise . 

f~obert t\birached, ~Théâtre .-,t le Prince, Plon, 1992. p.39-,JO 

Voir ég~lcmcnt en annexes p2.J4 ct 2.36 

Voir en annexes p.2.34 ct Jean-Michel Guy ct Lucien Mironcr. Les PulJii~s du théâtre. La Ducurnentmion française, 1988, p.SJ 
il 90 

Robert Abirached, he Théâ~!:.c.ct.!e Prince, Plon, 1992. 1>-JR 
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Deuxième fonction essentielle de la part de la population qui choisit 
d'assister à un spectacle : celle qui passe par son action pendant la représen
tation. Dans sa seule présence active, le spectateur façonne 1' objet théâtral. 
Ses réactions sont primordiales dans l'organisation du moment collectif. Le 
sens qui en émerge naît du comportement de chaque spectateur qui opère 
dans le jeu interactif confus entre acteurs et public. Ces interactions se dé
roulent d'ailleurs tant à l'intérieur même du public qu'entre les acteurs et le 
public. Il faut ajouter que lors de la représentation, le monde extérieur con
tinue de vivre et interagit lui aussi sur la représentation. Ce phénomène est 
évidemment plus manifeste lorsqu'il s'agit de théâtre de rue ou de théâtre en 
plein air, mais, dans une salle aussi, les bruits de la ville se font parfois en
tendre et rappellent l'au-delà de l'antre théâtraL 

Contrairement au cinéma, le comportement d'une salle est primordial 
dans l'élaboration du sens de la représentation. Sans réitérer les propos pré
cédents, le spectateur n'est pas seulement un récepteur, il participe très 
fortement à la manifestation de l'esthétique. 

«La responsabilité en acte de l'acteur provient moins d'une intention éthique que 
d'une contrainte esthétique. Son corps, le matériau de son énonciation, est aussi, ct en 
même temps, le corps du sujet de l'énoncé, qu'est le personnage représenté. Ce par
tage du même corps par l'acteur et par le personnage entre dans la structure du drame 
reprêscnté. La situation du sujet spectateur, la place qui est la sienne dans la réception 
de l'artefact impose de tenir compte de son altérité. La relation avec le prochain 
s'accomplit dans le dire. Parce que« dire c'est répondre d'autrui», l'artifice de la re
présentation introduit une responsabilité pour les libres initiatives du spectateur. Le 
théâtre comme jeu des hommes pour les hommes implique une idée de l'homme. Idée 
de l'homme contenu du jeu, représentations de ses conditions d'existence et de son 
ètre, de son étant distinct de son être, mais aussi de sa manière d'être avec autrui. » 1 

Le théâtre propose une matière scénique non-reproductible, éphémère 
et fabriquée en partie, dans l'instant de la représentation, par des êtres hu
mains : cela en fait un art vivant. Mais sa vie ne procède pas simplement de 
cette ac ti vi té spectaculaire, elle naît également de 1 'existence palpitante et 
sensible du public. Chez ce dernier pourtant, cette fonction d'assister le 
spectacle n'accède pas forcément au stade de conscience. Habitué à la télé
vision, au cinéma, le spectateur ne mesure pas toujours à quel point son atti
tude influence 1 'ensemble des autres personnes (acteurs et public) qui 
participe à la rencontre, el n'évalue pas ainsi le trouble provoqué par ses 
comportements parasites supposés discrets mais évidemment déterminants 
(sorties de salle, discussions, etc.). Il ne s'agit pas là, de manière grin
cheuse. de regretter cette réalité mais d'y voir le signe d'une prise de con
science insuffisante du rôle du spectateur dans la représentation.2 Et si le 
spectateur ne saisit pas vraiment la portée de son activité, de son attention, 
de sa participation, il risque de ne pas saisir non plus le sens de la théâtrali
té, de ne pas être bouleversé par la représentation. De rester sur les posi
tions qui étaient les siennes avant l'expérience. Si le spectateur ne comprend 

····· ----~---- ---~- ·-··---· ··- -------------

Jean Caune, Acteur-spectateur: une relation dans le blanc des mots, Nizet, 1996, p.2Ll-214 

L'habitude veut que, dès qu'est ènlquèe l'altitude des spectateurs pendant la rcprésernation, référence soit immédiatement faite 
au brouhaha des théâtres au :\\-11'. Il est 'rai que régnait dans les salles à ccHc époque une agitation imporc;mcc provoquée cer
tes d'une pan par les apostrophes au~ acteurs, mais d'autre part également par les mauvaises conditions de séjour (debout au 
parterre, excessivement serre;, ,-oy<llll mal c't entendant), par le commerce qui inévitablement devait en profiter pour se faire 
dans la (oule et par les effets d<..' pn::'scnce des nobles (des galeries aux places réservées sur la scène qul ne disparaissent qu\!n 
1759). Toutes ces rnanifcstmintE Je,aicnt gènL'r considénthlemcnt les acteurs ct les spectateurs mais elles eonstruisaicnt la so
cialitê du théfltrc, elles étaient les nwrqucs de l'importance (esthétique, pupul<tire, commerçante, sociale) du théiitre dans la cité. 
1\ujourd'hu\, !cs qudqucs bruits qui gèt\et\\ !a repré~cn!a!\on n'ont, (\de rar~s CKC~pt\mts prés, aucune autre signit[cation que 
J'ennui ou l'irnpatience - cl l'in~~onsci~rKe ciLl l'aulre -d'un specltlteur. 
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pas le sens de ce don indispensable (mais également souple et ludique), il 
passe à côté de la métamorphose qui, seule, donnerait de la valeur au théâ
tre. 

commentaire 

Sans être commentateur professionnel, le spectateur a aussi pour vo
cation de prolonger son aventure par le discours qu'il peut être amené à te
nir à son entourage. Par ses remarques, le spectateur peut d'une part 
permettre à des gens qui ne peuvent assister à des représentations de parta
ger indirectement ses enjeux. D'autre part, il est à même de motiver des 
personnes peu décidées à aller au théâtre - c'est le fameux et efficace bou
che à oreille - et enfin, à travers 1 'expression de son opinion, construire un 
jugement critique qu'il n'aurait peut-être pas conçu sans ce moment de 
transmission à autrui. 

Le spectateur est un élément fondamental de la vitalité des débats es
thétiques. Incriminer toujours les seuls médias, les artistes, les enseignants, 
lorsqu'il s'agit de dénoncer la pauvreté des questionnements, c'est oublier 
que le spectateur et plus largement le citoyen a une responsabilité dans cette 
situation. Perdant le goût et le temps des discussions, victime d'un repli sur 
soi, le débat esthétique (ni plus ni moins qu'il ne 1' a sans doute jamais été) 
est laissé à la charge des professionnels patentés. 

En dehors de son entourage proche, le spectateur a également pour 
vocation de participer à des rencontres formelles ou informelles (voir 
3.2.1.1) durant lesquelles il peut livrer ses impressions, ses réflexions avec 
les artistes, les directeurs de théâtre, les critiques ... Des réflexions suscep
tibles d'aborder tant des problèmes artistiques que politiques. Car le specta
teur est aussi un citoyen ... 

citoyen 

Le spectateur, en citoyen et contribuable, est responsable de 1 'action 
(ou de l'absence d'action) qu'il entreprend à l'égard de tous les acteurs du 
réseau, en particulier à l'égard des pouvoirs publics et des institutions pu
bliques et parapubliques. C'est une de ses fonctions que de faire entendre sa 
voix en s'adressant directement ou indirectement aux responsables de 
l'activité théâtrale. Tout individu, qu'il soit ou non spectateur habituel de 
théâtre, a à sa disposition quelques moyens élémentaires pour assumer cette 
responsabilité : votes aux élections, mouvements associatifs, pétitions, ma
nifestations, tribunes libres dans la presse ... 

Force est de constater que le citoyen ne prend guère la parole dans les 
affaires culturelles soit parce qu'il ne se sent pas légitime face à tous les 
spécialistes, les gestionnaires, les politiques, soit parce qu'il ne parvient pas 
à utiliser les voies de communication qui permettraient son expression, soit 
enfin parce qu'il considère que son avis ne sera de toute façon pas examiné 
et qu'il restera toujours étranger aux décisions qui le concernent pourtant. 
Du coup, il est souvent oublié dans l'élaboration des politiques ou des pro
jets ar1istiques. Çà et là, néanmoins, des associations parviennent à se 
constituer pour faire valoir des revendications d'usagers. Mais le théâtre est 
évidemment loin de passionner autant la cité que les problèmes de droits de 
l'homme, de protection sociale, de justice, d'enseignement, de transports ou 
de yoirie ... Tant que le théâtre demeurera une pratique culturelle marginale, 
il ne permettra jamais à l'usager (trop minoritaire) de faire entendre réelle
ment sa voix. 

• .. • . ~' ~ . 
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Plus concrètement encore, le citoyen peut également s'investir dans 
une action sociale en rapport direct avec la vie du théâtre. Là encore des 
mouvements associatifs de spectateurs destinés à organiser des conférences, 
des rencontres, des formations (associations d'écoles du spectateur) se déve
loppent sur le territoire. Ils sont les témoins encore fragiles d'un besoin 
grandissant de vivre le théâtre différemment, d'échapper à la consommation 
passive pour donner davantage de sens à cette pratique. 

Parallèlement, il existe en France depuis les premiers temps de la dé
centralisation, des groupements de spectateurs qui ont plusieurs objectifs : 
offrir une billetterie à tarif réduit à leurs adhérents, lier des relations privi
légiées avec des théâtres et avec les artistes qui les animent, parfois même 
soutenir le travail des artistes par des souscriptions. Jean-Claude Penchenat 
raconte ainsi le début de 1 'année 1970 du Théâtre du Soleil : 

« Une association vient de se constituer. Ses membres ont été recrutés en gnmde par
tic au moyen des questionnaires distribués à l'issue des spectacles, questionnaires dont 
les réponses faisaient souvent part d'une volonté d'aider la troupe à continuer son ac
tion. Michèle Cl ergue, qui avait été de la création des Amis du théâtre populaire, 
Emilie Lcfranc, les Marty constituent le bureau. Pendant cinq ans ils vont soutenir le 
Soleil au moyen de prêts, de souscriptions, de manifestations diverses. '' 1 

Tous les Comités d'entreprises ont, par exemple, une activité cultu
relle qui repose sur une tradition lancée par les premiers grands animateurs 
de ce siècle (le Cartel, Jean Vilar et les pionniers de la décentralisation). 
Plus activement, un groupement d'associations comme les Amis du théâtre 
populaire, auquel faisait allusion Jean-Claude Pcnchenat, a montré combien 
le travail des citoyens pouvait influer sur la vie du théâtre. Cc que souligne 
Jacques-Olivier Durand dans son ouvrage habilement intitulé Spectacteurs 

"Il existe [ ... ] une race particulière de spectateurs qui ne se contentent pas de sortir et 
d'assister aux spectacles qu'on leur apporte sur un plateau municipal, mais qui parti
cipent aux choix et à l'élaboration d'une programmation qu'ils ont pris en charge ; 
qui organisent la diffusion et l'accueil de spectacles qu'ils proposent à d'autres specta
teurs, afin de partager ensemble le plaisir du théâtre. Regroupés en associations dont 
l'appellation varie selon les villes, on les identifie le plus souvent sous le nom d'Amts 
du rhéàrre populaire, très vite devenus dans cc pays sanglé de sigles, les "A.T.P.". 
Ces spectateurs engagés consacrent, bénévolement, tout ou partie de leurs loisirs à 
l'aire connaître et aimer le théâtre, à défendre ct à promouvoir la création contempo
raine sous des formes les plus variées et à rassembler autour d'elle le public le plus 
large. Totalement inconnues dans les villes ct les régions où elles n'interviennent pas 
(là où la programmation est assurée par des structures gérées par des professionnels) 
et peu considérées dans les corridors officiels, ces associations de spectateurs tiennent 
pourtant une place essentielle ct sans doute irremplaçable dans le paysage théâtral 
français, comme le soulignent avec force comédiens, metteurs en scène et responsa
bles de compagnie. » 2 

Le militantisme peut aussi se retrouver à une échelle plus réduite dans 
l'acti\'ité bénévole qui entoure souvent les festivals de théâtre. ll prolonge 
cette idée que le citoyen peut intervenir au plus près de la création et trans
former ainsi son activité de spectateur-consommateur en citoyen responsable 
et dYnamisant. 

Les quatre ronctions inventoriées étoffent ainsi le rôle du spectateur. 
En choisissant de légitimer ou non, par sa fréquentation et sa sélection les 
aventures artistiques, en accomplissant le projet esthétique, en commentant 

Jean-Claude Penchcnat. " I.e Théâtre du Snk>il " in L~ Thé~~re. llordas, 1989 

Jacques-Olivier Ourand, Tou> spectactel!r.~ : lg belle aventure des Antis du théütre populaire, r:.<:litions de 1 'aube (le monde en 
cours), 1992, p.<J-10 
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ses expériences er en s'investissant dans une activité citoyenne et militante, 
le public est, au même titre que les autres partenaires du réseau, un élément 
sensible du fonctionnement du réseau (voir fig.l7 page suivante). Mais plus 
que tout autre peut-être, il subit un environnement qui lui échappe immédia
tement. S'il peut agir, le résultat de son action n'est jamais instantané et, en 
attendant, il est l'objet d'une série impressionnante de dépendances. 
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désirs et réalités 

Le spectateur dans chacune de ses responsabilités, est influencé par 
les propositions, les comportements et les initiatives des autres partenaires. 
Six grandes catégories de contraintes peuvent êtr~ retenues : le fonctionne
ment social du théâtre lors de la représentation, la qualité de l'information 
ct de la promotion des événements théâtraux, 1' idée du théâtre que façonne 
la société, 1 'offre proposée par le circuit de création et de diffusion, la pen
sée que le théâtre véhicule et enfin la valorisation de l'action du citoyen. 

Le désir du spectateur exacerbé d'un côté bute sur les réalités édifiées 
de J'autre. Autant il est nécessaire, pour lui permettre de remplir ses quatre 
missions, de réaliser un travail de sensibilisation qui excite la curiosité, 
l'intérêt et renforce la puissance du jugement critique, autant il est égale
ment indispensable d'améliorer l'accessibilité du théâtre et de satisfaire les 
aspirations du spectateur. 

représentation sociale et communauté 

Parmi les influences qui commandent la fréquentation, la représenta
tion sociale qu'implique la participation à une pratique collective, est pri
mordiale. Tout, en France et en ce domaine, provient du XVIIe, époque 
marquée par une hiérarchisation des genres correspondant à la hiérarchie 
sociale. Il continue d'exister ainsi dans la population des idées sur la desti
nation de chaque type de théâtre. A chaque catégorie sociale, une forme 
particulière éventuellement attachée à un lieu spécifique de représentation. 
De l'Opéra bourgeois au théâtre populaire forain, les artistes, les architectes 
et tes responsables politiques ont conçu des espaces réservés à des genres 
différents non seulement pour des raisons esthétiques mais également pour 
représenter les divisions sociales. L'histoire du théâtre en France associe 
étroitement 1 'art de 1 'acteur et l'art du spectateur à se donner en spectacle. 

Au théâtre, voir c'est toujours être vu (voir l'architecture à 
l'italienne). Le spectateur appartient, par sa simple présence, à un cercle 
dont il est plus ou moins solidaire dès lors que se développent, à l'occasion 
de ses sorties, des relations privilégiées. Il aura fallu attendre les années 
quatre-vingt pour voir disparaître les soirées habillées de la Comédie
Française. A contre-courant, Jean-Laurent Cochet, en reprenant la direction 
du théâtre des Arts-Hébertot il y a quelques années, avait du reste relancé la 
formule discriminatoire. Cette pratique dit bien 1 'extraordinaire signification 
de la représentation théâtrale dans 1 a ·constitution ct l'organisation de cer
tains cercles sociaux. Le théâtre, parmi d'autres activités, permet de répon
dre à une quête de distinction afin de composer une identité et de façonner 
des signes de reconnaissance. 

Si certains, comme Jean-Laurent Cochet, pensent que le théâtre doit 
assumer sa propension à marquer les césures dans la population, d'autres en 
opposition contre cette ségr-égation, ont souhaité depuis plus d'un siècle of
frir au théâtre une vocation plus unitariste. De Maurice Pottecher à Jean 
Vilar. en passant par Romain Rolland, Jacques Copeau, le Cartel ou Firmin 
Gémier, s'est développée l'idée d'un théàtre populaire qui aboutissait en 
1951 au fameux <<Petit manifeste de Suresnes» écrit par Jean Vilar à 
l'occasion du lancernenl du TNP, dans lequel sc trouve celte formule dé
sonnais mythique : 
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<< Il nous faut rcmeltrc ct réunir dans les travées de la communion dramatique le petit 
boutiquier de Suresnes ct le haut magistrat, l'ouvrier de Puteaux et l'agent de change, 
le facteur des pauvres et le professeur agrégé. ,1 

Les jeux sociaux2 qui sc déroulent lors d'une représentation théâtrale, 
s'ils échappent en partie aux artistes et aux organisateurs, peuvent néan
moins être influencés par la volonté de diviser ou de réunir. Bien sûr, les 
stratégies pour faire évoluer les réalités dans un sens ou dans un autre repo
sent sur un ensemble de mesures qui dépassent la simple déclaration, mais il 
est important de prendre en compte le fait que, pour les artistes de la scène, 
le théâtre est un espace de représentation sociale duquel sc sentent exclus a 
priori ceux qui considèrent, influencés par l'histoire des pratiques, qu'ils 
n'y ont socialement pas droit. L'analyse de la composition du public de ci
néma ct du spectacle vivant laisse apparaître une nette corrélation entre la 
qualification (niveau de diplôme) et la fréquentation des cinémas ct des 
théâtres. En d'autres termes, plus le niveau de qualification est élevé, plus 
l'écart de fréquentation entre cinéma et théâtre est faible (voir en annexes 
p.2-16). 

Le tableau de la structure démographique du public en 1981 et 1987 
(publié par Jean-Michel Guy ct Lucien Mironer et repris dans son ouvrage 
par Bernard Roux, voir en annexes p.2-20) révèle une très nette distorsion 
entre les diverses catégories socioprofessionnelles. En 1987, les ouvriers 
qui représentent 14% de la population nationale (de 15 ans et plus) et les 
agriculteurs, 5% de cette même population, ne composent respectivement 
que 4% et 1 o/o du public de théâtre. En revanche, les professions intermé
diaires et les employés qui dessinent le quart de la population regroupent 
32% du public. La catégorie des cadres supérieures et professions libérales 
qui s'élève à 5% de la population, compte quant à elle pour 16% dans les 
rangs du public. Cela témoigne du lien entre catégories socioprofessionnel
les (CSP) et pratique du spectateur. 

L'observation de trois sorties culturelles (théâtre, cinéma, spectacles 
sportifs) des ménages selon leur revenu et la CSP témoigne que le théâtre 
reflète plus que les deux autres loisirs la hiérarchie sociale et demeure une 
pratique peu populaire (voir en annexes p.2-22 et 2-25). 

Par ailleurs, le théâtre jouit de cette vertu propre à tous les rassem
blements, de permettre de tisser des liens d'amitiés autour du partage d'un 
même événement. Et ce même chez les jeunes qui, dans l'enquête de 1994, 
déclaraient fréquenter les salies de théâtre pour 43% grâce à l'école, pour 
26% avec leurs parents, mais pour 35% tout de même avec des amis (voir 
en annexes p.2-12). Si le cinéma réalise un score de 80% dans ce dernier 
cas, il est encourageant de constater que le théâtre, pour un jeune sur trois, 
constitue une sortie fondée sur l'amitié. Cette occasion de socialisation 
permet, comme toute autre manifestation communautaire (sportive, politi
que, religieuse, culturelle ... ), d'offrir au groupe de participants un support 
de conversation, d'échanges mais aussi de lui faire vivre une expérience 
esthétique qui, grâce à ses ressorts philosophiques, poétiques, implique cha
cun d'une manière profonde. Le théâtre est une opportunité de vivre en
semble des moments rares, d'une grande intensité, qui sellent des liens entre 
individus ct donnent envie de les partager. 

Jean Vilar, " Petit manifeste de Suresnes •> in l_héàtre, service QtJblic, Gallimard (Pratique du théâtre), 1986, p. 147 

Voir Eri<.: Berne, Des jeux ct des hommes. Stock, 1967, 214 p. 
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Dans leur étude, Jean-Michel Guy et Lucien Mironer dégagent deux 
axes de composition du public de théâtre. Ils distinguent ainsi une échelle 
mesurant la connaissance et le goût du théâtre et une échelle mesurant le 
goût du boulevard et de la convention. Ces deux axes permettent de carto
graphier le public de théâtre. Sur cette représentation, peuvent se dessiner 
différents freins à la fréquentation : « freins d'ordre socioculturel, freins 
d'ordre pratique, freins d'ordre financier et freins d'ordre artistique». 

Parmi les freins d'ordre socioculturel, 1' information sur les spectacles 
et la notoriété de l'événement sont très importcmts chez les gens qui aiment 
moyennement le théâtre et ont des goûts plutôt orientés vers la convention. 

Plus la qualité de l'information permet de renseigner la population sur 
les manifestations, leurs caractéristiques, plus le théâtre est une activité ins
crite activement dans le champ social, plus la fréquentation peut être forte. 
Cette information et cette notoriété ne sont pas seulement produites par les 
médias, elles sont aussi l'œuvre des théâtres, des organismes parapublics 
qui utilisent des supports promotionnels allant du simple tract à la publicité 
affichée. Si des efforts considérables ont été consentis ces dernières années 
pour améliorer le système d'information, son coût freine ce développement 
toujours nécessaire en particulier dans les petites villes, les villages ct les 
quartiers où le théâtre n'est pas présent. 

Cependant, les médias partagent également cette responsabilité de la 
qualité de rinformaüon diffusée. Compavée par exemple à \'information 
distribuée sur les spectacles sportifs, la carence explique en partie la faible 
fréquentation du théâtre en France. La place qu'il tient dans les journaux, 
dans les radios, à la télévision ne peut que le laisser stagner autour des 10% 
auxquels il se situe aujourd'hui, voire le marginaliser plus encore. 
L'enquête de 1988 du DEP fait apparaître une disparité assez nette entre les 
spectateurs peu assidus et ceux qui le sont, en fonction de la quantité de 
journaux lus. 1 Plus le citoyen fréquente la presse, plus il fréquente les théâ
tres. Même si cette corrélation peut être interprétée comme une consé
quence de la précédente relation entre la fréquentation et les catégories 
socio-professionnelles ou le niveau de qualification, il n'en reste pas moins 
que la presse semble jouer un certain rôle, grâce à l'information pratique 
qu'elle transmet. Plus encore, le type d'information offerte est appelé éga
lement à influencer la fréquentation et le choix des spectacles. 
L'information peut être brute et exhaustive, brute et sélective, promotion
nelle et sélective, ou critique. La situation du spectateur potentiel n'est pas 
la même s'il se trouve en rappor1 avec tel ou tel type de liiscours. 

Mais la transmission d'information et de notoriété ne concerne pas 
seulement la fonction de fréquentation du spectateur. Plus le citoyen sera in
formé des activités théâtrales, plus les représentations bénéficieront d'une 
grande notoriété, plus le militantisme (fonction sociale) pourra se greffer 
sur des manifestations mieux connues de la population. 

Par ailleurs, l'information est également véhiculée par le bouche à 
oreille. L'enquête de la DEP avance le fait qu'il représenterait 16% des 
moyens d'infor·mation contre 41% pour la presse, 25% pour la publicité et 
16% pour la radio ct la télévision réunies.2 L'entourage informe autant que 

Voir Jean-Michel Gu)' l't Lucien 1\·lironer, Ll's Publics _(!urh~ârre. L<J Documentation fraw.;aisc, 19HH. pA.~ 

Voir Jean-Michel Guy cr Lucien ivlironcr, Les Publics du rhéùtre, La !Jocumcnlation fraru;aisc. 19BB, p.·~~î 
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les médias audiovisuels ! Ceci atteste la portée de la relation sociale dans la 
transmission de 1' information théâtrale. Portée qui, si 1 'organisation de la 
société, le permettait, pourrait s'étendre davantage. Pourquoi ne pas imagi
ner dans des structures collectives (entreprises, écoles, casernes, lieux de 
restauration, etc.), des lieux et des temps de discussion-forum (formels ou 
informels) propres au partage d'impressions, au commentaire de specta
cles ? ... Le succès, ces dernières années, des cafés philosophiques montre 
assez le besoin de parole dans une société qui semble en être privée du fait 
de J'asphyxie provoquée par la multiplication des canaux d'expression do
minants ct non-interactifs. Saturé par les paroles médiatiques, l'individu ne 
parvient plus à faire entendre les siennes à son propre voisin. Les cafés 
philosophiques sont une tentative de retisser un dialogue immédiat que la 
télé-communication a désappris à la population. 

Dernière source de conditionnement de l'information : la publicité 
affichée, la publicité diffusée dans les médias et les brochures d'information 
des théâtres. Le traitement publicitaire, la fréquence des affiches, des an
nonces, leur localisation déterminent le paysage publicitaire théâtral. Seuls 
des théâtres riches peuvent payer des campagnes d'affichage d'envergure à 
la fois sur les supports urbains et dans la presse. L'image drainée par ces 
affiches est forte : soit un spectacle traditionnel marqué par un affichage 
stéréotypé (encadrés avec noms des protagonistes en caractère de taille hié
rarchisée par la notoriété : le théâtre privé conformiste), soit un spectacle 
plus créatif avec une affiche qui se veut un écho visuel de l'atmosphère ou 
du thème de la mise en scène (affiche réalisée par des plasticiens et des gra
phistes), soit une affiche référencée qui identifie un lieu ct exploite, d'une 
représentation programmée à 1 'autre, des éléments récurrents (couleurs, ty
pes de caractères, emplacements ... ). Chacun sait l'autorité de ce qui se 
nomme désormais dans les théâtres comme ailleurs, la communication ou 
fameuse «corn' » (24,4% dans l'affichage, 29% dans la presse et 35,2% 
dans les brochures ct plaquettes). Pourtant, d'après Philippe Dressa y re et 
Nathalie Garbownick qui ont réalisé une étude sur La Communication des 
théâtres en 1990 pour le Département des Etudes et de la Prospective : 

« Aucune corrélation ne peut être clairement mise en évidence entre une augmentation 
de la part des actions par affichage dans les dépenses de publicité/information et le 
taux de remplissage moyen sur la saison. En matière de publicité-presse, le constat est 
à nouveau celui d'une grande dispersion des situations ; le rapport tend cependant à 
être négatif : dans la plupart des cas, lorsque les dépenses augmentent, le taux de 
remplissage diminue. Concernant, enfin, l'effort consacré à la réalisation ct à la dif
fusion de brochures, plaquettes et "bibles", l'hétérogénéité des résultats obtenus ne 
permet pas plus de conclure à une corrélation immédiate entre le niveau de 
l'investissement financier ct le taux de remplissage. ,,t 

Sans reprendre toute l'argumentation de cette étude captivante, les 
deux auteurs expliquent la faiblesse d'efficacité de ces moyens 
d'information d'un côté par une grande difficulté à concilier art et publicité, 
et d'un autre côté par une mauvaise définition des objectifs ou tout au moins 
par une inadéquation entre les moyens utilisés et les objectifs réels (et sou
vent cachés) souhaités. En fait, disent-ils, la communication des théâtres 
n'est pas efficace parce qu'elle cherche trop à plaire aux tutelles et pas assez 
à séduire et informer le public ... 

« L'amélioration de 1 'cfficacilé des communications du théâtre avec ses publics ne dé
pendrait pas uniquement de la sophistication des outils de '"pub" dont cherchent à se 
doter les ··nouveaux managers" d'entreprise culturelle. Autrement dit : le problème 

Philippe Drcss~yrc ct Nmhali<' Garbownick. La Comrmmication dcs_ __ tl~dtr~. Ministère de la culture. Département des Etudes et 
de la Prospective. 1 ')<JO. p"~:; 
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de communication des théâtres ne serait pas avant tout un problème d'entreprise théâ
trale, mais plutôt le problème du théâtre comme art ; un problème par conséquent de 
politique culturelle. [ ... ] Les politiques de relation des théâtres avec leur environne
ment semblent relever d'une "communication duale" : orientée à la fois vers un mar
ché plus diffus mais local (le public), elle poursuit à "deux vitesses" des objectifs qui, 
non nécessairement convergents, exigent une intégration de nature très différente : 
l'exercice s'avère le plus souvent extrêmement schizophrénique. le facteur essentiel 
d'inefficacité de la communication des théâtres ne résulterait-il pas d'un effet pervers 
de la politique théâtrale : le public ne constituerait plus leur principal 
"partenaire" ? >> 1 

En attendant cette efficacité, « alors que le budget de communication 
de certains théâtres ne représente qu'environ 10% de leurs charges 
d'exploitation, pour d'autres, ces dépenses et charges s'élèvent à près de 
50% (moyenne : 21 %) . De même, la part des charges d'exploitation consa
crée à des dépenses directes de publicité et d'information varie emre 1,33% 
et 26,74%. »2 

Tout cet argent3 servira peut-être progressivement à inventer d'autres 
formes de transmission de l'information et de sensibilisation plus efficaces 
et moins coûteuses. En attendant, neuf citoyens sur dix ne franchissent pas 
les portes du théâtre. 

3.2.2.3. connaissance et idée du théâtre 

2 

3 

• • • • 

La sensibilisation est en effet un moyen beaucoup plus intéressant 
pour aiguiser l'appétit de la population. 

Tous ceux qui aiment le théâtre et ont conscience qu'il ne s'agit pas 
de Je vendre pour qu'il vive mieux mais de préserver ses enjeux en le fai
sant découvrir, considèrent que la voie essentielle d'une amélioration de la 
fréquentation passe par la sensibilisation. Qu'est-ce qui se cache derrière ce 
mot ? Deux idées essentielles : dissoudre l'image que chacun se fait du 
théâtre au profit d'une connaissance du théâtre d'une part et d'autre part 
donner à chacun les moyens de se forger une idée du théâtre qu'il veut dé
fendre et pratiquer. C'est-à-dire former, éduquer à penser le théâtre. 

Dans 1 'étùde de Jean-Michel Guy et Lucien Mironer, la connaissance 
insuffisante est 1 'un des freins dont se plaignent surtout les gens qui sont 
peu fréquemment des spectateurs. Moins les gens vont au théâtre, moins ils 
connaissent ses codes, ses usages, ses textes, ses références ... et moins ils 
ont envie d'y aller ... L'image du théâtre n'est pas seulement entachée par la 
division sociale qu'il a longtemps donnée en représentation mais aussi par la 
d1vision cultureBe. Le premier élément d'activation des fonctions du specta
teur est donc de prouver au citoyen, par l'expérience, que le théâtr:e est pra
ticable par tous, quel que soit son degré de connaissance : chacun, à sa 
mesure, peut "travailler" lors d'une représentation. L'histoire de tout indi
vidu se projette dans l'échange que fait survenir la représentation. Si certai
nes formes de spectacles, pour que quelque chose travaille, nécessitent un 
réel apprentissage, d'autres peuvent d'emblée activer le spectateur quelle 
que soit son histoire . 

Philippe Dressayrc ct Nathalie Garllowniek. L~1_Ç_u_nlrHlii]Î(;ation des théâtres, Ministère d~ la culture, Département d~s ElUdes cl 
de la Prospective, 19'.f0, p.76-77 

Philippe Dressoyre ct N<llhalic Garbownick, La Communication des thô~t[CS, Ministère de la culture, Département des Etudes ct 

de la Prospective, 1990, p.24 

Voir ègalcrncnl un dossier sur les coüts de ht publicité : Nicolas Marc, « Publicité : combien coîue une campagne il Paris?"· La 
Scène;, t\

0 4, mars 1997. p_l0.2 il 105 
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La sensibilisation doit donc commencer par une première représenta
tion choisie, voire préparée si cela est éventuellement nécessaire. Depuis 
une vingtaine d'années, un énorme travail en ce sens à été accompli en di
rection des jeunes publics. Il s'est même formé un réseau dans le réseau qui 
est celui du "Théâtre Jeune public". Malgré les critiques formulées à 
l'égard de la qualité inégale des œuvres qui sont offertes dans ce cadre, il ne 
se dira jamais assez combien ce travail est essentiel pour changer les rap
ports entre le théâtre et la population et combattre, entre autres, les mauvais 
effets du syndrome "Classiques Larousse" éprouvé par des générations de 
collégiens et de lycéens. Tous ceux qui travaillent en ce sens (enseignants, 
animateurs, metteurs en scène, directeurs de théâtre, acteurs) savent 
l'importance de cet engagement dans une aventure qui privilégie le rapport 
à l'art plutôt que d'entretenir des comportements de consommation. 
L' ANRAT, en particulier, a mené quelques recherches et de nombreuses 
actions pour améliorer les modes d'approche du théâtre. Les CEMEA 
(Centres d'Entraînement aux Méthodes d'Education Active) eux aussi œu
vrent pour que l'éducation artistique permettent une autre insertion de 1 'art 
dans la cité. Par ailleurs, un certain nombre de compagnies, militantes, 
passionnées, rivalisent d'intelligence ces dernières années pour mieux inté
grer la question du spectateur dans leur travail par des interventions en mi
lieu scolaire (notamment) qui, en relation directe avec leur création, 
permettent de tisser des liens nouveaux entre l'école et le théâtre. 1 

Bien sûr, ce travail de sensibilisation ne s'accomplit guère qu'auprès 
de publics captifs au moins dans un tout premier temps. Les expériences 
tentées auprès d'adultes sont beaucoup plus rares. Cependant, depuis quel
ques années, une grande majorité de compagnies ont compris qu'il était né
cessaire d'aller au devant de la population pour couper court au système de 
consommation médiatique. Toute l'ambiguïté de l'intervention des compa
gnies sous formes de stages, d'ateliers est qu'elle procède souvent d'une 
demande des pouvoirs publics qui voient là un moyen de donner un sens à 
1 'existence de populations désemparées, bouleversées et désœuvrées par les 
ravages du chômage. La fameuse "fracture sociale", cible privilégiée de 
nombreux hommes politiques, concentre les regards. Pour la réduire, les 
pratiques culturelles sembhÙÙ, aux yeux des stratèges politiques, un moyen 
efficace et finalement peu coûteux. Pourtant, le problème des compagnies 
dramatiques ne doit pas être de donner un sens à la vie des gens mais de 
leur donner l'occasion de réfléchir, par l'art, au sens de leur vie ... ce qui 
n'est pas du tout la même chose ... Comment le théâtre, dans ses actions de 
sensibilisation destinées aux adultes ou aux adolescents habitant souvent des 
quartiers où il n'existe, dans le meilleur des cas, pas d'autres pratiques 
théâtrales que celles défendues par une petite compagnie, peut-il être décou
vert en tant qu'art et non en tant qu'occupation-pour-éviter-la-délinquance ? 
C'est toute l'épineuse difficulté de la sensibilisation que de préserver les 
enjeux esthétiques tout en mettant en avant la dimension ludique, festive et 
fraternelle de 1 'art dramatique. 

Plus simplement, toute une série de vecteurs de sensibilisation libre 
peut également être mise en place par les théâtres : rencontres avec les artis
tes dans les établissements d'enseignement, dans des lieux publics, les li
brairies, au théâtre, initiation aux problématiques et à l'histoire du théâtre 

---- ·-· ···- ·-·· ···---·-·-·------··-·· 

Voir par exemple Dominique Bérodv, "L'Enfam spectateur», Jlt!__!ht~:l!fc_Jia revue), u"7, hiver 1995, p.77 ;\ 79. Cet article 
rend compte du rapport d'une enquètt' rnenét' ;mprès des écoles d'lie-de-France pour mieux connaître les rappur·ls entre école el 
thèàtrc. Sur les 1066 écoles <tyllrtt répondu il l'enquète (sur 2567 écoles existantes), 9J,2% d'entre elles déclaraient proposer des 
spectacles aux enfants. 
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grâce à des conférences, des lectures, des rencontres chez l'habitant, voire 
possibilité d'accès à des répétitions publiques. 

A vcc les enfants, les adolescents, les adultes, si rien ne remplace 
l'expérience de spectateur, il est aussi primordial d'éveiller les sens de cha
cun à la pratique du jeu de l'acteur pour mieux comprendre, de l'intérieur, 
les enjeux esthétiques de la théâtralité et pour mesurer les spécificités de 
l'art théâtral. Là encore, le travail est complexe et les recherches entreprises 
depuis une trentaine d'années montrent la délicatesse d'un travail qui doit 
absolument préserver la dimension créatrice. Même s'il existe, selon les 
âges des participants, des différences d'approches importantes, l'essentiel 
est de construire pour chaque expérience une dimension artistique qui dé
passe 1 'apprentissage technique ou 1 'exercice socialisant. Le théâtre ama
teur, en marge des activités de sensibilisation des professionnels, est aussi 
un atout dans un pays qui cherche à rapprocher sa population de l'art dra
matique. Même si théâtre amateur et théâtre professionnel n'entretiennent 
pas forcément de bons rapports (leur public est du reste différent), leur tra
vail est complémentaire et rien ne sert de les opposer. C'est plutôt dans une 
synergie - qui évite que les "pros" croient avoir tout à apprendre aux ama
teurs - qu'il faut penser ces pratiques conjointes de sensibi1isation. 

Cette formation du spectateur, en outre, ne devrait pas seulement être 
artistique mais aussi politique. Le citoyen devrait être informé des condi
tions économiques de la création ct mieux averti des enjeux des différents 
modes de production. La connaissance du théâtre passe aussi par un rapport 
politique que chacun sc doit de construire avec cet événement collectif. Si 
cet apprentissage, jugé trop engagé idéologiquement, devait en choquer 
d'aucuns, il suffirait de faire valoir que l'ignorance dans laquelle la popula
tion est remarquablement tenue est, elle aussi, idéologique, et que, dogme 
pour dogme, i1 vaut peut-être mieux choisir celui dans lequel le citoyen est 
le moins éloigné des enjeux de pouvoir et des débats. 

Le rôle du système éducatif, dans cette aventure de la formation du 
public, est essentiel. Peut-être même devrait-il avoir une place à part entière 
dans le réseau de la création théâtrale. Cette place, il est en train de la ga
gner et il y a fort à parier que demain, elle ne lui sera plus contestée. 

Pour tous ceux que les actions de sensibilisation, telles qu'elles sont 
actuellement pratiquées, ne parviennent pas à atteindre et qui ne sont jamais 
spectateurs, l'image et la connaissance du théâtre restent fermées autour des 
concepts de tradition voire d'archaïsme, d'imitation, d'emphase, d'ennui ct 
de luxe. Les manifestations susceptibles de désagréger cette image sont uti
les pour que la population tente d'en recomposer une autre : celle d'un art 
contemporain pratiqué par des artistes en prise avec leur société et désireux 
d'inventer des formes pour mieux penser le monde. Un vaste travail symbo
\ique reste encore trop souvent négligé à l'égard de la frange de population 
que l'action culturelle, dans les années soixante ct soixante-dix, appelait du 
curieux vocable de non-public. Parce que le théâtre apparaît comme un loi
sir bourgeois, élitiste, prétentieux et intellectuel ou au contraire qu'il reste 
attaché à une image (propagée par exemple par Au théâtre ce soir) d'un di
vertissement boulevardier vieillot, il est boudé par une part considérable de 
la population qui lui préfère sorties cinématographiques, musicales ou spor
tives. 

Lù encore, les médias devraient avoir un rôle important à jouer pour, 
non pas seulement informer, mais changer 1 'image du théâtre en évitant la 
triade explicitée plus haut : vedettariat, parisianisme ct institutionnalisme. 
Jacques Nerson, lui-même, sc plaignait en 1989 de cetle situation domma
geable : 
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« Le théâtre a acquis ces dernières années une image de marque dé~astreusc. Il s'est 
fait la réputation d'un art où l'on s'ennuie, d'une forme de spectacle désuète ct pous
siéreuse, plus culLurclle que distrayante, une espèce de prolongement de la salle de 
classe, d'annexe de l'université. C'est cette réputation qu'il faut combattre. En for
mant ct en informant le public. Mais aussi en réformant le répertoire. Jamais nous ne 
parviendrons à attirer et à retenir un nouveau public en l'entretenant toujours du 
temps passé. L'hypocrisie ct l'avarice sont éternelles, oui, mais celles de Tartuffe ct 
d'Harpagon ne sont pas les nôtres. Il faut à tout prix me!tre un terme à cette morbide 
surconsommation de classiques à quoi nous assistons. Même s'il parait plus facile, 
clans l'immédiat, d'avoir du monde en affichant Molière plutôt qu'un auteur mo
derne. [ ... 1 Serions-nous devenus nécrophages ? stériles ? Arrêtons de fixer nos ré
troviseurs, regardons devant nous et autour de nous. ,l 

Le critique a bien des raisons de s'inquiéter de l'image du théâtre. 
Divertissement bourgeois et mondain pour les uns, coquetterie intellectuelle 
ou univers de stars mielleuses pour d'autres, l'art théâtral souffre d'une 
désaffection - ou d'un malentendu - qui s'ancre dans l'histoire de ses prati
ques mais aussi dans des réalités contemporaines auxquelles Jacques Ner
son, comme tous les responsables médiatiques, n'est pas étranger ! Que la 
place de théâtre soit chère et semble donc réservée à un public aisé (ce qui 
constitue une contrainte étudiée plus loin), que les horaires ne permettent 
pas toujours, comme le cinéma, des sorties familiales, que l'imposante his
toire - revendiquée par l'architecture datée - de certains théâtres renvoie 
certaines catégories de la population à d'anciennes réalités, que le langage 
du théâtre reste exigeant pour qui ne 1' a jamais pratiqué, soit, mais il n'en 
reste pas moins qu'une grande partie de l'image du théâtre se construit au 
jour le jour par l'action des médias. Et que fait donc Jacques Nerson pour 
édifier un nouveau rapport de la population au théâtre ? A-t-il décidé de 
boycotter les classiques que montent tous ceux qui cherchent précisément 
une couverture médiatique qu'ils obtiennent moins facilement avec des au
teurs contemporains pour les œuvres desquels Jacques Nerson lui-même, 
dans ce même article, n'a que quatre adjectifs dédaigneux : «timorées, in
temporelles, vagues, abstraites» ? A-t-il décidé de rompre avec les habitu
des paresseuses du métier en allant voir ailleurs (qu'à Paris) si le théâtre y 
est ? A-t-il choisi de montrer que certaines formes de théâtres sont précisé
ment tout sauf ce qu'une grande partie de la population croit? Pense-t-il que 
c'est en siégeant à la tribune du Masque et la plume et en s'y déchaînant sur 
les productions parisiennes fatiguées, qu'il change l'image du théâtre ? 
Qu'il renvoie cette obligation aux artistes qui, pour nombre d'entre eux, ne 
font rien pour améliorer la situation, soit également. Mais qu'il n'oublie pas 
que, tous et y compris lui, sont responsables de ce problème actuel qui, 
malgré tout, ne doit pas faire oublier la contrainte majeure qu'est l'offre de 
théâtre. 

l'offre 

L'ordre croissant des freins à la fréquentation tel qu'il est exposé par 
Jean-Michel Guy et Lucien Mironer se compose ainsi : médiocrité des 
spectacles (2%), inconfort des théâtres (2%), horaires (4%), manque de 
connaissances (5%), garde des enfants (6%), information insuffisante (6%), 
fatigue, effort (7%), concurrence des autres loisirs (7%), location difficile 
(7%), rareté de l'offre (10%), coût de la sortie (18%) et éloignement des 
théâtres (23%). 2 Si les freins socioculturels sont loin d'être négligeables, il 

----- -------------·--
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apparaît clairement néanmoins que ce sont les freins financiers et les freins 
d'ordr·c pratique qui contraignent le plus la fréquentation. 

Plusieurs éléments façonnent ainsi les modalités d'accès au théâtre : 

- le prix des places, 

- l'accessibilité géographique des théâtres (lieu d'implantation, acces-
sibilité par transports publics), 

- les horaires des représentations et leur durée, 

- 1 'accuei 1 et toutes les conditions pratiques de séjour du spectateur 
parking, vestiaire. hôtesses, confort de la salle (chauffage, fauteuils, quali
tés acoustiques, visibilité), équipement technique - handicapés moteurs, 
sourds -, absence de pourboire, places numérotées ou libres, programme 
gratuit ou payant, librairie, restauration, garderie d'enfants, etc., 

- le répertoire joué, 

- la notoriété et la réputation du théâtre et des artistes présentés, 

Toutes ces données forgent en partie l'identité d'un théâtre et la poli
tique qu'il défend. C'est sur elles que devrait s'établir le contrat de service 
public. Un contrat, dont il sera question ultérieurement, qui permette aux 
théâtres publics de limiter les freins à la fréquentation et de développer ce 
qui au contraire l'encourage dans le respect d'autres charges d'ordre artisti
que. 

Si aujourd'hui, en France, la fréquentation est aussi basse, c'est que 
ses freins n'ont pas été réduits et que globalement t'offre n'a pas su cristal
liser de nouveaux désirs de théâtre. Ces aspects du fonctionnement du ré~ 
seau ayant déjà été abordés dans la partie réservée aux directeurs ou l'étant 
dans la partie dévolue aux pouvoirs publics, il convient juste de signaler à 
propos du prix des places combien il est aujourd'hui nécessaire de le repen
ser dans les institutions du secteur public. Une étude a d'ailleurs récemment 
été réalisée sous la direction de Jean-André Bouchand pour le Département 
des Etudes ct de la Prospective afin d'analyser l'offre en matière de prix des 
places.' Elle montre que le tarif moyen des Théâtres Nationaux, Centres 
Dramatiques Nationaux et scènes nationales est environ de 1 OOF avec des 
tarifs réduits (ou des abonnements) qui ramènent le prix moyen du billet aux 
alentours de 80 F. 2 Tous ceux qui considèrent que le théâtre n'est pas plus 
cher que d'autres loisirs ont donc raison. Des spectacles sportifs aux con
certs de musique actuelle ou de variétés, les tarifs pratiqués sont largement 
aussi élevés sinon plus. Chacun sait que pour les grandes rencontres sporti
ves, de nombreux spectateurs sont prêts à payer très cher leur place, au 
marché noir s'il le faut. Le problème n'est malheureusement pas résolu une 
fois cette comparaison établie qui voudrait sous-entendre qu'un loisir en 
vaut un autre et que la population, ayant les moyens de se payer telle sortie, 
peut pareillement trouver les moyens de s'offrir des places de théâtre. Mais 
qui aujourd'hui pourrait -en dehors de très rares événements - pratiquer la 
revente de billets de théâtre en réalisant des bénéfices substantiels ? ... Le 
désir de théâtre n'est pas assez fort pour que le théâtre se permette de prati
quer les mêmes prix qu'un marché beaucoup plus porteur. La comparaison 
ne vaut rien. L'accord est à trouver entre le désir ct le prix maximal au ni
veau duquel le désir provoque encore l'achat. Dans l'économie de marché, 

-"'~- Pr_i_xdcs places de S(l_CctHL'IC: : <H1aly'c de l'offre. sous la direl'lion de Jean-André 13mJchand, Ministère de la culture. Dépar
tement des Ewdes et de la Prnspccti' c, l995. ï() p. 

l_e Prix des places de Sjl_CCtacll': analyse de l'offre, Oép<irtement des Etudes et de la Prospective, l99:ï. p.4(J 
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le prix d'un bien s'établit dans un rapport entre l'offre et la demande. Ceux 
qui comparent les prix des différents biens ne peuvent dès lors que constater 
que les prix des places de théâtre sont surévalués par rapport au désir. 

Dans 1 'enquête du DEP sur le public. 37% des personnes interrogées 
ont renoncé à venir au théâtre, dont 8% pour des problèmes financiers. En 
somme aujourd'hui, il y a presque autant de gens qui désirent le théâtre ct 
qui achètent des places que de gens qui désirent le théâtre et qui n'achètent 
pas de places. Si les niveaux de prix baissaient, s'ils s'accordaient à la force 
du désir 1, nul doute que cette partie au moins de la population ferait remon
ter les taux de fréquentation. 

En fait, 1 'argumentation ne devrait pas prendre en compte le rapport 
entre la demande, 1 'offre et les coûts de production car le marché du théâtre 
public n'a pas à être un marché libéral. Le théâtre public ne doit tenir 
compte, pour le calcul du prix des places, ni des coûts de production, ni de 
ta demande. La seule vraie question concernant le prix du billet de théâtre 
public est de savoir quel est le niveau qui permet de répondre aux exigences 
d'un service public. C'est à lui que les directeurs devraient penser en pre
mier et non à établir des prix qui leur permettent de recueillir la part des re
cettes propres nécessaire au respect du contrat de décentralisation. 

Stanislas Nordey et Olivier Py, dans un entretien avec Brigitte Salino, 
s'en prenaient ainsi récemment au ministère de la Culture : 

<<Si les budgets de la culture ont été augmentés en 1981. ce n'était pas seulement pour 
permettre aux décorateurs et aux metteurs en scène de développer leur imaginaire - ce 
qui s'est trop souvent passé. L'apport d'argent aurait dü servir aussi à subventionner 
le public. Le ministère n'a pas suffisamment assumé. 11 aurait dü faire le gendarme 
pour empêcher les dérives, contraindre les théâtres à respecter leur cahier des char
ges. »2 

L'une des premières mesures attendues lors de l'arrivée de Stanislas 
Nordey à la tête du Théâtre Gérard Philipe de Saint-Denis (3 janvier 1998) 
était de ramener toutes les places à 50 F. Il a au moins prouvé par cette me
sure que le prix des places aujourd'hui est arbitraire. Il ne provient que 
d'une décision. A charge ensuite de pouvoir gérer le théâtre avec ce niveau 
de prix ... A charge en fait aux pouvoirs publics d'assumer ou non cette vo
lonté fondamentalement politique ... et non économique. 

Quant à l'accessibilité géographique, l'analyse des subventions du 
ministère qui manifeste des inégalités territoriales énormes, dit assez bien 
(voir 4.2.1.3.) les variations de l'offre de théâtre en fonction du lieu 
d'habitation. Le résultat est navrant dès que l'on compare la fréquentation 
du cinéma, des spectacles sportifs ct du théâtre en fonction de la taille de la 
commune de résidènce. Si pour le cinéma, la fréquentation varie effective
ment en fonction de cette donnée pour les gens qui ne vont jamais au ciné
ma (\a plupart habitent des petites communes) et pour ceux qui en sont des 
fervents (ils habitent surtout Paris), pour le théâtre, ces variations sont en
core plus fortes : quand 20 à 40% de la population de Paris et de sa ban
lieue va au théâtre plus d'une fois par an, moins de 5% de la population des 
communes rurales fait de même (alors qu'à ce niveau de fréquentation, il 
n'y a guère de différence pour le cinéma). Quant aux spectacles sportifs, ce 
critère de variation est pratiquement inopérant. (Voir en annexes p.2-23) 

Et non p<ts rorcément aux ni, caux cie rc,cnus clcs individus intéressés car, il est probable que parmi les H% de gens qui ne vien
nent pas au rhé:ltre. il y en a beaucoup qui :wn•ient les moyens d'y investir mais qui considèrem que le n1ppon invcsrissc> 
ment/plaisir est déravorable au thé:itre. 

Cités par Rrigittl! Salino dHns Le _ _!\1onde. 7 lllilfS 1997. 
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Chiffres plus éloquents encore : alors que la population est composée 
de 28% d'habitant de communes rurales, le public de théâtre, lui, n'en 
compte que 10%. A l'opposé, la population parisienne, si elle ne représente 
que 3% de la ropulation française, forme 14% du public théâtral. (Voir en 
annexes p.2-20 ct également p.2-27) 

Là aussi, un énorme de travail est encore à mener même si le déve
loppement de l'implantation de nouvelles salles ces dernières années permet 
d'espérer qu'à terme, les inégalités territoriales de l'offre de spectacles se
ront réduites. Peut-être ces nouveaux équipements, à condition d'être ani~ 
més, financés et intégrés dans la ville avec intelligence, permettront-ils de 
satisfaire progressivement les populations actuellement privées de théâtre. 
La fréquentation, alors, connaîtra-t-elle un accroissement grâce au dévelop
pement de nouvelles pratiques ? 

Avec Didier Daenincks, quels que soit les résultats de cette revendi
cation, il faut penser que le théâtre porte toujours en lui un espoir. L'espoir 
de réussir, par sa proximité, à bouleverser les hommes ; 

« J'habitais Aubervilliers. J'étais fait pour devenir ouvrier. Et puis, il y a trente ans, 
il s'est ouvert un théâtre là, le Théâtre de la Commune. El c'est comme ça que j'ai 
découvert le théâtre, le cinéma, la chanson, le music-hall. C'est comme ça que je m'y 
suis intéressé. Ça m'a décloisonné. ) 

Les compagnies théâtrales se sont ouvertes également depuis les an
nées soixante à des types de représentations particuliers qui multiplient in
telligemment l'offre. Abandonnant les abris et les édifices, le théâtre de rue 
est une démarche à la fois esthétique et sociale qui permet de repenser les 
rapports du théâtre ct de la cité et d'aller au-devant de populations soit ré
fractaires non pas à l'art théâtral mais aux lieux de théâtre, soit n'ayant pas 
le loisir de profiter d'équipements accessibles, soit ne concevant pas que le 
théâtre puisse les concerner. L'immense succès populaire d'une troupe 
comme Royal de Luxe a prouvé ces dernières années la vivacité de la de
mande d'un théâtre qui parvienne à échapper aux formes traditionnelles. 

Enfin, l'idée d'aller au-devant du public, qui supposait (au moins 
dans un premier temps de la recherche) de façonner des formes légères de 
théâtre, des spectacles facilement et rapidement transportables, a permis 
d'ouvrir des possibilités jusqu'alors peu exploitées. Progressivement, de 
nombreuses compagnies s'ouvrent ainsi à l'idée qu'il est nécessaire de 
transporter le théâtre vers des lieux dans lesquels des personnes séjournent 
sans pouvoir en sortir. Les hôpitaux et les prisons sont devenus ainsi avec 
succès de nouveaux lieux de théâtre. Les témoignages de patients comme 
ceux de détenus prouvent combien cette démarche répond à un désir qui, à 
lui seul, laisse penser que, lorsque le théâtre est imaginatif el qu'il sait, 
dans un projet esthétique cohérent, renouveler ses pratiques, il peul rencon
trer une population pourtant apparemment largement indifférente à ses pro
positions. 

excitation de J'action 

La fréquentation n'est pas la seule fonction du spectateur qui subit de 
fortes contraintes. Son rôle actif lors de la représentation dépend évidem
ment de la proposition esthétique qui lui est faite et de sa capacité également 
à répondre à cette sollicitation . 

Didier Daenind:s io Un éli' d "('o"imi!IS, hwu·e inœr. 2<) juillet F.l97 
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Si le théâtre aide parfois à penser, le monde, à réfléchir aux enjeux de 
la vie collective, au rapport de l'homme avec son environnement, cette pen
sée ne s'élabore que dans la tension qui s'opère entre la salle et la scène. 
Pour parvenir à cette alchimie, à cette condition de l'activation mentale du 
spectateur, il faut nécessairement un théâtre qui se fonde sur cette recher
che. Tout le théâtre de boulevard et une part non négligeable d'un théâtre 
traditionnel n'ont d'autres ambitions que de divertir le public - en lui pré
sentant certes parfois une fable qui propose une réflexion - et non de jouer 
sur la théâtralité pour provoquer l'activation du spectateur. 

Ainsi, le public est dépendant du style de théâtre qu'il est amené à 
fréquenter. Or, la médiocrité parfois des représentations offertes ne permet 
pas au spectateur de tenir pleinement son rôle. Sans juger, ce qui est im
possible, la qualité globale de la création française contemporaine, il faut 
bien reconnaître qu'une part substantielle de l'offre, parce que l'imagination 
ou le talent ne sont pas toujours au rendez-vous, parce que la tendance à 
1 'uniformisation des produits édulcore toutes les aspérités souvent essentiel
les, ne permet pas ce fonctionnement. 

valorisation de l'engagement 

Enfin, la fonction citoyenne du spectateur dépend largement de la fa
çon dont elle est valorisée par le réseau. Qu'il s'agisse d'un engagement 
militant au sein d'un mouvement associatif, qu'il s'agisse de revendications 
auprès des directeurs de théâtre ou des pouvoirs publics, 1 'attitude que 
choisit d'adopter le partenaire visé influence non seulement le résultat de la 
démarche du citoyen mais aussi son désir de réitérer son principe. 

Sans doute cette valorisation n'est-elle suffisante aujourd'hui et il 
n'est pas interdit d'imaginer une société et un théâtre en son sein qui encou
rageraient les initiatives citoyennes des spectateurs et organiseraient une 
partie de l'activité théâtrale autour de ce développement. 

Les dépendances que la population rencontre sur le chemin du théâtre 
sont donc considérables et relèvent tant de l'action des pouvoirs publics, des 
médias, des artistes de la scène, des auteurs que du système éducatif. La 
fréquentation, en particulier, est le produit de nombreuses variables 
(infonnation, notoriété, connaissance, image du théâtre, offre) qui sont, el
les-mêmes, le résultat d'actions menées interactivement dans tout le réseau. 
(voir fig.18 page suivante) 

• • • • • 

Qu'attendre du public ? Un renouvellement des pratiques théâtrales ? 
Un combat pour s'affranchir des contraintes qui lui rendent parfois difficile 
1 'accès au théâtre ? Dans le contexte actuel, il est peu probable que le faible 
intérêt r-encontré dans la population soutienne des projets audacieux. Si la 
population est dépendante, elle ne considère ras vraiment cette situation 
comme préjudiciable. 
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Faut-il sc satisfaire pour autant des rapports qu'entretient le théâtre 
avec la population française ? Sans vouloir faire du théâtre un art de masse, 
il reste que la faible fréquentation ne répond pas aux désirs qui paraissent 
exister et qui, dans un contexte plus favorable, seraient peut-être encore 
exacerbés. Deux choix possibles pour la société et le politique qui la con
duit : tenter de modifier ce rapport ou considérer que ce changement n'est 
pas une priorité. L'argumentation permettant de soutenir qu'il est utile, 
voire urgent, pour la société, d'entreprendre des actions pour changer la 
relation entre le théâtre ct les citoyens pourrait être la suivante. 

Les économistes ont montré que si les pouvoirs publics s'étaient dés
engagés du théâtre, les coûts n'auraient plus permis de maintenir des condi
tions d'accès autorisant une exploitation rentable des lieux (voir 4.1.2.1.}. Il 
ne s'agit donc pas de baser une appréciation de la situation en fonction des 
désirs actuels puisque, sans l'intervention de l'Etat, l'économie les aurait 
tout simplement ignorés. En finançant le théâtre, l'Etat puis avec lui les 
collectivités locales ont permis de maintenir une activité qui continue au
jourd'hui à être désirée. Le maintien de cette activité est donc artificiel (si 
la loi économique du marché peut être considérée comme la loi naturelle ... ) 
et sans rapport réel avec un hypothétique désir "naturel" de théâtre. Toute 
décision politique qui ne tiendrait compte que du désir actuel oublierait qu'il 
ne s'agit pas désormais, dans ce secteur, d'évaluer les forces en présence, 
mais de les inventer, de projeter la société que 1 'on souhaite avant de se 
demander si ce souhait peut sc réaliser. Le mot projet, en politique, a un 
sens. Il s'agit de projeter une idée de la société qui n'est pas forcément celle 
qui est actuellement à l'œuvre. Qu'il faille accorder dans une certaine mc
sure le projet avec le possible ou le probable, cela s'appelle le pragmatisme, 
mais le pragmatisme ne doit pas empêcher les desseins plus ambitieux. Ce 
n'est qu'en projetant suffisamment loin que des évolutions lentes et diffici
les peuvent se produire. 

Par ailleurs, si la politique d'aujourd'hui veut avoir un sens, elle doit 
accorder les réalités à ses discours. Or, le service public, tel qu'il est encore 
organisé, présente trop d'inégalités vis-à-vis de chaque citoyen pour qu'il 
puisse, en cohérence avec les principes républicains, se satisfaire de cette 
situation. La diversité territoriale de l'offre des spectacles, la diversité de 
proximité des lieux de théâtres sont, en particulier, une carence grave du ré
seau. Serait-il possible d'imaginer que le système éducatif souffre autant 
d'inégalités ? La logique républicaine voudrait donc que les pouvoirs pu
blics et les artistes qui servent la collectivité ne puissent pas refuser 
d'engager des actions visant à améliorer les rapports du théâtre ct de la po
pulation, tant parce qu'il est légitime et urgent de réduire les inégalités du 
service que parce qu'il convient de ne pas réfléchir en termes de désir mais 
en terme de volonté politique. 

La seule véritable question qui doit se poser dès qu'il a été répondu à 
la précédante est de savoir si la société aujourd'hui veut encore croire à la 
nécessité du théâtre. Si la réponse des pouvoirs publics est positive, elle 
implique qu'ils engagent un nouveau processus de réforme. 

Dans leur étude, Jean-Michel Guy et Lucien Mironer avancent 
« quelques options stratégiques » qui tracent parfaitement les trois axes de la 
politique à mener : 

« La visée la plus ambitieuse eonsbterait à conquérir, c'est-à-dire en fin de c:omptc à 
rorrncr un nouveau public : 1 'enquête accrédite 1' hypothèse selon laquelle t'habitude 
d'aller au thé[îtrc sc prend tôt ct demeure une Cois acquise. qu'elle est liée à ta 
"culture théùtrale générale" dont on dispose, en un rnot qu'elle exige une initiation 
précoce. Celle mission élanl dans notre société panicuHèrement dévolue à t'école, 
toute slratégic de conquête passe par l'instauration de nouveaux rapports entre le 
théâtre Cl les écoliers. Une enquête récente sur l"irnagc du cinéma montre que les 
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adolescents fréquentent les salles de cinéma notamment pour marquer une rupture 
avec le système scolaire, ct les interviews de jeunes non-spectateurs de théâtre que 
nous avons conduits parallèlement au sondage laissent penser que l'école parfois peut 
"dégoûter" du théâtre : pour lever le paradoxe qui veut que l'étude des pièces de 
Corneille encourage et dissuade à la fois la fréquentation du théàtrc, c'est-à-dire 
forme ségrégativcmcnt le public, ne faudrait-il pas "déscolariser" le théâtre, du moins 
réhabiliter auprès des enfants le jeu dramatique, le syncrétisme du langage théàtrc, le 
travail de gens de théàtrc ct son actualité sociale? ,,l 

Cette première ambition est essentielle et délicate. Oui, il est néces
saire de penser une action de formation de la population et en particulier en 
milieu scolaire. Mais il faut faire très attention aux méthodes et aux cadres 
utilisés. Le résultat des enseignements artistiques au collège (musique et arts 
plastiques) a-t-il réellement fait progresser la connaissance de ces deux 
arts ? Il ne s'agit pas seulement de décréter un programme de formation 
théâtrale en milieu scolaire pour que cela fonctionne favorablement. Pour le 
dire comme Pierre Arditi qui témoigne dans un entretien de ses cauchemars 
de théâtre au lycée, <<Le théâtre n'a pas besoin d'instituteurs» (voir en an
nexes p.J-53). Les politiques d'éducation artistique en matière de théâtre 
ont tenté, ces dernières années, de systématiquement privilégier l'emploi de 
professionnels du spectacle. L'idée est nécessaire mais pas suffisante. Pierre 
Longuenesse dans un article récent, exposait ainsi les dysfonctionnements 
rencontrés dans 1 'enseignement du théâtre en milieu scolaire et en appelait à 
une redéfinition des statuts d'enseignant et d'intervenant. 2 Depuis long
temps. les problèmes d'éducation artistique soulèvent de nombreux débats et 
quelques spécialistes comme Pierre Voltz, Jean-Pierre Ryngaert3 ou Jean
Gabriel Carasso et Jean-Claude Lallias4 de l' ANRAT, à partir de leur ex
périence ct de leur analyse, ont déjà chacun tracé les voies d'un développe
ment. Reste à donner les moyens à tous les partenaires de réussir cette vaste 
ambition éducative, à tous les niveaux d'intervention. 

Quel que soit l'état actuel de l'éducation en matière de théâtre, ces 
préoccupations sont de plus en plus présentes dans tous les esprits, les pu
blications se multiplient5, les expériences également, et malgré d'énormes 
difficultés, il faut reconnaître que le chemin accompli est déjà très considé
rable. En vingt ans, les mentalités ont évolué très nettement et ces questions 
sont au cœur de tous les projets éducatifs ambitieux. 

La seconde option stratégique de Jean-Michel Guy et Lucien Mironer 
est « celle de la reconquête » : 

« Fondée sur le constat de la frustration des spectateurs et de leurs récriminations, elle 
consisterait essentiellement en une lutte contre les obstacles matériels à la fréquenta
tion. Arguant de la popularité d'autres loisirs aussi chers - comme les concerts rock 
ou les rencontres sportives- on a longtemps interprété les freins à la sortie qu'évoque 
le public comme des alibis propres à le disculper tan.tôt d'un manque d'intérêt tantôt 
d'une ignorance et, quoi qu'il en soit, d'une mauvaise conscience à l'égard d'une 
haute culture dont l'art dramatique serait le neuron. Honteux, le public l'est indubi
tablement, ct doublement : d'aller trop rarement au théâtre et de sc laisser rebuter par 
les obstacles matériels. De là à conclure que ces obstacles sont imaginaires ct non ré
dhibitoires, il n'y a qu'un mauvais pas. >>6 

Jean-Michel Guy et Lucien Mîroncr. L.<:s ~uh!J.~du théâtre, La Documenwtion française, 1988, p.IJl-132 

Pierre Longuenesse," Cultur<'/éducation: l'enjeu pédagogique» in Thélitrc/Public, n"l26, novembre-décembre 1995, p.7B ù HZ 

Voir notamment Jean-Pierre R"1gaen. Le ku dramatique ~1}_ fllÎiicu scolaire, De Bocck, 1996, 190 p. et Jouer, représenter, 
Cedic, 1995 

Voir Jean-Claude Lai lias cr Jean-Louis Cabet. Les PnHi<JUCs thdtrale_s ù l'éçulc, Rectonrt de Crücil, 1985, 167 p. 

Gilbert Caillai. Raymond Cinl.'rio. Denise Gaspard-Huit, Catherine Marion, Du th(~<!l!~- ù 1 'école. llachcue-CRDP de Lyon 
(Ressources formation), 1994. 126 p. 

Jean-Michel Guy ct Lucien Miruner. L~s ['1rblics du_ théâtre, La Documentation française. 1988, p. 132 



• • • • 

3.2. • la salis • le publi! 

Ceue reconquête passe donc par une lutte contre tous les freins à la 
fréquentation (information, notoriété, connaissance, image du théâtre, of
fre). Elle dépend en grande partie d'une volonté des pouvoirs publics, d'une 
reconsidéra Lion de 1 'action des médias et d'un engagement plus fort des ar
tistes dans le respect des missions de service public. Plus généralement, il 
s'agit de fonder de nouveaux rapports entre le théâtre et la cité, de ne pas 
seulement considérer le théâtre comme un commerce mais de lui offrir une 
place dans la vie quotidienne, de le remettre au centre des pratiques qui 
fondent la vie sociale. 

«Le théâtre n'est pas un produit, rût-11 culturel, mais un événement, une expérience 
partagée. Les spectateurs ne se perçoivent pas comme clients - cc qui ne signifie nul
lement qu'on ne doive les traiter comme des rois. Au-delà des questions matérielles 
d'accès, d'information, de prix, qui conccrncm finalement tout bien ou service mis en 
marché, sc pose le problème plus global de communication, particulièrement sensible 
pour le théâtre, c'est--dire des relations que le théâtre entend nouer et entretenir avec 
la société. L'aspiration profonde du public n'est probablement pas que le théâtre se 
vende mieux, mais qu'il se mette à sa portée. A portée urbaine, qu'il soit un lieu 
familier ; à portée sociale, un lieu où des gens travaillent ; à portée intellectuelle, un 
lieu d'apprentissage ; à portée humaine, un lieu de rencontre. ,l 

Portées urbaine, sociale, intellectuelle et humaine. Le programme est 
riche et ambitieux. A la mesure des ambitions d'un art qui, par essence, 
porte ses quatre dimensions. Une politique culturelle en direction du public 
doit savoir les prendre en compte toutes les quatre et les activer en synergie. 
Parce qu'il est à la fois un lieu public structurant les territoires, un labora
toire d'expérimentation, un temps de pensée et enfin un événement commu
nautaire, le théâtre est irremplaçable. Cette spécificité en fait un enjeu fort 
pour la vie de la cité, à condition qu'il ne reste pas marginalisé par des mo
des de vie et d'organisation sociale qui ne parviennent plus à intégrer en
semble tous les aspects de la vie démocratique, à préserver l'épaisseur de 
l'humanité. 

• • • • • 

Dans la salle, sont réunis deux groupes de personnes qui n'ont abso
lument pas les mêmes fonctions et ne connaissent résolument pas les mêmes 
dépendances. Les médias d'un côté ont acquis une importance considérable 
dans le fonctionnement du théâtre d'aujourd'hui en étant parvenu à un ni
veau de pouvoir légitimant jamais atteint et en ayant sacrifié en grande par
tie la critique au profit de la promotion. Mais, dans le même temps, le 
pub1ic, lui, a perdu l'intérêt qu'on pouvait encore lui porter quand 
l'économie du théâtre dépendait essentiellement de ses désirs. Ecarté des 
enjeux de la création, il ne fait que résister aux freins qui continuent encore 
de lui fermer les portes des théâtres. Un demi-siècle de décentralisation au
rait pu laisser espérer que le théàtre redevienne populaire, mais les boule
versements rencontrés par la société dans cette même période ont neutralisé 
tous les effets de 1 'engagement public sur la fréquentation. Le réseau de la 
création théâtrale n'a pas su être suffisamment dynamique pour surmonter 

Jean·Michel Guy et Lucien r.,limncr. _!,cs p~,l~lic~ du théfHre, LH Documentation Françai~e. l988, p.l .13 
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ces obstacles. Le progrès rêvé s'est soldé, sous J'impact du développement 
des loisirs, des médias audiovisuels, de la crise du libéralisme économique 
et d'une nombrilisation de 1 'art théâtral, par un amer constat qui doit au
jourd'hui exciter encore la réflexion. Sans doute l'économie du spectacle 
vivant est-elle à repenser en même temps que les questions d'éducation et de 
"proximisation". Peut-être faut-il cesser de raisonner en terme de public el 
se pencher davantage sur les publics. Non pas en sectorisant la population 
en fonction de son âge, de son origine, de sa classe sociale, mais en tra
vaillant davantage sur la proximité du théâtre et des habitants qui 
l'entourent. L'idée d'une tcrritorialisation de l'activité dramatique doit être 
au cœur d'une nouve\le politique culturelle. Les années quatre-vingt et qua
tre-vingt-dix auront montré que Je financement du théâtre, s'il est primor
dial, n'est pas suffisant. Que les finances ne sont jamais que la face visible 
de l'action des pouvoirs publics qui, en amont, doivent viser à les utiliser 
dans un dessein politique ambitieux. 

) ., ) 





Le théâtre est une activité intrinsè
quement politique. Non pas en raison 
de ce qui s'y montre, ou s'y débat · 
ce n'est pas sans lien - mais, de fa· 
çon plus ongmaire, avant tout 
contenu, par le fait, la nature du ras
semblement qui l'établit. Ce qui est 
politique, au principe du théâtre, ce 
n'est pas le représenté, mais la 
représentation : son existence, sa te
nue, "physique" si l'on veut, comme 
assemblée, réunion publique, attrou
pement. L'objet de l'assemblée n'est 
pas indifférent : mais le politique est 
à l'œuvre avant la position de tout 
objet, par le fait que des individus se 
sont rejoints, rapprochés, publique
ment, ouvertement, et que leur 
confluence est affaire politique. 

Denis Guénoun, L'Exhibition des 
mots : une idée (politique) du théâtre, 
éditions de l'aube (Monde en cours), 
1992, p.8-9 
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croire au théâtre : 

art, argent, commerce, politique et public 

L'idée de financer la création artistique, dans une société essentielle
ment basée sur le profit marchand relève du paradoxe dans la mesure où le 
spectacle vivant n'est souvent pas rentable. Elle repose toujours sur un pari 
difficile. Le plus ardu étant de sauvegarder \a liberté de l'artiste et l'audace 
de sa recherche tout en permettant à la représentation de rencontrer un pu
blic seul capable de lui donner un sens esthétique. Le marketing, le con
formisme doivent être résolument combattus pour maintenir un dynamisme 
indispensable. Croire à la création, c'est précisément faire confiance aux 
hommes qui créent et à ceux qui participent à l'assemblée. Faire confiance à 
leur rencontre sans qu'il soit nécessaire de présumer des goûts du public. 

Du côté des finances, se côtoient, des producteurs privés, des mécè
nes et les pouvoirs publics. Aurait pu se joindre à eux le public qui, lui 
aussi subventionne la création en achetant son droit d'entrée. Tous, en of
frant aux artistes de quoi supporter les frais de la création et de leur propre 
subsistance, influencent le sort de 1' activité artistique. Mais si le public 
n'in1ervient qu'en répondant à une offre de représentation, producteurs pri
vés, mécènes et pouvoirs publics anticipent l'œuvre en misant sur des artis
tes. Ils projettent l'avenit· du théâtre en sélectionnant, en jugeant. Ils 
construisent la vie de la cité en intervenant en amont de ses manifestations. 
Financer le théâtre est toujours un geste politique, une réponse à une con
ception forgée à l'écoute des auteurs, des acteurs, des metteurs en scène et 
des directeurs. Mûrie aussi au soleil médiatique. 

L'action des finariccurs ne peut donc être résumée à une simple circu
lation d'argent. D'autres phénomènes s'inventent dans cet échange. 
D'autant que les pouvoirs publics, pour leur part, n'ont pas seulement un 
rôle de subventionneur, ils façonnent également un cadre juridique et insti
tutionnel susceptible d'influencer en les stimulant et en les contraignant tous 
les autres partenaires du réseau. Ils conditionnent l'environnement de la 
création en pensant l'inscription du théâtre dans la communauté. Ils dessi
nent les liens fragiles et brûlants entre l'art, l'argent, le commerce, la poli
tique et le public. Association périlleuse mais essentielle. 
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les producteurs privés et les mécènes 

Les producteurs privés sont traditionnellement nombreux dans le mu
sic-ha11 ou les variétés, genres encore peu subventionnés par les pouvoirs 
publics. Dans ce type de spectacles, règne le show-business qui cache sous 
un appot1 anglophone la part strictement commerciale de ses jeux de 
paillettes et de lumières. En revanche, pour des raisons économiques et 
politiques, les producteurs privés sont progressivement moins présents dans 
le théâtre. 

Excepté des tourneurs qui permettent au théâtre de divertissement es
sentiellement, de parcourir la France de théâtres municipaux en salles pri
vées (spectacles 2000, Théâtre Actuel, les anciens et emblématiques galas 
Hcrbcrt-Karsenty et tournées Charles Baret. .. ), les producteurs privés sont 
principalement concentrés sur Paris où existe encore une cinquantaine de 
théâtres privés dont certains sont adhérents du syndicat des théâtres privés 
(voir liste en annexes p.2-253). Il est largement connu que des personnalités 
fortunées, par passion du théâtre, ont souvent mis leur argent au service de 
la création, avec pour seule exigence de ne pas trop en perdre. C'est ainsi 
que des gens comme Jacqueline Cormier ou Lars Schmitt, ont permis à 
nombre de grands théâtres parisiens de continuer à vivre alors que 
l'économie du théâtre privé, comme l'a démontré Michèle Vessillier-Ressil, 
entrait dans une crise profonde. 

Quant au mécénat, il reste en France très marginal dans le domaine 
théâtral. En dehors de la banque CIC Paris, aucune grande entreprise ne 
s'est réellement engagée dans l'aventut·e. Seuls les grands événements, à 
l'instar du Festival d'Avignon, réussissent à attirer des investisseurs privés 
ou parapublics comme le Crédit local de France. Localement, les commer
çants ou les entrepreneurs aident bien sûr les manifestations en leur offrant 
matériels, locaux ou finances. Mais il s'agit là plus d'un partenariat qui se 
solde souvent par un espace publicitaire plus ou moins négocié comme tel. 
Entre le mécénat, par nature discret et citoyen, et le sponsoring, par nature 
intéressé et ostensible, il y a une différence notable. 

La question essentielle est de savoir quelles sont les dépendances et 
les stimulations que peuvent entraîner ces apports de capitaux privés ou 
d'aides promotionnelles . 

Michèle Vcssillier, La Crise du the~tre privi', P.U.F. (Paris! P<ul!héun·Sorbonne. Sciences écunurniques), 1973, 227 p. 
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Longtemps, l'intervention publique (voir 4.2) s'est contentée de 
l'entretien de quelques Théâtres Nationaux pour l'Etat et des théâtres mu
nicipaux pour les grandes villes. Le théâtre, essentiellement parisien, fonc
tionnait sur des capitaux privés introduits par des producteurs. Encore au 
début du siècle, ce secteur d'activité, s'il était risqué, s'avérait parfois un 
placement au rendement intéressant dès que le succès était au rendez-vous 
(voir les diatribes de Charles Dullin contre le mercantilisme au théâtre). 

Aujourd'hui, les conditions d'exploitation des théâtres privés ont 
beaucoup changé. Excepté les tourneurs qui continuent à prospéret· en 
s'assurant par avance la vente de spectacles dans la province, il est extrê
mement difficile de gagner de 1 'argent dans ce secteur sinistré. 

Sans reprendre l'analyse complexe que nombre d'économistes ont 
successivement affinée - en France : Dominique Leroy 1 , Alain Busson2 , 

Xavier Dupuis3 , Xavier Greffe4 , Dominique Sagot-Duvauroux5 , Françoise 
Benhamou6, Bernard Roux7 , Alain Herscovici8 ... -, la démonstration inau
gurée par William J. Baumo\9 a fait date dans 1 'histoire du spectacle vivant. 
A la fin des années soixante, étudiant la situation du théâtre et du théâtre 
lyrique aux Etats-Unis, il vérifie l'hypothèse que, dans le capitalisme, les 
arts du spectacle vivant sont condamnés à être de moins en moins rentables. 
Jusqu'à ne plus pouvoir se passer, dans un premier temps, d'un apport fi
nancier complétant leurs recettes propres et, dans un second, d'une augmen
tation infinie de cet apport d'argent extérieur. Le déficit croissant du théâtre 
est devenu, dans la démonstration de Baumol, une fatalité avec laquelle doi
vent désormais compter tous les partenaires du réseau. Mais, si les explica
tions de la loi de Baumol peuvent paraître claires (voir en annexes p.2-58), 
les interprétations de ses conséquences et des interrogations qu'elle suscite 
le sont beaucoup moins. Chaque auteur ayant développé un certain nombre 
de critiques de la loi, en particulier, Dominique Leroy, Xavier Dupuis et 
Dominique Sagot-Duvauroux 10 . 

Dominique Leroy. Histoire des ans dusp~!-:~~~[<::._'è_n __ t!il_n_c~.: aspects économiques, politiques et esthétiques de la Renaissance à 
la Première Guerre Mondiale, L'l!armauan, 1990, 392 p. cl Economie des ~rts du spectacle vivant: essai sur la relation entre 
l'économique ct 1 'esthétique. L 'llarmatlan, 1992, 330 p. (première édition : Economie des arts du spectacle v.i_v.~. Economica, 
1980. 330 p.) 

Alain Busson, «le théâtre en France : contexce socio-économiquc ct choix esthétiques"· La Documenunion française (Notes <:! 
Etudes Documentaires n°4805), 1986, 140 p. 

Xavier Dupuis, «Le Specta<:le 1·i\·ant en quête d'une nouvelle légitimité : contradictions et compromissions» in et avec F. 
Rouet, «L'Economie au risque de la culture " in Economie et cult~_re. Les outils de 1'~cç_nQf11iste à l'épreuve torne 4 : IVe con
férence internationale d'économie de 1~ cuhure, La Documentation française, 1990, p.l3 â 23. 

Xavier Greffe, l-:_<_:9_!l_l?_rnic publique. Economica. 1978 

Dominique Sagot-Duvauroux. Structure de financement et organül;!tion d'un système: l'exemple du théâtre, Thèse de doctorat 
sous la direction de Xavier Greffe. Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 1985. 274 L ; Joëlle Farchy, Dominique Sagot
Duvauroux, Economie des politiques culturelles_, Presses Universitaires de France (Economie), 1994, 183 p. 

Françoise Benhamou, L'Economie de la culture, La Dècuuvcrtc (repères, 192). 1996, 120 p. 

Bemurd Roux, L'Economie contcmporainc __ du_sflCCtacle vivant, L'Harmultan, 1993, 192 p. 

Alain Herscovici, Economie de la cuhurc et d_e la comm,IJ!~~mion : éléments pour LHlC analyse socin-économique de la culture 
dans le" capitalisme avancé"· L'ltannallan. 19'M. 267 p. 

William J. Bau mol cl William 13owen. Performing arts, the cconor!lic _shlc_r_nr!HI_ : a study of problcrns commun to thcater, opera, 
music and danse, The M.l.T. Press. 196H 

Voir Joëlle Farchy, Dominique Sagot-Dmauroux, 1'-_C()nomie_des politiqueo; cul\l!relles, Presses Universil<lires de France 
(Economie), 1994, p.JO ct suivarliL'S" 
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Dans le secteur progressif de l'économie capitaliste, des gains de pro
ductivité compensent une augmentation des salaires ct permettent de main
tenir les prix stables tout en assurant une croissance. Dans un secteur non 
progressif comme les arts du spectacle (mais aussi 1 'artisanat ou les produc
tions de luxe), l'absence de gains de productivité (rapport entre volume de 
production et volume de moyens mis en œuvre) à qualité égale conjuguée à 
1 'augmentation des salaires répercutée du secteur progressif au secteur non 
progressif, entraînent une augmentation des coûts du travail. D'où l'idée 
que Je spectacle vivant est obligé, à consommation égale et à coûts de pro
duction croissants, d'augmenter ses prix en risquant non pas de maintenir la 
consommation mais de la faire baisser. Quel que soit le comportement de la 
demande, 1 'augmentation indispensable des prix condamne à terme le spec
tacle vivant à un déficit structurel croissant. 

Si la rentabilité financière est encore possible, elle ne peut survenir 
que de plus en plus tardivement dans l'exploitation du fait de l'augmentation 
des coûts fixes et des frais variables d'exploitation (voir en annexes p.2-59). 

Dominique Leroy a vérifié en 1980 les hypothèses de Baumol dans 
une France marquée par les déficits de grandes institutions comme l'Opéra 
de Paris. Réfutant ou minimisant un à un les objections qui pouvaient être 
faites à la théorie de l'économiste américain, il affirme : 

«Pour Baumol, toutes ces causes n'atteignent pas la ra.dt\c du problème. même si on 
les additionne. Les pressions économiques et financières que subissent les organisa
tions de spectacles ne sont pas temporaires et ne peuvent ètre dépassées. Elles sont 
chroniques el on ne peut espérer, par des méthodes énergiques ou des instruments 
énergiques, les faire disparaître aisément. Le mal dont il s'agit est cc que certains 
économistes étrangers appellent le "mal de Bau mol", que nous qualifierons parfois 
personnellement de "loi d'Airain", tant sa nécessité se fait sentir avec force dans sa 
longue période. ,1 

Dominique Leroy ajoute, dans sa vérification méticuleuse de la loi de 
Baumol que le théâtre ne peut absolument pas prendre à son compte les 
avancées technologiques dont il est appelé à se servir : 

«Certes, quelques avancées technologiques ont profité aux arts du spectacle et ont ac
cru le produit moyen par heure de travail dans ce secteur : les vols par avion (qui ont 
notamment permis l'abaissement des frais de transport et de déplacement), les progrès 
techniques dans l'administration et la gestion (mécanisation des tâches, introduction 
de l'informatique, ... ), le machinisme ct l'électricité ct d'autres innovations encore. 
Pounant, tous ces progrès restent périphériques ct ont fait peu accroître le 
"rendement" horaire du comédien (or, les salaires des artistes constituent la masse la 
plus lourde des dépenses d'une entreprise de spectacles quelle qu'elle soit. .. ). Du 
point de vue de l'ingénieur, le spectacle vivant est technologiquement stagnant. Et 
sous 1 'angle de la productivité, la situation est plus ou moins immuable. [. .. ] Si la loi 
de Uaurnol est qualifiée par nous de "loi d'airain", c'est parce que l'on s'aperçoit ù 
partir d'elle de l'impossibilité d'échapper à des conclusions dramatiques : précisément 
1 'impossibilité pour les recettes et les prix de suivre le même rythme que la hausse des 
coûts. [ ... ]L'élévation du prix des tickets aumit un effel désastreux sur la demande de 
spectacles, et les recettes totales n'arriveraient que de plus en plus dirficilement à 
combler un passif qui s'accroit à la même vitesse que les coûts. L'écart entre les dé~ 
penses ct les recettes ne peut dès lors que grandir, nécessitant un concours financier 
de plus en plus élevé. f ... l Le problème est le suivant : est-ce que les problèmes fi
nanciers qui assaillent de toute part les arts du spectacle pourront devenir un jour une 
question obsolète ? Selon Bau mol, les ans deviennent plus coûteux à mesure que la 
productivité du travail social augmente, mais <<en rnèrne temps nous accumulons les 
moyens avec lesquels nous pouvons payer. .. Si la société choisit de prendre contact 
avec ses responsabilités, elle aura les moyens de le raire. En clair. si la société ne 
veut pas perdre ses ans vivants, un volume croissant d'aide financière sc trouve être 

Dominique Leroy. ~.c_onomic_gcs ans du spcct~1cle viv:Hll, L'Harnwttan, 1992, p.l59 
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dans la nécessité ct dans la nature du déri. Rien de moins ne suffira>>, conclut ilau
moL »1 

Pour Xavier Dupuis, la loi de Baumol ne peut vraiment s'appliquer 
qu'au secteur strictement privé et ne devient plus vraiment pertinente dès 
qu'une intervention publique vient interrompre les transformations du sys
tème induites par le marché. Dès qu'elle est utilisée dans le secteur institu
tionnel, la loi de Baumol devrait tenir compte des effets externes de la 
subvention qui accroissent le déficit dit structurel : 

«Le déficit n'est pas nécessairement le résultat de l'activité des entreprises du spec
tacle vivant, mais il peut ètre interprété comme un mode de gestion. Le responsable 
évalue ex ante le maximum de subventions espérées et fixe sa production en fonction 
de cc montan!. La concurrence se déplace de cc fait de l'aval vers l'amont, et les 
établissements culturels tentent de conquérir des parts de subventions supplémentaires 
par la constitution de monopoles dans des domaines très étroits ct particulièrement in
novants. Cette stratégie permet à la fois de mener des politiques de discriminations 
par les prix ct de reporter sur l'Etat la charge de couvrir les déficits structurels. »2 

Cette critique du modèle de Baumol appHqué au secteur public, rap
portée par Françoise Benhamou, tient compte du fait que ce déficit struc
turel est sans doute aggravé par l'existence de subventions qui conduisent 
les producteurs à anticiper 1 'aide publique et même à provoquer son accrois
sement. Mais, dans le cas des théâtres de Broadway que Baumol a commen
cé par étudier, la question des subventions ne justifie pas ce déficit structu
rel. Ce que Xavier Dupuis admet, tout en relativisant les conclusions de 
Baumol qui 

<< ne fournit aucune réponse à plusieurs questions : pourquoi des activités comparables 
enregistrent-elles des déricits d'ampleur très différente ? Pourquoi, de façon para
doxale, des gains de productivité sc traduisent-ils dans le spectacle vivant par un sur
enchérissement des coûts ? L'approche micro-économique conduit à la conclusion que 
Baumol et Bowen renversent le problème de J'économie du spectacle. Cc n'est pas 
parce que les coûts relatifs d'une activité augmentent que le déficit est inéluctable. En 
revanche, un différentiel de ressources devient inéluctable à partir du moment où il a 
été institutionnalisé par l'intervention de l'Etat qui est venue bloquer la régulation du 
marché en maintenant un niveau de production supérieur à celui nécessaire pour 
équilibrer la demande sur long terme. Autrement dit, le déficit ne peut plus être con
sidéré comme un déficit : il est constitué par des subventions, négociées à J'avance, 
assimilables à l'expression monétaire d'une demande confuse émanant des pouvoirs 
publics. L'économie du spectacle vivant serait donc, d'un point de vue micro
économique, en situation de surproduction et serait davantage une économie de la 
capture des ressources (en premier lieu des subventions) qu'une économie du déficit. 
Cela n'est guère étonnant puisque les pouvoirs publics sont historiquement intervenus 
en réponse à des motifs politiques ct non pas économiques. ,,3 

La théorie de Xavier Dupuis consiste à admettre que, dans un premier 
temps. une inadaptation des modes de production du spectacle vivant a pro
voqué un déficit structurel. Mais il souligne que l'intervention des pouvoirs 
publics a empêché ensuite le secteur de se métamorphoser. Sans doute, sans 
l'intervention de l'Etat, le spectacle vivant aurait-il supprimé ses formes de 
productions trop coûteuses ou aurait, comme à Broadway, uniquement 
fonctionné sur des rentabilités à très long terme (parfois plus de dix ans). 
Les prix eux-mêmes auraient probablement augmenté massivement, faisant 
du théâtre un objet de luxe comme le sont devenus des artisanats (secteur 
non progressif) ayant conservé la qualité de leur production (confection, 
maroquinerie, restauration, bijouterie ... ). Ces nécessaires transformations 
du marché auraient été le prix à payer d'une adaptation indispensable de 

·····--- . ·--- ... ----

Dominique Leroy. Economi~ des ans du~ctacl_c vivant, L'Harmattan. 1992, p.lf>O ù 1(>2 

Françoise 13cnhamou, L'Economie <k la cultur~. LH Découverte (repères. 192), 1996. p.J5 

Xavier Dupuis, " Loi de Haumol " in l)ictionnairc cncyclopèdiq(IC du thèùtrc, f!onlHs. 1995. p.552 
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l'offre à l'augmentation des coûts de production. Quoi qu'il en soit, le sec
teur se serait évertué, à force de sacrifices, à réduire ce problème de déficit 
pour faire perdurer l'exploitation des théâtres. Mais l'intervention des pou
voirs publics (voir 4.2), motivée par des questions politiques (accessibilité 
large des œuvres artistiques et maintien d'une qualité de la création) a blo
qué ces transformations en imposant sur le marché culturel des biens artifi
ciellement (publiquement) financés, parvenant à maintenir qualité et faible 
prix de vente. L'intercession publique a placé en concurrence des objets in
adaptés aux réalités du marché mais soutenus par l'argent de l'Etat et des 
objets qui, du coup, n'ont pu s'adapter aux nécessités du marché et ont con
tinué à provoquer des déficits dans les entreprises privées. 

Ainsi, Xavier Dupuis, à partir de la loi de Baumol, explique 
l'impossibilité d'exploiter correctement un secteur privé par le fait qu'un 
secteur public a pu maintenir des coûts élevés en ne sacrifiant ni la qualité 
ni la faiblesse du prix de vente. 

Sans entrer davantage dans les débats que fait naître la loi de Baumol 
quant à sa projection dans le capitalisme avancé (ce que fait par exemple 
Alain Herscovici) et à la politique culturelle la mieux adaptée à ses conclu
sions, il s'avère aujourd'hui que le producteur privé est plongé dans un 
contexte extrêmement défavorable. Pourtant, un secteur privé continue 
d'exister en tentant de concilier entreprise commerciale et entreprise cultu
relle. Mais à quel prix ? 

entreprise commerciale et culturelle 

La première fonction de la production pnvee est de permettre à la 
création d'offrir au public des objets d'art en avançant l'argent nécessaire à 
leur confection et en espérant la rentabilité de ces investissements dès lors 
que des recettes s'accumulent grâce aux entrées des spectateurs. 

Le rôle du producteur est de financer le coût de production initial 
(salaires des répétitions et de l'installation de la scénographie, coûts des 
costumes, des décors, location de salle de répétition, publicité, etc.) et les 
coûts d'exploitation qui sont en général proportionnels à la longévité de 
l'exploitation (coût d'entretien du théâtre, du chauffage, de 1 'électricité, sa
laires du personnel, salaires des artistes et des techniciens, éventuellement 
coût de location du théâtre, etc.). 

Les producteurs privés projettent une exploitation longue en espérant 
que les recettes accumulées, au bout d'un certain nombre de représenta
tions, dépasseront 1 'accumulation des coûts (de production et 
d'exploitation). Le succès se détermine en fait en fonction de cc nombre de 
représentations. Si ce nombre est atteint, la production devient bénéficiaire, 
si ce nombre n'est pas atteint (parce que chaque représentation éloigne un 
peu plus les producteurs de la rentabilité et qu'il vaut mieux arrêter 
l'exploitation), la production est déficitaire. 

Le talent du producteur, aidé par le directeur du théâtre, est de savoir 
quand poursuivre une exploitation malgré le déficit croissant en espérant 
une amélioration des entrées grâce au travail des médias ou du bouche à 
oreille, eL quand arrêter une exploitation qui ne ferait à terme que fragiliser 
inconsidérément les moyens de production des spectacles ultérieurs. 

Si le théàtrc privé est une entreprise commerciale, il est aussi une en
treprise culturelle dans la mesure où ces producteurs choisissent d'investir 
dans un secteur réputé extrêmement dangereux pour aider les artistes à créer 
le théâtre d'aujourd'hui. Il ne faut pas minimiser, chez les producteurs pri-

• • Il Il i4 1 • 
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vés, ce désir parfois passionné d'offrir à la cité des moments de rencontre 
avec un texte, un acteur. Beaucoup d'entre eux ont le goût du théâtre et 
n'auraient jamais investi dans les arts vivants s'ils n'avaient été animés d'un 
plaisir profond d'être au plus près de la création. La plus grande difficulté 
pour eux est de maintenir les exigences artistiques malgré les contraintes de 
l'exploitation commerciale. 

Grâce à des stratégies habiles basées sur des concessions rentables 
permettant l'exploitation d'œuvres moins populaires, un certain nombre de 
producteurs privés ont su rendre des services inestimables au théâtre, en 
particulier en faisant découvrir des auteurs. 

Si le temps des petits théâtres privés de la rive gauche, fers de lance 
du théâtre d'avant -garde des années cinquante, est bien révolu 1, il 
n'empêche qu'il perdure une tradition du théâtre privé de création qui n'a 
que plus de mérite d'exister lorsque, à ses cô(és, se répandent des entrepri
ses devenues ostensiblement commerciales et n'ayant plus aucune ambition 
artistique. 

se valoriser 

Appor1er son aide à la création, c'est toujours se sentir un peu appar
tenir au cercle de ceux qui créent, de ceux qui partagent l'aventure de la 
création. C'est vouloir stimuler les créateurs (auteurs, artistes de la scène) 
ct recueillir dans ce geste une valorisation de soi. Il est donc souvent grati
fiant de s'engager dans cet accompagnement. D'autant que le sentiment de 
1 'aventure existe encore au théâtre. La dimension artisanale et humaine y 
sont toujours largement présentes et il s'agit de se battre pour défendre une 
création collective dont personne ne peut réellement savoir à l'avance quel 
sera son destin. 

Il existe ainsi une exaltation liée à l'aventure artistique qui valorise 
encore un peu plus celui qui, au moins financièrement, accepte d'être à 
1 'origine du voyage. 

faire des bénéfices 

Si l'exploitation des théâtres pnves est devenue une opération très 
délicate, il ne faut pas, néanmoins, minimiser la part commerciale de cc 
secteur d'activités. Pour un théâtre qui ferme ses portes, il demeure des 
théâtres qui réalisent de~ bénéfices et permettent d'enrichir une partie des 
employeurs et des employés. 

Le tarif des cachets pratiqués aujourd'hui dans le théâtre privé essen
tiellement soutenu par le vedettariat, est au contraire le signe que, dans le 
déficit crucial démontré par Baumol, un certain nombre d'individus se ser
vent au passage. S'il y a déficit, si les coûts de production et d'exploitation 
augmentent, ce n'est pas seulement parce que le coût du travail augmente 
dans le secteur progressif, c'est aussi et surtout parce que l'inflation a été 
déclenchée par la nécessité de trouver des vedettes attractives. Ce déficit-là 
sert à ceux qui n'ont aucun scrupule à être payés, comme c'est le cas depuis 
longtemps au cinéma, des sommes disproportionnées par rapport à la quanti-

Voir l'c_t\tc> scènes grand lhè;ltrc: 1~ thèàtrc dt.! crèa\ion d<-•. l'/.!4 à 1960 ·, ouvrag,l.! colkctif conçu ct réalisé sous ta direction de 
Geneviève Latour. Délégation il !'A<:tion Culturelle de la ViHc de Paris, 19!:16, JOJ p. 
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té de travail fourni. Ce qui se vend dans cette transaction, ce n'est plus la 
main d'œuvre, même ultra-qualifiée, c'est le prestige, la marque, le nom 
qui sonne. Il serait intéressant de comparer l'augmentation du SMIC à 
1 'augmentation de la moyenne des cachets dans le théâtre privé depuis une 
vingtaine d'années ... Malheureusement, le théâtre privé garde trop jalouse
ment ses comptes d'exploitation même si, ça et là, quelques éléments 
d'information prouve que les difficultés économiques des théâtres privés 
réussissent plutôt bien à quelques acteurs qui font littéralement fortune en 
restant quelques années à l'affiche. 

<< Outre un pourcentage élevé sur les recettes, certains de ces comédiens réclament des 
minimums garantis faramineux. Ainsi Jean Lefebvre, comique troupier du boulevard, 
demanderait-il plus de 20 000 F par soirée. D'autres, comme Christian Clavier ou 
Josiane Balasko, cumulent les fonctions d'adaptateur ct d'interprète pour le premier, 
d'auteur, de metteur en scéne ct de comédienne pour la seconde. Soit, pour chaque 
représentation, jusqu'à 40 000 F ct plus. <<Il est normal que des artistes comme 
Christian Clavier prétendent à des cachets importants car ce sont eux qui font venir le 
public. A nous, producteurs, de savoir s'ils valent ce qu'ils exigent ct jusqu'où on 
peut aller» explique Gilbert Coulicr, producteur de spectacles de variétés et dont 
Panique au Piazza est la deuxième expérience thé~trale. Avec Marc Soustras, venu 
du cinéma et coproducteur de Un Mari idéal, au Théâtre Antoine, il est l'un de ces 
nouveaux producteurs qui s'intéressent au théàtrc. L'art dramatique serait-il devenu 
un bon investissement ? «Avec des noms comme Belmondo ou Clavier, les risques 
sont calculés», répond Coulier. ,t 

Que penser alors de ce théâtre qui tend à se confondre avec le show
business ou l'ouvreuse est encore payée grâce à ses pourboires et où cer
tains acteurs-adaptateurs, en deux cents représentations (neuf mois 
d'exploitation), réalisent un chiffre d'affaires de huit millions de francs à 
eux seuls ?! ... 

Jusqu'où la loi commerciale peut-elle être compatible avec une idée 
de l'art? Jusqu'où le spectateur est-il prêt à payer pour enrichir aussi déme
surément des vedettes? Jusqu'où le théâtre privé ira-t-il en espérant remplir 
ses fonctions avec dignité ? (Voir fig. 19 page sui vante) 

D'autant que désormais, se glisse dans les budgets de nombre de 
théâtres privés de l'argent public qui complique encore un peu la situation 
d'un secteur où se côtoient des pratiques très différentes . 

Pierre Noue ct Jacky l'ailler.,, Le Théàtre malade de l'argent» in L'.Evéncment du jt~udi. l" au 7 février 1996, p.69-70 
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activité du théâtre privé 

En fait, il est très délicat désormais de circonscrire precisement 
l'activité du théâtre privé. Le théâtre privé pur n'existe plus vraiment hor
mis quelques grands théâtres peut-être. Très peu de spectacles ne sont en ef
fet montés qu'avec des capitaux privés et ccci pour deux raisons : le théâtre 
privé est alimenté, d'une part, par de l'argent public par l'intermédiaire du 
Fonds de soutien au théâtre privé géré par l'Association pour le soutien du 
théâtre privé et, d'autre part. de nombreux lieux privés coproduisent désor
mais avec des lieux ou des compagnies subventionnés, voire même ac
cueillent purement el simplement des productions du service public 
(structures ou compagnies). 

le privé subventionné 

Face aux contraintes formalisées par la loi de Baumol, les théâtres 
privés, depuis 1964, ont réagi au danger qui les menaçait tous en créant, 
après la disparition d'une grande quantité des petits théâtres de création des 
années cinquante, un Fonds de soutien qui fonctionne sur le prélèvement 
d'une taxe parafiscale calculée sur le chiffre d'affaires des théâtres adhé
rents (3,5% des recettes). Ce fonds redistribue aux théâtres en déficit les 
sommes capitalisées. Il s'agissait en fait d'un organe de redistribution per
mettant, de saison en saison, aux théâtres essuyant un échec d'être soutenus 
par ceux qui avaient connu le succès. Ce fonds de soutien existe toujours 
mais il est en plus, depuis 1972, subventionné par l'Etat et la ville de Paris. 

«Deux faits symptomatiques sont là pour marquer la mutation récente de l'économie 
théâtrale privée. Le premier qui a consisté à créer un << fonds de soutien » des théâtres 
de Paris démontre que, dans les années 60, il était devenu impossible d'auto-réguler 
le profit dans le cadre de l'entreprise unique. et donc qu'il fallait centraliser les per
tes. !\ la suite de quoi, comme la centralisation des pertes s'avérait insuffisante pour 
maintenir le profit moyen, il a fallu franchir une seconde étape en 1972 en subven
tionnant les entreprises de théâtre et en créant un novveau fonds de soutien du type 
fonds de coproduction. Cette. nouvelle organisation prouve que l'on a atteint une se
conde phase car, le profit moyen s'avérant insuffisant de façon durable, il s'agit non 
plus de centraliser mais bien de socialiser les pertes pf!r l'appel à l'aide financière de 
l'Etat. Cette aide n'est évidemment pas conjoncturelle ; elle n'a d'ailleurs pas cessé 
d'année en année depuis la dcmière réforme du fonds de soutien ... Or, cette réforme 
ne pose pas uniquement des problèmes d'éthique ou de déontologie économique : en 
l'occurrence le subventionnemcnt par !"Etat d'entreprises sc disant commerciales ! Il 
y est surtout question de la survie de nombreuses salles de théâtres de Paris, ct du 
maintien d'un niveau minimum de production ct d'emplois liés à 1 'art vivant ,,t 

Depuis que Dominique L~roy a écrit ses lignes en 1980, la lutte con
tre le chômage a entraîné beaucoup d'autres mesures aussi surprenantes 
dans une économie qui se veut toujours capitaliste : la récente loi De Robien 
par exemple a instauré le subventionnement d'emplois privés, de la même 
manière que le subventionnement du fonds de soutien au théâtre privé à 
partir de 1972 a instauré le subventionnement d'emplois commerciaux. 

Malgré ce financement public des théâtres privés, 1 'association des 
théârres privés a dû prendre des mesures pour viabiliser l'ensemble du parc 
d'exploitation en interdisant l'accès des salles de moins de 200 places jugées 

• • Il 
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non rentables (en dehors de celles comme le Poche-Montparnasse qui avait 
adhéré à 1' association avant celte décision). 1 

L'association pour le soutien du théâtre privé gère un fonds désormais 
conséquent puisqu'il s'élevait en 1995 à 73,9 millions de francs dont 23,3 
millions de francs de l'Etat ct 16,5 millions de francs de la Ville de Paris. 
La dotation globale de l'association (qui reçoit elle-même des subventions 
pour son fonctionnement) était en 1993 de 96 millions de francs (voir en 
annexes p.2-254). Pour opérer une comparaison instructive, la subvention 
de l'Etat au théâtre privé d'un montant de 23,3 millions de francs pour les 
2 152 400 habitants de Paris produit une subvention par habitant de 
10,82 F. En 1996, toutes subventions de l'Etat confondues (DTS et DRAC), 
la Bretagne, région peuplée de 2 795 600 habitants, recueillait 26,571 mil
lions de francs soit 9, 50 F/habitant... Autrement dit, le théâtre privé est 
plus subventionné à Paris que le théâtre public ne l'est en Bretagne! ... 

Avec un fonctionnement assez complexeZ, le fonds de soutien est par
venu ces dernières années à maintenir à flot la grande majorité des théâtres 
privés même si de fréquents changements de direction (les directeurs qui 
sont souvent producteurs paient en général un bail et ne sont que très rare
ment propriétaires du bâtiment : seules les banques, les assurances ou les 
sociétés immobilières peuvent s'offrir dans leur portefeuille ces lieux coû
teux mais prestigieux et aidés par des subventions d'entretien) interviennent 
d'une saison à l'autre et si, parfois, comme c'est le cas à la fin de l'année 
1997 pour le Théâtre de la Main d'Or dirigé par Jean-Christian Grinevald, 
certains sont en faillite. 

Le fonds de soutien, par l'intermédiaire de l'association, a également 
permis de développer des actions destinées à faciliter 1 'accès du public 
comme les kiosques de la Madeleine et de Montparnasse où, pour le jour 
même, sont mis en vente des billets à demi-tarif. L'association œuvre éga
lement à 1 'organisation de la cérémonie des Molières et a édité en 1992 un 
guide des théâtres privés offrant tous les plans des salles. 

Mais le subventionnement du théâtre privé ne s'arrête pas là, la Ville 
de Paris a développé depuis de nombreuses années une politique en faveur 
du théâtre qui, dans la capitale, hormis les Théâtres Nationaux et quelques 
théâtres municipaux (dont le Théâtre de la Ville, le Théâtre Paris-Villette, 
le Théâtre 13, le Théâtre 14, le Théâtre Mouffetard, le Théâtre Paris-Plaine 
ou le Théâtre Silvia-Montfort) reste essentiellement privé. En 1991, sur les 
100 millions de francs de son budget consacré au théâtre, un peu moins de 
la moitié est destiné à soutenir d'autres théâtres que ceux directement dé
pendant de la ville, comme le Théâtre 18, le Théâtre de la Bastille, le 
Théâtre de la Cité Universitaire ct des théâtres privés comme le Théâtre du 
Marais, le Théâtre du lierre, Le Lucernaire ou le Théâtre Essaïon. 

Dans le même sens, la municipalité a lancé une opération réitérée 
chaque année qui a beaucoup de succès : «Paris sur scène : Prenez une 
place, venez à deux». Pour le prix d'une place, l'acheteur bénéficie de deux 
places dans une grande majorité des théâtres de la capitale et ce pendant 
trois jours au mois de mai. La place supplémentair·e est payée par la Ville 
de Paris. C'est une manière de subventionner le spectateur en lui permettant 
de découvrir des théâtres qu'il ne fréquente peut-être pas habituellement, en 
parti cul icr les théâtres privés dont les prix élevés éloignent les catégories 
sociales les moins fortunées . 

Voir Raymonde Temkine, Le T1lé~een_l'état, Théütralcs. 1992. p.170 

Voir Raymonde Tcmkinc, Le Tlléiitre cr~_l'état, Thé<itrales, 1992. p. 170 ù 172 
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L'une des raisons essentielles du subventionnement di reet et indirect 
accordé aux théâtres privés parisiens, au-delà du travail de création ou de 
diffusion qui s'y réalise, reste la sauvegarde du patrimoine architectural. 
Trop de théâtres ont été démolis dans les années soixante et soixante-dix 
pour être transformés en parking ou en bureaux par des promoteurs immo
biliers, pour que les pouvoirs publics ne réagissent pas face à cette perte 
patrimoniale. La contradiction intrinsèque au subvcntionnement du théâtre 
privé trouve là une de ses justifications les plus profondes. Si personne, 
comme ce serait le cas sans soutien, ne sc porte locataire des baux vacants, 
le risque est de voir ces joyaux envahis par des activités dévastatrices. Le 
classement des bâtiments (parfois très long et très difficile) et le soutien fi
nancier public qui leur est accordé a été et est toujours le seul moyen de ré
sister à la flambée immobilière qui s'est produite à Paris dans les années 
quatre-vingt. 

4.1.2.2. le secours du théâtre public 

2 

J 

• • • • 

Au-delà du simple subventionnement du fonds de soutien, de l'aide 
accordée à certains théâtres par la ville de Paris ou d'opérations ponctuelles 
que cette dernière finance, le théâtre privé bénéficie également du secours 
du théâtre public sous d'autres formes tout aussi discrètes. 

Beaucoup de théâtres dits privés sont en effet subventionnés par 
l'intermédiaire des compagnies qui y travaillent. Le Théâtre de Poche
Montparnasse par exemple coproduit ses spectacles avec 1a Compagnie 
Bierry 1• La proximité de Renée Delmas ct d'Etienne Bierry en fait un lieu 
privé subventionné ... Même situation au Théâtre Essaïon qui se présente 
comme un Théâtre privé dirigé par Alida Latessa et reçoit des subventions 
par 1 'intermédiaire de la compagnie dirigée par José Val verde et Alida La
tessa (et éventuellement par d'autres compagnies coproductrices comme en 
1992 la compagnie Jean Bois qui produisit intégralement Titre provisoire ou 
en 1991-92 puis 1992-93 la compagnie Alain Rais), ou au Théâtre de la 
Madeleine dirigé par Simone Valère et Jean Desailly auquel la Compagnie 
Valère-Desailly2 apporte régulièrement son concours, ou encore au Théâtre 
du Marais 3 dirigé par Jacques Mauclair qui est également à la tête d'une 
compagnie subventionnée portant son nom. C'était aussi le cas du Théâtre 
de la Main d'or jusqu'à son dépôt de bilan. 

En dehors des grands noms de directeurs de compagnie qui coprodui
sent systématiquement leurs spectacles avec des lieux privés (comme Robe1i 
Hossein4 ou Alfredo Arias), de nombreux théâtres fonctionnent grâce à 

___ , _____ , _____ _ 

Les Emir:rés de Slawomir Mrozek, mise en scène de Georges Werler avec Jean-Claude Durand et Jean-Jacques Moreau au 
Théâtre de Poche-Montpamassè (production Compagnie Eroc, Compagnie Bierry, Théâtre de Poche, 1992) 

Par exemple pour Lonp \'~!'al?C ,·crs la nuit d'Eugène O'Neill avec Simone Valère, Jean Desailly au Thé<ître de la Madeleine 
(production Théâtre de la Madeleine, Cump11gnie Valèrc-Desailly, 1992) ou Le Cardinal d'Espar:nc, mise en scène de Raymond 
Gérôrne avec Simone Valère. Jean Desailly au Théâtre de la Madeleine (production Théâtre de la Madeleine, Cie Valëre
Dcsailly, 1993-94). 

Par exemple :Les Cluu:,·cs d'Eugène Ionesco avec Jacques Mauclair, Tsilla Chchon (production Théâtre du Marais, Cie Jacques 
Mauclair, 1993-94). Le Théiitrè du 1\larais coproduit également avec des structures publiques comme par exemple le l'estivül de 
Sarlat pour f'at cl Surah de Bernard Da Costa, mise en scène de Monique Mauclair. en 1991. 

La Compagnie Ruben Hossein coproduit aussi d'autres spectacles (privés/publics) que ceux mis en scène par Robert Hossein 
comme par exemple Michel Fagadau (Lu Charre sur un roit /milan! Je Tennessee Williams, mise en scène Michel Fagadau avec 
Bernard Fresson. Candice Patou. Claire lvl<wril'r au Théâtre Marigny, production Théâtre Marigny, Spectacles 2000, Cie Roben 
Hossein, 1994) ou Bernard 1\·lurat (7ilillcur pour dames de Georges Feydeau. mise en scène de Bernard Murat avec Jean-Paul 
Belmomlo, Béatrice Agenin. Annik r\lane. Tieky Holgado, Philippe Korsand. Virginie Pradal, Pierre Vemicr au Théâtre de Pa
ris, production Théfttrc des Variétés. Annabel Productions, Productions Llu Rocher, Jacor, Cie Robert Hossein. 199.\-94). La Cie 
Robert Hossein a perçu en 199(i unl' subvention de la DTS de 2,1 J7 millions Je fnmcs. 
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['argent public que leur apportent sous forme de coproduction leurs parte
naires artistiques : 

- Le Lucernaire accueille des spectacles presque systématiquement 
coproduits avec des compagnies ct des lieux subventionnés (par exemple 
Entre 1 'est el l'ouest de Richard Nelson, mise en scène de Micheline Kahn, 
production Compagnie Pierre Barayre, Michel Simon Arts Production/Ville 
de Noisy-le-Grand, Le Lucernaire, 1993 ou Les Peuples d'Etreta de Jean 
Menaud, mise en scène de Jean Menaud, production Théâtre du Verseau, 
Espace Théâtre de Tourcoing/Cie Jean-Marc Chotteau, Le Lucernaire, 
1992-93), 

- le Théâtre Montparnasse (Le Golem, mise en scène de Bruno
Abraham Krémer, au Petit-Montparnasse, production Théâtre Montpar
nasse, Compagnie de l'Invisible, 1993), 

- le Petit Montparnasse (Le Chasseur de fions de Javier Toméo, mise 
en scène de Jean-Jacques Préau avec Charles Berling, production Les Gé
meaux/Sceaux, Théâtre de Lyon, La Maison du boulanger/Troyes, Studio
Théâtre de Vitry, Thalie Production, Théâtre Montparnasse, 1993-94) 

- le Théâtre d'Edgar (il faut que Cléopâtre parte de Bob Lampion, 
mise en scène de Carole Nugue, production compagnie du Préau, Spectacles 
Edgar, 1993), 

- le Théâtre de la Renaissance (Le Roman d'un acteur, de Philippe 
Caubère, production La Comédie Nouvelle/Philippe Caubère Productions, 
Théâtre de la Renaissance, 1992 ; La Java des mémoires, mise en scène de 
Roger Louret, production Compagnie Roger Lauret, Ptiloup, Jean-Marc 
Dumontet, Compagnie Robert Hossein, Théâtre de la Renaissance, 1992-
94), 

- le Théâtre du Ranelagh (Jeux de masques, mise en scène de Mario 
Gonzalez, production Compagnie Joker, Théâtre du Ranelagh, 1992 ; Les 
Mille er une nuits d'Alatiel d'après Boccace avec Laurent Gauthier, mise en 
scène de Mario Gonzalez, production Compagnie Mario Gonzalez, 1993 ; 
La Surprise de l'amour de Marivaux, mise en scène de Christophe Thiry, 
production L'Attrape Théâtre, 1993), 

- le Théâtre Silvia Montfort, le Théâtre Artistic-Athévains (Surprises 
de 1 'amour, mise en scène Monique Hervouët ; production Théâtre de 
l'Ephémère/Centre Dramatique du Maine, Théâtre Artistic-Athévains, 
1992), 

- le Tourtour (Voyage au centre de la Terre d'après Jules Verne, mise 
en scène de Jean-Louis Crinon, production Cie Saturne pas rond, théâtre du 
Tourtour, 1992-93 ; Verlaine de Jacky Cana, mise en scène Yvan Garouel, 
production Cie Yvan Garoucl, Tourtour, 1993), 

- le Studio des Champs-Eiysées (Les Jours se traînent ... Les nuits 
aussÎ de Léandre-Alain Baker, mise en scène de Gabriel Garran avec lsaach 
de Bankolé, production Studio des Champs-Eiysées, Théâtre International 
de Langue Française, Fondation Jacques Toja, 1991-1992), 

- la Comédie des Champs-Elysées (La Nuit de Valognes d'Eric
Emmanuel Schmitt, mise en scène de Jean-Luc Tardieu, production Comé
die des Champs-Elysées, Maison de la Culture de Loire Atlantique, Fonda
tion Jacques Toja, Conseil Supérieur du Mécénat Culturel, 1991), 

_ "J AO _ 
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- le Théâtre Hébertot (Les Silences du quatuor Conrad de Claude 
Delarue, mise en scène de Gabriel Garran avec Jean-Claude Dreyfus, pro
duction Théâtre Hébertot, Théâtre International de Langue Française, 
1992). 

C'était aussi régulièrement le cas avec 

- Le Théâtre de la Main d'or (Les Evénemcnts de Joël Pommerat, 
mise en scène de Joël Pommcrat, production Théâtre de la Main d'or, Cie 
Louis Broui liard, 1994). 

Longue liste à laquelle il faudrait ajouter le Roseau Théâtre, le Gui
chet-Montparnasse ... et beaucoup d'autres lieux qui ne sont que des salles 
d'accueil dans lesquelles les compagnies jouent à la recette partagée ou en 
louant la sa\1e aux propriétaires ... Plus que des lieux de création privée de 
spectacles produits par des producteurs privés, ces théâtres sont devenus, 
sous la pression économique, des espaces privés de diffusion ou de création 
de spectacles majoritairement subventionnés. 

Certains théâtres, comme le Théâtre de Proposition installé dans le 
Xl" arrondissement de Paris, essaient de lutter contre cette tendance du han
gar. Stéphane Boublil, son directeur et fondateur, s'explique sur ses objec
tifs, ses contraintes et ses aspirations : 

"Lorsque j'ai débuté dans ce métier, dans les années 70, nous avions la possibilité de 
bénéficier de 1· expérience des anciens : nous passions notre vie au théàtre, on dormait 
sur place ! Aujourd'hui, c'est inimaginable. Les jeunes compagnies, les auteurs con
temporains et les metteurs en scène débutants s'épuisent des mois durant à trouver des 
financements pour monter des projets qui les laissent totalement exsangue. [ ... ] Après 
avoir monté mon propre cours de théâtre, j'ai enchaîné avec la création de cc théâtre, 
avec la volonté d'en faire un laboratoire. L'existence même de ces petites salles est 
une nécessité. Il en va de l'avenir du théâtre et, malheureusement, les pouvoirs pu
blics n·ont pas pris la mesure de cet impératif. II n'existe pas d'aide spécifique à une 
mission comme la nôtre. [ ... l Je ne serai jamais un loueur de salles! Nous passons un 
accord de coproduction avec les compagnies qui nous versent un minimum garanti. 
Nous sommes devenus un des rares lieux où les compagnies peuvent monter une pièce 
à Paris, sans avoir à débourser des sommes énormes auprès d'un théâtre. souvent plus 
préoccupé par leur solvabilité financière que par leur qualité anistique. ( ... ] La solu
tion est entre les mains des pouvoirs publics. Avec rouvcrture d'une ligne budgétaire 
modeste. correspondant à un label de petites salles, le ministère permettrait à ces jeu
nes, aux forces vices du théâtre de demain, de faire leurs premières armes dans des 
conditions acceptables. >) 

Quant aux tourneurs privés, ils travaillent régulièrement avec des 
structures de théâtre public. Outr·e tous les spectacles de compagnies qui 
sont appelés à voyager grâce à un tourneur privé (dans des lieux publics et 
privés ... ), il existe quelques grandes institutions comme le CADO, la Mai
son de la Culture de Loire-Atlantique ou... la· Comédie-Française qui 
n'hésitent pas à faire appel aux services de Théâtre Actuel. Pour 1991-92, 
cet organisme affichait : Héritage de Ruth et Augustus Gœtz, mise en scène 
de Gildas Bourdet avec François Périer, Marianne Epin, Christiane Minaz
zoli. production CADO ; La Nuit de l'an 2000 de Philippe A vron avec Phi
lippe Avron, Marianne Sergent, Claude Evrard, production CADO ; 
Vofpone de Jules Romains, mise en scène Robert Fortune avec Guy Tréjan, 
Francis Perrin, production CADO ; La Trilogie marseillaise de Marcel Pa
gnoL mise en scène de Jean-Luc Tardieu avec Jean-Pierre Darras, Gene
viève Fontane!, Jacques Morel, production MC Loire-Atlantique ; La Nuit 
de l'iguane de Tennessee Williams, mise en scène de Brigitte Jaques, pro-

Ciré par 13runo lcher in« Stéphane Boublil : "Je ne scn•i jamais un loueur de salles""· Le Jo_urm~l du thé;itre, no 12, 22 scprcm
hrc 1997, p.l6. 
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duction Comédie-Française, à côté de spectacles produits par des théâtres 
privés (Théâtre Saint-Georges, Théâtre de la Madeleine, Théâtre des Ma
thurins, Théâtre Montparnasse, Théâtre La Bruyère). 

En résumé, il est aujourd'hui abusif de parler de théâtre privé. S'il 
demeure une catégorie à part de lieux et des structures de tournées, celle-ci 
ne peut plus être considérée comme une catégorie rigoureusement réglée par 
le jeu du commerce. 

Ceci pose le problème du contrôle de l'utilisation des subsides publics 
car, si dans le théâtre public, des contrats engagent théoriquement précisé
ment les structures commerciales subventionnées (comme les SA ou SARL 
pour les CDN), la contre-partie des théâtres dits privés est encore moins 
claire dans la mesure où le fonds de gestion est seul habilité à redistribuer 
l'argent collecté en fonction des règles fixées et ce, quelle que soit la pro
grammation proposée par le théâtre déficitaire. 

Autrement dit, les pouvoirs publics, dans le soutien qu'ils apportent 
au théâtre privé, n'ont aucun moyen de pression pour orienter le travail 
réalisé. C'est une subvention collégiale qui est accordée sans qu'il soit ja
mais question de critères de qualité ... 

répertoire 

Or, le répertoire du théâtre privé s'est longtemps cantonné au théâtre 
de boulevard à succès avec des auteurs bien connus qui exploitaient les 
schémas narratifs traditionnels (le trio amoureux avec son lot de relations 
adultères ou polygames, l'escroquerie, le meurtre ... ) et les dialogues cons
truits sur une mise en valeur des rôles réservés aux vedettes. Des pièces 
originales de Barillet et Grédy, Marc Camolctti, Jean Barbier ou André 
Roussin, à toutes les adaptations du théâtre anglo-saxon à succès (Neil Si
mon, William Douglas Home, George-Bernard Shaw, John Chapman, Ar
thur Watkin, etc., mais aussi adaptations de pièces plus ambitieuses 
découvertes en particulier par Laurent Terzieff, Stephan Meldegg ou Geor
ges Wilson comme celles de Tom Stoppard, Edward Albee, James Saunders 
ou Ronald Harwood), le théâtre privé et son public se sont traditionnelle
ment accommodés d'un éventail assez réduit. D'autres auteurs sont ensuite 
apparus dans les années soixante-dix, quatre-vingt qui ont renouvelé 
l'approche du théâtre de divertissement. De Rémo For! ani à Françoise Do
rin en passant par Loleh Bellon, une génération d'anciens écrivains attirés 
par la comédie, ont permis au théâtre privé de sortir de ces poncifs éculés. 
Par ailleurs, ptus récemment, des acteurs comme Ginette Garein et Maria 
Pac6rne ou des scénaristes comme Francis Veber, ont également réussi à 
alléger un peu les lourdes recettes utilisées jusqu'à satiété dans les années 
soixante, soixante-dix (les beaux jours d'" Au théâtre ce soir") et de dépas
ser les thèmes surannés de la pantalonnade. 

L'esthétique essentiellement développée par ces textes est celle du 
réalisme. Le théâtre privé, répondant à un besoin d'évasion, cherche tou
jours à présenter une fiction la plus crédible possible pour permettre 
l'identification tout en laissant libre cours aux codes du surjeu boulevardier. 

Au cours des dix dernières d'années, deux nouvelles tendances sont 
appar1.1es : la pièce d'auteur accessible mais à la langue et au thème assez 
ambitieux ct les classiques. Devant le développement du théâtre classique 
monté dans le théâtre public, le théâtre privé s'est en effet progressivement 
rendu compte qu'il pouvait lui aussi exploiter les goûts d'un public qu'il 
présumait jusque-là réduit aux seules comédies boulevardières. Depuis, le 
théürrc pr·ivé remonte Shakespeare, Molière, Racine, Corneille, Marivaux, 
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Musset, Feydeau, Labiche, Rostand, Claudel, Pirandello, Montherlant, 
Camus qu'il avait longtemps délaissés estimant que le public bouderait des 
pièces anciennes sans rapport direct avec Je quotidien. Par ailleurs, plu
sieurs auteurs créés dans le théâtre privé ont réussi à imposer des textes 
marqués du sceau de leur écriture qui tranchent incontestablement avec les 
comédies habituées à alimenter les scènes parisienne::; : Yasmina Réza, 
Jean~Ciaude Brisville, Jean-Noël Fenwick, Jacques-Pierre Amette, Fatima 
Gallaire, Victor Haïm, Jean-Claude Grumberg, Jean-Michel Ribes, Jean
Pierre Bacri et Agnès Jaoui, Eric-Emmanuel Schmitt, Jean-Marie Besset, 
Coline Serreau, Jacques Rampal, Didier Van Cauwelaert ... 

4.1.2.4. vedettes et médias 

2 

• • • • 

Le théâtre privé, s'il repose souvent sur un répertoire peu ambitieux, 
a surtout développé une stratégie de vedettariat pour attirer le public. 
L'équation idéale des producteurs privés est donc : un texte au thème at
trayant plus un metteur en scène efficace qui permet de mettre en valeur les 
comédiens plus une, deux ou trois vedettes accompagnée::; d'un minimum de 
seconds rôles plus éventuellement un décor tape-à-l'œil égalent une couver
ture médiatique qui permettra au moins d'amortir les investissements voire 
d'assurer un succès si la pièce et les acteurs séduisent le public. 

Michel Fagadau, directeur du Studio des Champs-E!ysées et de la 
Comédie du même nom, essaie de réagir contre cette domination du star
system : « Nous devenons des esclaves du star-system, de la médiatisation à 
outrance. Nous perdons notre identité. Ce ne sont plus 1 'auteur ni te metteur 
en scène qui contribuent au succès d'un spectacle, pas même le théâtre. 
Seule compte la présence de la vedette. »1 

Lorsque tous les ingrédients sont réunis, la couverture médiatique dé
passe largement les émissions réservées au théâtre et, si les attaché(e)s de 
presse sont efficaces, les jeux télévisés et radiodiffusés, les émissions de di
vertissement de toute nature ouvrent leur antenne pour assurer la promotion 
du spectacle. 

Mais le vedettariat plombe l'économie du théâtre : 

«S'il y a cu beaucoup d'échecs [au cours de cette saison 1988-89]. c'est à ces vedet
tes qu'on le doit, soit qu'elles aient imposé une pièce d'une qualité insuffisante, soit 
qu'elles aient détourné le sens d'une pièce parfaitement valable. Soit encore que leur 
cachet exorbitant obère sans espoir un montage (jusqu'à 20 000 F par soir de cachet 
minimum garanti, mais oui, au théâtre on gagne maintenant plus qu'au cinéma). Il y a 
peu, on amortissait une pièce à la cinquantième représentation, aujourd'hui on y par
vient rarement avant la centième ou la cent cinquantième. Et cela ~icnt pour beaucoup 
du cachet des acteurs. C'est ruineux. Voilà pourquoi, par exemple, Jacqueline Cor
mier, qui avait fait d'Edouard VIlle premier théâtre de Paris, a dû s'en séparer. Les 
chances de perdre sont, de beaucoup, supérieures à celle de gagner. Et il y a infla
tion! »2 

La plupart des directeurs de théâtres privés s'est résigné à cette situa
tion. Le star-system y règne en maître et le public vient surtout pour y voir 
"pour de vrai" les vedettes du petit et du grand écran. Il a ainsi le sentiment 
de figurer parmi les privilégiés qui se paient le luxe de disposer deux heures 
durant d'une vedette pour eux seuls. Il jouit de cette exclusivité qu'offre le 
théâtre, comrne s'il s'agissait, en quelque sorte de posséder à un moment 

------·-·---

Cité par Jean-Marie Clavier i" ''Studio ct Comédie des Champs-Eiysécs : la carte de l'abonnement"· Le Journal du_l_l!éàtrc, 
n" 12, 22 septembre 1 997. p. 16. 

Pierre Laville, << &litori:tl , in :\Cll'_!J!~· r1°72. octobre 1989, p.4 
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prects cc que les autres ne peuvent avoir. De les priver de ce qui s'offre 
d'habitude à tous. De s'approprier un instant l'idole d'ordinaire partagée. 

«Une des misons des difficultés du théàtrc privé réside dans le fait qu'il y a beaucoup 
moins d'adcurs-vcdcttcs de comédie qu'il y a vingt ans. Il y a là un vrai problème. 
Cc qui IHlUS a fait certainement le plus de mal, c'est lu télévision·. La télévision ne 
nous aide pas du tout ; elle nous prend nos comédiens, ct die nous prend nos auteurs. 
Evidemment, quand les émissions passent des extraits, les spectateurs disent : « Ah, 
c'est pas mal » ct ils sont prêts à dépenser 200 F pour nller au théütre. Mais ils ont 
parfois peur ... Ils ont tellement vu de choses où ils devaient en plus sc torturer 
l'esprit. .. Si on vient au théàtre ct qu'on dépense 200 ou 240 F pour une place, c'est 
avant tout pour voir des vedettes en chair et en os ; sinon on va au cinéma et on dé
pense 40 F. ,) 

Denise Moreau-Chantegris résume bien la situation : ne pas se tortu
rer l'esprit et voir en chair et en os ce que l'univers industriel n'a coutume 
que de nous offrir en virtueJ.Z 

Sans doute existe-t-il dans le théâtre de boulevard, une esthétique de 
l'acteur-vedette-qui-en-fait-trop. L'acteur de boulevard, lorsqu'il a du ta
lent, lorsqu'il a atteint un degré d'ironie voire de cynisme sur son métier 
commercial, lorsqu'il jubile de cette absurdité, peut devenir un théâtre à lui 
seul, un double de lui-méme, un regard en abîme sur la vacuité du plaisk 
qu'il offre. Qui n'a pas vu Jean Poiret s'embarquer avec jubilation dans les 
quinze minutes de cabotinage qu'il se débrouillait toujours pour glisser dans 
les adaptations des pièces qu'il interprétait, n'a jamais assisté à l'exercice 
périlleux de l'acteur de boulevard se parodiant tout en donnant le change à 
ceux qui sont venus pour ce numéro. Le théâtre de boulevard est là, dans le 
vertige de 1' acteur qui ne joue aucun personnage sinon lui-même se moquant 
avec autant de tendresse que de cruauté de ce qu'il consent à faire d'une 
part et de ce public d'autre part qui se complaît dans ses pitreries. 

4.1.2.5. créativité 

2 

• • • • 

Quelle part de créativité les metteurs en scène peuvent-ils développer 
dans le théâtre privé ? A y regarder de près, les metteurs en scène qui œu
vrent dans le théâtre privé font des carrières basées sur leurs qualités de di
recteurs d'acteurs ou de négociateurs mais peu sur leur recherche 
esthétique. Excepté Laurent Terzieff, Stephan Meldegg, Jacques Mauclair, 
Georges Wilson voire Patrice Kcrbrat, rares sont les artistes qui se signalent 
par un univers personnel. Comme si le théâtre privé en était resté à des con
ceptions anciennes de l'art de la mise en scène, celles d'un âge où, en 
France, les metteurs en scène sc voulaient au service d'une œuvre écrite et 
d'une efficacité scénique discrète (voir le travail de Pierre Franck, Jean
Claude Brialy, Annick Btancheteau, Michel Roux, Pierre Santini, Jacques 
Rosny, Pierre Mondy, Bernard Murat, Jean-Luc Moreau, Jean-François 
Prévand, Gérard Caillaud, Michel Fagadau, Georges Werler, Francis Joffo, 
Raymond Gérôme, Daniel Colas, François Guérin, Gérard Maro, Gérard 
Vergez, Raymond Acquaviva, Stéphane Hillel, Gérard Savoisien ... ) 

"Aujourd'hui le boulevard a ses metteurs en scène attitrés, souvent acteurs eux
mêmes : Jacques Charon, Michel Roux, Pierre Mondy, Jean-Luc Moreau, Jacques 
Rosny, Bernard Murat. Il serait un peu facile ct injuste de dire que leur mise en scène 

Denise Moreau ·Chantegris in Pierre La\·ille. Eric llelloc, « Théâtre des Nouveautés, une famille de théâtre ; entretien avec 
Maurice ct !Jenisc Moreau-Ciwntegris "· A.cteurs. n"84·85, nowmbrc-décernbrc 1990. · p.72 

Voir sur le théft!re de boulevard: Michel Corvin, Le Théàtn~_cl_(! .. ~_o_uJ~-:ard, PUF (Que sais-je? n"2442), 1989. 127 p. En parti
culier sur le public, voir p.ll5 il liB. 
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est inexistante parce qu'elle ne sc voit pas ou, à l'inverse, de ne reconnaître leur 
"patte" qu'à une insistance qui souligne à gros traits tous les efrcts. Disons que, par 
souci d'expressivité, leur mise en scène sc veut avant tout efricacc : se mettant au 
service exclusif du texte (même si l'on peut douter que cc soit vraiment le servir que 
de l'asséner de la façon), elle rejoint indirectement, malgré sa touche inflationniste, 
un classicisme qui peut paraitrc désuet aujourd'hui mais qui fut justement la grande 
loi de l'esthétique de Copeau, Jouvet ct autre Vilar. Les acteurs-vedettes ne font pas 
seuls la pièce : un François Périer chez Roussin, un J. Duby chez Marceau et tant 
d'autres, n'ont donné toute leur mesure que dans la rencontre de leur talent naturel et 
d'une direction de jeu qui tirait Je meilleur d'eux-mêmes. » 1 

Sans doute faudrait-il distinguer dans le théâtre privé ceux qui ne 
fonctionnent qu'avec des comédies sans aucune ambition artistique et ceux 
qui, accueillant des compagnies, mènent un travail de recherche d'auteurs 
doublé d'une qualité d'interprétation soignée. 

Rares toutefois sont les mises en scène qui parviennent a tnnover. 
L'audace n'est évidemment pas compatible avec le commerce. En revanche, 
les directeurs sont très heureux d'accueillir des metteurs en scène du secteur 
public qui réalisent souvent dans des conditions acceptables des spectacles 
propres dans lesquels ils font valoir leur savoir-faire avec loyauté et con
formisme. Malheureusement pour le théâtre privé, ces metteurs en scène ne 
font souvent que passer pour exécuter leur coup. Le théâtre privé ne par
vient pas vraiment à retenir des artistes qui souhaitent, pour la plupart, 
avant tout diriger leur compagnie et développer leur art au sein du service 
public plutôt que de répondre en permanence aux sirènes du privé. 

Hormis des opérations que sont les reprises dans les théâtres privés de 
spectacles créés (et financés) dans le secteur public (parmi les plus connus 
de leurs metteurs en scène : Jean-Pierre Vincent avec Les Fourberies de 
Scapin, Jérôme Savary avec Cabaret, Régis Santon avec Les Affaires sont 
les ajjàires, Jacques Weber avec Tartuffe, Roger Planchon avec No man's 
land, Roger Lauret avec La Java des mémoires ou Les Années Twist, Gildas 
Bourdet avec Les Jumeaux vénitiens, en y ajoutant presque toutes les pro
ductions du CADO dont par exemple Un Cœur français2 ), le théâtre privé 
ne parvient que très difficilement à s'attacher durablement les services de 
metteurs en scène confirmés. A moins de permettre à des directeurs de 
compagnie, comme Laurent Terzieff, Robert Hossein, Alfredo Arias ou 
Jean-Michel Ribes, d'associer producteurs privés et compagnie subvention
née pow· monter un spectacle dans un théâtre pri vé3. 

Néanmoins, la situation évolue et la frontière entre privé et public est 
de plus en plus floue. Ces dernières années un certain nombre de metteurs 

----~--"'"" ----------

Michel Corvin, 1:~.T~<'âtr~(']e_~_Qll!cvard, PUF !Que sais-j~? n°2442), 1989, p.IIJ-114 

Un Cœur français de Jean-Marie Besset, mise en scène de Patrice Kerbrat avec Maïa Simon. Judith Magre au Théâtre Hcbertot 
(production CADO, 1996-97) 

Quelques exemples récents ; Temps contre ccmps de Ronald Harwood, mise en scène de Laurent Terûeff avec Laurent Terzieff. 
Michel Etcheverry, Pascale de Boysson au Théâtre la Bruyère (production Théâtre La Bruyère, Compagnie Laurent Terzieff. 
Stephan Mcldegg, Théàtre dr l'Atelier, 1993) ; Les Bas-fonds de Maxime Gorki, mise e11 scène de Robert Hossein au Théâtre 
Mogador (production Spectacles Lumbroso. Gilbert Coulier Organisation, Théâtre Mogador, Compagnie Robert Hossein, 1992-
93) :Je m'appelais Marie-Antoinette d'André Castelo! et Alain Decaux, mise en scène de Robert Hossein avec Caroline Sihol. 
Robert Hossein, Paul Le Persan, Michel Robin au Palais des Sports (production Société de Production de Palais ùc Sports, 
Compagnie Robert Hossein. Top Télé, Gilbert Coullier Organisation, 1993-94) :La Nuit du crime d'après Steve Passeur, mise 
en sccnc de Rober! Hossein avec Robert Hossein, Philippe Laud~nbach. Jean-Marie Proslier au ThCàtre de Paris (production 
Théàtrc de Paris, Compagnie Robert Hussein. 1994-95) ; f.u Vic en bleu comédie musicale de Pascal Stive, Jean-Michel Bériat 
ct Raymond Jeannot. mise en scène de Hnllert Hossein au Thé<itre Mogador (production Gilbert Coullier Productions, Compa
gnie Rob~rt Hossein. Théâtre Mogador, Promotion ct spcr:tadcs d'Europe 1. 1997-98) !Jataiflcs de Jean-Michel Ribes ct Roland 
Topor, mise en scène de Jean-Michel Ribt•s avec Claire Nadeau, Franck Lapersonne, Laurent G;nn~lon au Théâtre Tristan i3(~r
nard (production Théâtre Tristan Ekmanl. Compagnie Jean-Michel Ribes, Faisage Music, Comédie de Paris. 1992-9.\) ; Cil'tfiiL' 
â deux de 13arryl Creyton, rnisc en scène de Jean-Michel Ribes avec Jean-Pierre Cassel. Carmen Maura au Théâtre du Palais
Royal (production Artcrnis Diffusion/Pascal Héritier, Théàtre du Palais-Royal, Compagnie Jean-Michel Ribes, 1994) : Mortade
la d'Alfredo Aria~, mise en scène d'Alfredo Arias à La Cigale puis au Thcàtrc Montparnasse (production Groupe Tsc. Théâtre 
Montparnasse, 1992-93) 

• • • 
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en scène, directeurs de théâtres ou de compagnies subventionnées ou encore 
acteurs de la Comédie-Française, ont accepté de diriger les représentations 
de spectacles entièrement produits par le théâtre privé : Patrice Kerbrat 1, 

Jean-Luc Boutté2, Jean-Louis Martinelli3, Jacques Echantillon4 , Jean-Louis 
Martin-Barbaz5 , Francis Huster6, Andréas Voutsinas7 , Yves GascB, Simone 
Benmussa9, Jean-Claude Penchenat•o, Brigitte Jaques 11 , Jacques LassaJiel2, 
Jérôme Savary 13 ou Jean-Pierre MiqueJl 4 ••. ce qui n'est tout de même pas 
nen .... 

Mais, dans la grande majorité des cas, cc sont surtout des metteurs en 
scène habitués au secteur qui travaillent presque sans discontinuer, enchaî
nant spectacle sur spectacle, de lieu en lieu. Ainsi, en dehors des metteurs 
en scène attachés à un théâtre (Etienne BierTy au Poche-Montparnasse, 
Georges Wilson au Théâtre de l'Œuvre lorsqu'il était dirigé par Georges 
Herbert, Gérard Caillaud lorsqu'il dirigeait le Théâtre des Mathurins, 
Stephan Meldegg au La Bruyère, José Valverde au Théâtre Essaïon, Jacques 
Mauclair au Théâtre du Marais, Jean-Christian Grinevald au Théâtre de la 

------- .. _ ..... > .. ----~---·-- .. -·--------

Patrice Kerbrat : mises en scène deL 'Une ct 1 'autre de Lolch Bellon avec Nelly 13orgeaud, Yvonne Clech, Jean-Paul Muel au 
Studio des Champs-Elysées (production Studio des Champs-Elysées, Jacqueline Connier, Fondation Jacques Toja, 1992) ; LonR 
I'<:Va!fC l'crs la nuit d'Eugène O'Neill avec Simone Valère, Je~n Dcsailly au Théâtre de la Madeleine (production Théâtre de l~ 
Madeleine, Compagnie Valère-Desailly, 1992) ; Cc qui arrive ct cc qu'on attend de Jean-Marie 13esset avec Marie-France Pi
sier, Sabine Haudcpin. Christophe Malavoy à la Gaîté-Montparnasse puis au Théâtre des Mathurins avec Judith Magre et Patrice 
Kerbrat (production Gaîté-Montpanmsse, Jacqueline Cormier, Thétitre Saint-Georges, Thét1lrc de l'Atelier, Grisélidis Produc· 
tions, 1993) ; Passions secrèrcs de Jacques-Pierre Amene avec Pierre Vaneck, Catherine Frot. Stéphane Freiss, Clotilde de Ba y
ser au Théâtre Montparnasse (production Théâtre Montparnasse, CIC Paris Théâtre, 1993) ; Quand elle dansait ... de Martin 
Sherman avec Anny Dupercy. Catherine Rich à la Comédie des Champs-Eiysées (production Comédie des Champs-E\ysêes, 
I 994) ; Art de Yasmina Reza a1·ec Pierre Arditi, Fabrice Luchini, Pierre Vaneck, puis Michel Blanc à la Comédie des Champs
Eiysées (1994-95). 

Jean .. Luc Boutté : mises en scène de L'Ecole des femmes de Molière avec Jacques Weber, Isabelle Carré au Théâtre Hébertot 
(production Théâtre des Célestins. Théâtre Hébertot, Jacqueline Cormier, 1992-93) ; La Volupté de l'honneur de Luigi Pirandel
lo avec Gérard Desarthe, Patrice Kerbrat au Théâtre Hébertot (production Théâtre Hé!Jertot, Théâtre de l'Atelier, Fondation 
Jacques Toja, 1993-95) 

Jean-Louis Martinelli : mise en scène de Le Jugement dernier de Bernard-Henri Lévy avec Pierre Vaneck, Arielle Dombasle, 
Gisèle Casadessus, Jacques François, Jean-Yves Châtelais au Théâtre de l'Atelier (production Théâtre de l'Atelier, 1992-1993) 

Jacques Echantillon : mise en scène de Une Folie de Sacha Guitry avec Robert Hirsch et Michel Laroque au Palais-Royal 
(production Palais-Royal, 19931 

Jean-Louis Manin-Barbaz : mise en scène de Pendant que l'ous dormiez de Robert Poudérou au Théâtre de l'Œuvre (production 
Théâtre de l'Œuvre, Prodajep. a\'ec le soutien de Thécif, 1993) 

Francis Hustcr : mises en scène de Puid de Francis Huster avec Francis Huster, Cristiana Réali au Théâtre Antoine (production 
Théâtre Antoine, I 99 I .. 92) ; Le Misanlfzropc de Molière avec Robert Hirsch, Francis Huster, Danièle Lebrun, Robert Manuel, 
Jacques Spiesser au Théàtrc Marigny (production Théàtre Marigny. Spectacles Lumbroso, Europe 1, 1992) ; Saire royale 
d'après Crébillon Fils et Didcrm avec Francis Huster, Cristiana Réali, Jacques Spiesscr au Théâtre Marigny (production Théâtre 
Marigny, Spectacles 2000, 1992-93) ; Le Cid de Corneille avec Francis Huster, Cristiana Réali, Jacques Spiesser au Théâtre 
Marigny (production Théâtre Marigny, Cie Francis Huster, 1993-94) ; Harnlcr de Shakespeare avec Geneviève Casile, Critiana 
Réali, Michel Aumont, Francis Huster, Jacques Spicsser, Guy Tréjan (production Théâtre Marigny, Cie Francis Ilustcr, 1994) ; 
Ndmn.1· un rêve de Sacha Guitry avec Francis Hustcr, Cristiana Réali, Jacques Spiesscr au Théâtre Marigny (production Théâtre 
Marigny, Cie Francis Huster. 1995) 

Andréas Voutsinas : mise en scène de f'aS.I'IIRères de Daniel Besnehard avec Valérie Kaprisky à la Gaîté Montp~masse 
(production Gaîté-Montparnasse. Jacqueline Cormier. Pierre Franck, 1992) 

Yves Gasc : mise en scène de Richard Il de Shakespeare avec Pascale de Boys son, Michel Etcheverry, Philippe Laudenbach, 
Laurent Terzieff au Théâtre de l'Atelier (production Théâtre de l'Atelier, Cie Laurent Terzieff. Théâtre des Célestins, 1991) 

Simone Bcnmussa : mise en scène de Fièi'I'C romaine cf Christopher d'Edith Wharton avec Daniële Lebrun, Macha Méril au 
Théiltre Marigny (production Espace Théiitt-al, Théâtre Marigny, 1993) 

Jean-Claude Pcnchenat : mise en scène de Le Hateau pour Uj1Uii1 d' Alcxcï Arbuzov avec Jean Desailly et Simone Valère au 
Théiltre de la Madeleine (production Théâtre de la Madeleine, 1994-95) 

Brigitte J<•ques : f'arta{fc de mùli de Paul Claudel avec Didier Sandre 

Jacques Lassalle : mise en scène de J(JUI comme il Jau/ de Piranuello avec Olivier Perrier. Dominique Blanchar au Théâtre Hé
bertot (1997) 

Jérôme Savary: mise en scène de fX:mpa!fC d'Arthur Miller avec Uuy Bedos. Clémentine Célarie, Catherine Rich au Théâtre de 
Paris (production Tltéàtrc de Paris. 1997) 

Jean-Pierre Miquel : mises en scene de I.e Souper de Jean-Claude Brisvillc ilvec Claude Rich ct Claude Brasseur ~u Théâtre 
Montparnasse (production Théjtre Montparnasse, I 99 I -921 : L ';lmiclwmbrc de Je~n-Ciaudc Bris ville avec Suzanne Fion, Henri 
Virlojcux, Emmanuelle Mcyssignac au Théütre oc l'Atelier {production Théâtre de l'Atelier, Fondation Jacques Toja, Jacqueline 
Cormier, l 991-1992) ; Con!r,•jour de Jean-Claude Br'tsville avec Didier Sandre, Nelly Alan! au Studio des Champs-Elysécs 
(production Studio des Champ;;-llysécs, 199.1) 
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Main d'or, Marcel Cuvelier au Théâtre de la Huchette, Pierre Franck au 
Théâtre de l'Atelier, Marc Camoletti au Théâtre Michel...), les "3 M" 
(Pierre Mondy, Jean-Luc Moreau et Pierre Murat) auxquels se sont joints 
depuis quelques années Alain Sachs, Jean-François Prévand, et Patrice Ker
brat font les succès du théâtre privé. On pourrait y ajouter peut-être Benno 
Besson et Régis Santon qui, eux aussi, ont réussi à dynamiser ce secteur 
sans toutefois y apporter une audace créatrice marquante. 

Sans nier qu'il puisse exister dans le secteur privé d'œuvres intéres
santes, force est de constater que le succès obligé impose un calibrage en 
accord avec les goûts du public. Or, les goûts du public sont en grande par
tie déterminés par 1 'ordre médiatique dénoncé précédemment. Ce que Pierre 
Laville notait ainsi en 1995 : 

« Pour Les Palmes de M. Schutz en particulier, une {!es raisons du succès peut tenir à 
l'écriture de la pièce (rythmée par séquences, comme sur le petit écran). en phase 
avec la demande d'un public de télévision (Je plus ropulaire, c'est un fait), habitué 
maintenant à une certaine forme de diverlissement. » 

accessibilité 

Autant l'intervention de l'Etat et l'existence d'un secteur public con
current obligent le théâtre privé à réduire autant qu'il le peut le prix des 
places, autant le règne des vedettes et 1 'augmentation des coûts de produc
tion !'empêchent de pratiquer des tarifs abordables. De 200 à 300 Fla place 
correctement située ... Un niveau qui devient prohibitif pour une grande 
partie de la population qui ne considère pas suffisamment le théâtre comme 
une priorité pour dépenser autant d'argent. Le réservant à d'autres sorties 
tout aussi chères mais plus appréciées, elle boude les théâtres parisiens qui, 
pour un nombre de représentations quasiment constant depuis 1990 (autour 
de 11 500 représentations) voit sa fréquentation nettement et régulièrement 
diminuer : entre 1990 et 1995, le nombre d'entrées est passé de 3,475 mil
lions à 2,434 millions soit une baisse de 30% (voir en annexes p.2-254). Si 
dans le même temps, les recettes ne diminuaient pas, c'est bien la preuve 
d'une augmentation importante des prix. 

Tout se passe ces dernières années comme si la loi de Baumol repre
nait le dessus malgré les subventions octroyées : hausse des prix et recours 
massif au vedettariat qui déclenche une inflation des cachets et augmente 
encore davantage les coûts, etc. Quelles que soient les critiques qui puissent 
être avancées à l'égard des travaux de l'économiste américain notamment 
concernant les effets externes des subventions, force est de constater que 
trente ans après ses recherches, sa loi continue de se vérifier, le théâtre pri
vé nécessitant sans doute à l'avenir de plus en plus de subventions ... 

Et toutes les solutions-pansement ne font que signifier plus fortement 
cette fragilité structurelle : après le kiosque de la Madeleine et celui de 
Montparnasse ou l'opération de la Ville de Paris "achetez une place, venez 
à deux", un assez grafid nombre de théâtres ont décidé depuis cinq ans de 
jouer à demi-tarif les quinze premiers jours. Avec là aussi une formule 
commerciale à la clé : «Soyez les premiers aux premières)). Traditionne\
Iemcnt, les premières représentations sont toujours peu fréquentées dans la 
mesure ou ni le bouche à oreille ni la médiatisation n'ont produit leur effet. 
L'idée de vendre à demi-tarif les premières permet de lancer une pièce 
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éventuellement un peu plus tôt en lui permettant de se rôder les quinze 
premiers jours devant un public moins exigeant. .. 

D'une certaine façon, le théâtre passe de la promotion médiatique à la 
promotion tout court. Il ne s'agit plus de la promotion précieuse et presti
gieuse des grands médias mais de celle plus ordinaire et plus inquiétante que 
pratiquent habituellement les hypermarchés, temples modernes de la con
sommation utilitariste. Comme si le théâtre privé, malgré ses ambitions 
légitimes, à force de résister, ne parvenait plus, même dans ses défenses les 
plus audacieuses, qu'à reconnaître la puissance de ses dépendances (voir 
fig.20 page suivante). 

Quelle que soit la santé et la créativité du théâtre privé, il demeure 
une part importante de l'activité théâtrale en France. Comparé aux Théâtres 
Nationaux, CON et scènes nationales, les représentations du théâtre privé 
représentaient pour la saison 1994-1995 26% de l'activité soit beaucoup 
plus que les CON et Théâtres Nationaux réunis (20%). En fréquentation, sa 
part est encore plus imposante puisqu'il rassemble à lui seul 33% des en
trées payantes du secteur défini (soit autant que toutes les scènes nationa
les). (Voir en annexes p.2-255) 

La grande question qui se pose désormais à l'égard du théâtre privé, 
c 1 est son statut par rapport aux pouvoirs publics. En constatant que chaque 
représentation était subventionnée en 1994 par la DTS à hauteur de 2 208 F, 
quelle peut être désormais l'exigence de l'Etat à l'égard d'une activité dite 
commerciale ct pourtant aussi largement subventionnée ? {Voir en annexes 
p.2-133) Est-il possible que l'Etat consente à laisser le théâtre privé prati
quer des prix élevés en s'obstinant à y investir de l'argent public ? Est-il 
possible que 1 'Etat persiste à accorder son soutien sans qu 1 il lui soit garanti 
une certaine qualité de création ? En fait, l'avenir du théâtre privé, bien que 
lié à la responsabilité de certains artistes-vedettes, dépend surtout de la po
litique des pouvoirs publics. Dès que ces derniers décideront de réévaluer 
leurs objectifs, ils ne pourront se satisfaire plus longtemps d'une situation 
aussi ambiguë dans laquelle ne prévaut aucune condition politique. 

- î r::r:. -
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4.1.3. activité du mécénat 

1 

2 

J 

• • • • 

« Etymologiquement, un mécène est un personnage qui consacre librement une pan 
de sn vie ct de ses moyens à la protection ct à l'épanouissement de la vie artL<;tique et 
lirtéraire. Par extension, on désigne aussi aujourd'hui sous ce terme toute personne 
(physique ou morale) qui intervient dans le champ culturel, dans le sens de l'intérêt 
général, ct sans que cette intervention soit liée à son activité normale, ou imposée par 
elle. [ ... ] Ces démarches relèvent à vrai dire de la philanthropie, ou du civisme. Il 
peut y avoir de l'un ct de l'autre dans l'acte de mécénat, mais celui-ci ne s'y réduit 
nullement. Il se singularise en procurant (quelles que soient par ailleurs les motiva
tion& du mécène) une "valeur ajoutée" ù l'étal culturel de la société. ,t 

Dans cette définition, Guy de Brébisson lâche les mots-clés qui ali
mentent depuis une vingtaine d'années le débat sur le mécénat en France : 
intérêt général, philanthropie, civisme, valeur ajoutée. Le mécénat a pour 
objectif d'apporter quelque chose de plus sur le plan culturel à une société 
dans laquelle sc fait sentir un besoin non assouvi. Mais cette définition se
rait incomplète s'il n'était pas fait immédiatement référence à la contrepartie 
que le mécène espère de son acte civique. Le mécène n'est jamais totale
ment désintéressé. 

«A ce sujet s'est institué un débat sémantique, teinté d'arrière-pensées moralisatrices, 
dont il faut rendre compte en quelques lignes : le terme de "mécène" gêne, il est évo
cateur de richesses occultes et de caprices déplacés dans mme société de rigueur affi
chée. L'idée de "mécénat d'entreprise" trouble d'autres consciences : peut-on 
démontrer que l'entreprise est compétente en matière de culture (autant que les fonc
tionnaires, les élus et les amateurs d'art affirment l'être), et, surtout, qu'elle est aussi 
animée d'intentions "pures" ? On aurait alors affaire à du véritable mécénat, cas de 
figure improbable par définition. Tout le reste ne serait que "sponsoring", forme af
finée de la publicité vulgaire, à laquelle on sc livrerait cornrnc on sc livre à la débau
che, faute de savoir de naissance prendre plaisir à l'an courtois. A vrai dire, comme 
tous les mécènes de t'histoire, l'entreprise se faisant mécène cherche à briller. »2 

Le débat est posé. Mécénat ou sponsoring, le choix entre les deux 
termes n'est pas crucial, 1 'essentiel est d'admettre qu'au travers du mécénat 
se joue un éclat, celui que le mécène cherche à produire dans son acte civi
que. Le mécénat est à la publicité ce que Je théâtre d'art est au boulevard : 
une élévation d'une technique projetée vers la cité. Si débat il y a, il se situe 
plus dans la manière d'accorder la publicité et le civisme que dans 
l'intention promotionnelle. Cette dernière existe mais elle peut se mettre au 
service de la cité pour peu que le mécène consente à penser son action. 
(Voir en annexes p.2-95 à 2-103 l'enquête sur le mécénat réalisé par le 
DEP) 

"I.e parrainage n'est pas une opération philanthropique. par définition même : s'il se 
distingue de la publicité, destinée à vanter et à faire vendre un produit, il n'en est pas 
moins conçu, dans tous les cas, comme une opération destinée à valoriser l'image de 
l'entreprise qui l'a décidé, tout en rendant service au partenaire qu'elle a choisi. ,J 

Comme les pouvoirs publics, le mécène doit imaginer des objectifs et 
ajuster son investissement en évaluant continuellement ses résultats tant du 
côté du service civique que du côté de sa publicité. Le premier problème 
pour le mécène réside dans cette évaluation artistique toujours délicate. Le 
second problème est de trouver une rentabilité promotionnelle qui ne sacn
fie pas la qualité du service civique . 

Guy de Brébisson, Le Mécénat. PUF (Que snis·je '? n"2331 ), 1986. p.'i-6 

Guy de G.rébiss~ll1, ~-e Mécénat. PUF (Que ,;ais-je·~ n"ZJ.\1), 1986, p.7-8 

Robert Abir~chcd, Le ~r~éàt_r:<:_~_!'ri,~c~_. Plon. 1992, p.l 04 
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la rentabilité 

L'engagement d'entreprises pnvees ou parapubliques dans le théâtre 
est de plus en plus fréquent. Même si les exemples sont encore peu nom
breux, il est rare aujourd'hui de participer aux activités d'un festival ou de 
franchir les portes d'un CON sans y découvrir (à quelques exceptions près 
comme chez Jean-Pierre Vincent à Nanterre), dans le coin d'un dépliant, le 
logo d'un mécène. Certes, l'investissement en argent n'est que rarement au 
rendez-vous de ces participations qui se limitent la plupart du temps à des 
dons en nature (alimentation pour les cocktails, transports, hôtellerie ... ). 
Plus substantiellement, quelques banques ont choisi depuis quelques années 
de financer des manifestations théâtrales. 

Mais comme le théâtre n'est pas très populaire, soit ces entreprises 
misent précisément sur le prestige du théâtre (entreprises du commerce du 
luxe), soit elles se détournent des représentations trop confidentielles. Dans 
l'un et l'autre cas, elles privilégient en fin de compte les manifestations bé
néficiant déjà d'une certaine notoriété. Il en est ainsi du Crédit local de 
France qui patTaine le Festival d'Avignon ou du CIC Paris qui, depuis cette 
saison s'est associé à la Comédie-Française. La rentabilité en terme d'image 
est nécessairement assurée dès lors que le mécénat porte ses suffrages vers 
les structures renommées. Du coup, les mécènes qui, sélectionnant, légiti
ment, ne font que renforcer les modalités de sélection et de légitimation déjà 
ex i stantcs. 

<<Il n'est certes pas exclu que de modestes projets bénéficient de l'aide d'une PME ou 
de la bienveillance d'une banque, mais le gros de l'argent va aux plus riches, aux plus 
célèbres ct aux mieux soutenus par les médias, dans les régions les plus favorisées (en 
1987, 30,4% des opérations de mécénat d'entreprise sc sont faites en Ile~de-France, 
11,6% en Rhône-Alpes et 9,4% en Provence-Alpes-Côte d'Azur). [Le mécénat] cher
che son efficacité en se concentrant sur des coups ponctuels, si ambitieux soient-ils, 
ou, pour un temps restreint, sur des cycles réguliers de manifestations [ ... ] : dans cc 
dernier cas, il ne peut jouer qu'un rôle d'appoint dans un budget, ce qui est suffisant 
pour fragiliser à l'extrême l'entreprise qu'il aide à vivre, puisqu'il est maître de lui 
retirer son t:oncours pour des raisons qui ne regardent que lui. [ ... ] Par nature, il 
donne sa préférence à des disciplines artistiques réputées peu dangereuses ct propres à 
réunir l'assentiment général de la clientèle [ ... ]. Le théâtre, au public instable et mal 
défini, en perte de prestige social, capable de dérapages inattendus, ne rencontre sa 
faveur que s'il offre prise à des événements susceptibles de faire parler d'eux, sans 
porter atteinte à l'ordre établi : ainsi le Mahabharata, de Peter Brook, au retentisse
ment international, le lancement du Théâtre de la Colline ou le programme du Festi~ 
val d'Avignon, qui a su s'entourer d'une puissante rumeur." 1 

Pourtant, 1 'expérience du CIC Paris, plus audacieuse que toutes les 
autres, ~Pmb1e tracer des voies séduisantes. 

vers un nouveau mécénat ? 

L'exemple du CIC Paris est en effet emblématique d'un nouveau mé
cénat qui semble naître timidement. Mais, après tout, les lois organisant le 
cadre juridique du mécénat sont encore récentes (13 mai 1985 et 23 juillet 
1987) et il est logique que les premières expériences vraiment intéressantes 
sur\'iennent seulement à présent. 

En quoi la démarche du CIC Paris diffère-t-elle de toutes les autres ? 
Simplement parce qu'elle n'envisage pas seulement le mécénat comme un 

Robert Abir;~chcd, Le Théàtr::_ei_lcPril1t:~· Plon, 1992, p, 105-106 

"1 C:() -
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don d'argent mais comme une action réfléchie coordonnant financement, 
sensibilisation et service commercial. 

Le plan du CIC Paris peut sc résumer en trois points essentiels : 

- l'aide à l'écriture. En 1992 est créé le Prix CIC Paris Théâtre. En 
quatre ans, vingt auteurs (cinq chaque année) choisis par un jury ont reçu 
une commande (rémunérée) pour l'écriture d'un texte. Chaque année le jury 
composé d'une dizaine de personnalités dont des metteurs en scène, des 
comédiens, des spectateurs (éditeurs, banquiers, directeurs d'entreprises 
publiques) désignés par le Président du CIC, a sélectionné une pièce qui a 
été montée dans un théâtre parisien grâce à une participation du CIC à hau
teur de un million de francs. C'est ainsi qu'ont pu voir le jour les spectacles 
suivants : Passions secrètes de Jacques-Pierre Amette, mise en scène Pa
trice Kcrbrat avec Pierre Vaneck, Catherine Frot, Stéphane Freiss, Clotilde 
de Bayser au Théâtre Montparnasse (production Théâtre Montparnasse, CIC 
Paris Théâtre, 1993), L'Amour en Crimée de Slawomir Mrozek, mise en 
scène de Jorge Lavelli (Théâtre National de la Colline, l994), Page 27 de 
Jean-Louis Bauer (Tristan Bernard, 196) et Dimanche prochain de Pierre 
Charras (Théâtre de l'Œuvre, 1996). En 1996, devant les difficultés des 
auteurs à trouver un théâtre, le CIC Paris à décidé de s'associer à la Comé
die-Française pour aider à la production de spectacles au Vieux-Colombier. 
Pour 1996, c'est la pièce de Normand Chaurette, Les Reines, préalablement 
programmée par Jean-Pierre Miquel, qui a été choisie. A l'avenir, le jury 
du Prix CIC Paris Théâtre sc réunira pour examiner cinq propositions du 
comité de lecture de la Comédie-Française afin de décerner sa récompense. 

- le développement de la fréquentation des salles. La banque a imagi
né d'offrir un service à sa clientèle et à son personnel assez inédit. D'une 
part, des représentations achetées sont proposées gratuitement à la clientèle. 
Un "Club CIC Paris Théâtre'' existe depuis peu et permet de bénéficier de 
plusieurs avantages : tarif privilégié dans plusieurs théâtres de Paris et d'Ile
de-France, tarif préférentiel sur certains spectacles, invitations à des rencon
tres et débats, visite de théâtres, invitations spéciales, remise de 10% sur la 
librairie et la boutique de la Comédie-Française, remise sur des abonne
ments à des revues de théâtres et sur des livres de théâtre. Les lieux qui ont 
accepté de collaborer avec le CIC sont nombreux et variés : Le théâtre De
jazet, le Vieux-Colombier, Le Lucernaire, Le Théâtre du Rond Point des 
Champs Elysées, Le Tristan Bernard, le Théâtre de la Madeleine, le Théâ
tre Fontaine, l'Athénée Louis Jouvet, le Théâtre de l'Œuvre, le Théâtre 
Montparnasse, le Théâtre Hébertot, le Théâtre de l'Atelier, le Théâtre Na
tional de la CoUine, les Gémeaux à Sceaux, Le Théâtre des Amandiers de 
Nanterre, Le TBB à Boulogne, la MC93 à Bobigny et le Théâtre des Arts de 
Cergy. Par ailleurs, toujours dans cette mission de sensibilisation, le CIC 
Paris a élaboré en 1996-1997 une série de manifestations intitulées 
« Profession spectateur : initiation aux secrets d'un théâtre » destinées à sa 
clientèle et réalisées en collaboration avec l'Athénée Théâtre Louis Jouvet : 
une représentation de /,'Illusion comique de Corneille, mise en scène de 
Jean-Marie Villégier, suivie d'une après-midi de travail avec la troupe du 
spectacle, un programme de trois lectures (Jacques Weber sur Molière, 
Jean-Marie Villégier sur Corneille et Daniel Mcsguich sur Racine) et enfin, 
une visite du théâtre. 

- la valorisation du patrimoine théâtral. Trois opérations sont à livrer 
au crédit du CTC Paris. En t 993, il a organisé une exposition de photogra
phies, de programmes de théâtres d'avant-garde de la fin du XIX" siècle et 
de planches ((illustrant des pièces de théâtre estampillées par les "Maîtres 
de J'Affiche" ct signées par Mucha, Bonnard, Toulouse-Lautrec. » En 1994, 
le CIC Paris a coédité avec les éditions Denoël un livre intitulé Lever de ri-
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deau, histoire des théâtres privés de Paris écrit par Jean-Paul Caracalla. Et 
en 1996, le CIC Paris a également coédité avec les éditions Norma un ou
vrage consacré à t'Athénée Théâtre Louis Jouvet. 

11 faut reconnaître que, même si cette triple activité respire la renom
mée et un penchant pour le classicisme (que recherche le public tel qu'il 
s'exprime dans l'enquête réalisée par le CIC Paris), la banque parisienne 
fait preuve là d'une ouverture exemplaire. 

Mais tout exemplaire qu'il est, le CIC Paris fait surtout figure 
d'exception. Du reste, même dans cette expérience, sans faire de procès 
d'intention, les objectifs louables de sensibilisation sont fondamentalement 
rivés à l'obligation de prestige. Et force est d'admettre que jamais le mécé
nat, parce qu'i.t doit concilier service civique et impact promotionnel, ne 
réussira à accomplir le travail souterrain que seuls les pouvoirs publics, au 
nom des citoyens, peuvent entreprendre avec l'aide des artistes . 

• • • • • 

Les fonctions de stimulation que le financement pnve parvient à 
remplir sont toujours limitées par la rentabilité implicite de ce type 
d'investissement. S'il est parfois possible pour le théâtre privé comme pour 
le mécénat de trouver un accord entre l'ambition artistique et civique et le 
profit personnel de 1 'investisseur, le risque est grand de ne pas s'affranchir 
suffisamment, à terme, des dépendances recensées. 

Alors que le théâtre ne jouit pas, dans la population, d'une image 
pot1euse, alors que la faiblesse de la fréquentation fragilise les productions, 
le culte du prestige (à travers le vedettariat et l'institutionnalisation) renvoie 
le financement privé) à des pratiques qui mettent souvent en péril la qualité 
des aventures. N'en déplaise à Marc Furnaroli, il est bien difficile de croire 
que la création serait plus joyeuse si les pouvoirs publics ne visaient pas à 
enrayer de possibles dérives mercantiles. 
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4.2. les pouvoirs publics 

2 

3 

• • • • 

Le long inventaire des composantes du réseau de la création théâtrale 
s'achève avec l'un de ses partenaires les plus importants. Pourtant, son im
portance n'est pas absolue. Excepté le cadre juridique qu'imposent depuis 
toujours en France les pouvoirs publics, l'examen de leur rôle dans le théâ
tre aurait été, il y a seulement soixante-dix ans, très bref. A l'époque, à part 
les subventions des municipalités dédiées à leur théâtre municipal et celles 
de l'Etat permettant le fonctionnement de quelques institutions {comme la 
Comédie-Française, l'Opéra, l'Odéon ... ), l'intervention publique n'était que 
très limitée. 

Aujourd'hui, la situation est bien différente. La grande majorité de la 
littérature qui s'écrit sur le théâtre cherche, a contrario, à analyser ce que 
chacun appelle désormais d'une expression générique, les politiques cultu
relles. A tel point que dans ce concert de commentaires, il devient extrê
mement difficile de se frayer un chemin sans devoir nécessairement passer 
par une étude minutieuse des points de vue successifs. L'histoire de la criti
que des politiques culturelles est déjà devenue une aventure en soi. Depuis 
les quinze dernières années, le nombre de documents publiés est impres
sionnant. Il en est même symptomatique d'un malaise général relatif à tou
tes les questions liant les arts et l'argent public au sein d'une politique des 
pouvoirs publics. Un malaise provoqué à la fois par une urgence du ques
tionnement, par le désarroi dans lequel ces problèmes complexes placent le 
politique et les experts, par les contradictions intrinsèques d'un domaine ré
cent et fragile, et enfin, par la médiocrité d'un bilan de cinquante années de 
décentralisation théâtrale alors que vont se "fêter" les quarante ans de 
1' « invention de la politique culturelle »1. 

Probablement cette fièvre du commentaire tient-elle à l'impulsion 
lancée en 1981 par 1 'arrivée de la gauche au pouvoir : en souhaitant initier 
une nouvelle politique culturelle caractérisée, entre autres, par un accrois
sement considérable de l'argent public consacré à la culture, François Mit
terrand et Jack Lang marquaient l'histoire de la République dans ses 
rapports avec les arts, après une période déjà complexe de construction 
convulsive de « 1 'Etat culturel »2. 

II est encore tôt sans doute pour faire l'histoire de cette lente amorce 
d'un débat sur le service public culturel, mais déjà quatre périodes semblent 
se dessiner depuis le 10 mai 1981.3 Dès le budget 1985 qui fut une année 
noire sur le plan budgétaire, chacun sentait bien qu'il ne serait pas possible, 
rapidement, de faire l'économie d'une nouvelle réflexion à un moment où la 
France avait fait le pari, au début des années 80, d'une intervention bruta
lement accrue des pouvoirs publics après des années de progression très 
lente. A la suite des années d'euphorie culturelle (1981-1984). les premiers 
signes d'un changement de politique générale dans un contexte de rigueur 
budgétaire ont eu rapidement raison de l'enthousiasme innocent. 

Les années 1985-1989 ont été les années de préparation d'une vaste 
réflexion : interrogations sur les Grands Travaux ; discussion autour des 
fêtes du Bicentenaire de la Révolution ; fondation par Jack Ralite en 1987 

----------------

Titre du livre de Philippe Urfalino (La Dm:umentation française, 1996, 361 p.) 

Titre du livre de Marc Furnaroli (Editions de Fallois, 1991, 305 p.) 

Ceue étude visant essentiellement à comprendre la situation acwellc (à la lumière inévitablement de l'Histoire), pour les pério
des amérieurs ù 1981, le lecteur sc reportera évidemment à l'histoire de la décentralisation théâtmlc sous la direction de Roben 
Abirached publiée che~ Actes Sud-P<lpiers. 

• • • • ln?. • 
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des Etats Généraux de la Culture ; programme européen d'évaluation de la 
politique culturelle de la France et réactions que ce rapport suscite ; prise de 
position de certains artistes, comme Ariane Mnouchkine ou Jean Jourdheuil, 
à l'encontre de la politique des pouvoirs publics et des rapports que celle-ci 
induit ; fondation en 1988 de L'Observatoire des politiques culturelles diri
gé par René Rizzardo et actuellement présidé par Robert Abirached qui fut 
Directeur du Théâtre et des Spectacles au ministère de la Culture de 1981 à 
1988. 

Les années 1990-1996, ensuite, ont été celles de la remise en cause 
des relations entre l'art et les pouvoirs publics et la dénonciation d'une cul
ture de consommation dirigée par 1 'ingénierie et le marketing : colloque 
«L'Artiste, le Prince : pouvoirs publics et création» dirigé par Emmanuel 
Wallon (Grenoble, 6-7 décembre 1989 et publication des Actes en 1991) ; 
publication de nombreux ouvrages sur la politique culturelle comme L'Etat 
et la culture de Rémi Caron (1989), Libre culture de Jacques Rigaud 
(1990), La décentralisation culturelle de René Rizzardo {1991, rapport de 
1990), L'Etat culturel de Marc Fumaroli (1991), La Culture en action. De 
Vilar à Lang : le sens perdu de Jean Caune (1 992}, L'Aménagement cultu
rel du territoire de Bernard Latarjet ( 1992), Le Théâtre et le Prince de Ro
bert Abirached (1992), Le Théâtre en l'état de Raymonde Temkine (1992), 
La Comédie de la culture de Michel Schneider (1993), L'Exception cultu
relle de Jacques Rigaud (1995), Politique culturelle et décentralisation de 
Pierre Moulinier (1995}, L'Invention de la politique culturelle de Philippe 
Urfalino (1996). Cette période cherche en somme à écrire l'histoire des 
politiques culturelles pour mieux comprendre les enjeux actuels d'une re
fondation de ces questions. C'est ainsi qu'il faut percevoir les multiples re
cherches qui, au sein des universités et du ministère de la Culture, sont 
lancées dans ces années-là. Le programme de recherche « Théâtre, politi
que, société» du laboratoire de Robert Abirached à l'université Paris X
Nanterre est en ce sens emblématique. Reconnu comme équipe d'accueil en 
1990-1991, ce laboratoire publie des travaux sous le titre La Décentralisa
tion théâtrale (4 tomes : 1992, 1993, 1994, 1995) qui permettent de saisir 
un mouvement, de revenir avec précision sur les événements encore récents 
mais déjà mythifiés et d'éclairer ainsi l'actualité du feu des actes et des dis
cours fondateurs. Enfin, la fin de cette première période des années quatre
vingt-dix a été marquée par des mouvements revendicatifs forts au sein des 
partenaires de la création théâtrales, plus forts en tous cas qu'ils ne l'avaient 
jamais été depuis 1981 : constitution de la FéderCies, prises de positions du 
SYNDEAC dirigé par Christian Schiaretti. .. Il faudrait ajouter également 
que pendant toute cette période, sont publiés dans la presse spécialisée de 
plus en plus d'articles dénonçar.t les dérives du service public et cherchant à 
redéfinir les impératifs d'une politique culturelle (voir la revue Commentai
res en 1990 (n ° 48 à 50) sur « La Politique culturelle de la France » par 
exemple). 

Sans doute 1997 et 1998 marqueront-elles un changement : elles vou
draient ètre le temps de l'action. La publication du rapport Rigaud com
mandé par le ministre de la Culture Philippe Douste-Blazy, intitulé Pour 
une refondation de la politique culturelle est publié en octobre 1996. Diver
ses initiatives prises ça et là par les professionnels du théâtre engagent un 
mouvement de réflexion qui tend à passer du réseau informel à une organi
sation progressivement structurée. Un tel développement de cellules de ré
flexion signale la volonté, chez les artistes, de construire un projet politique 
capable de répondre à cc qu'ils jugent comme une aphasie et une paralysie 
de la réflexion des pouvoirs publics. Ce premier mouvement de concertation 
a pro\·oqué et provoque les pr·emiers débats publics : rencontres du Quartz 
de l.kest des I·-·· et 2 novembre 1997, celles de Saint-Etienne du 16 décembre 
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1997 et celles de Nanterre prévues en janvier 1998. Les nominations d'Eric 
Lacascade à la Comédie de Caen en 1997 ct de Stanislas Nordey au TOP
Saint-Denis pour le 3 janvier 1998 (avec l'annonce d'une politique 
d'établissement résolument novatrice) ont été également des signes assez 
forts d'une volonté de donner prise à une nouvelle définition des besoins et 
des aspirations du service public de la culture. Si les premiers mois du mi
nistère de Catherine Trautmann paraissaient léthargiques et budgétairement 
catastmphiqucs, la nomination de Dominique Wallon à la tête de la Direc
tion du Théâtre et des Spectacles et les missions qui lui ont été confiées, an
noncent les débuts d'un vaste chantier de réformes. En effet, Dominique 
Wallon est chargé d'une réorganisation de \'organigramme du ministère 
fondée notamment sur la fusion de la Direction du Théâtre et de la Direc
tion de la musique et de la danse pour créer une grande Direction des arts 
du spectacle vivant (suivant l'avis du Rapport Rigaud), ct de la définition 
d'une charte du service public. Cette nomination et ses missions surviennent 
à un moment clé de l'histoire du ministère de la Culture puisque celui-ci 
achève la déconcentration de ses crédits, mouvement qui affectera inévita
blement les rapports entre les artistes et les pouvoirs publics, alors que de
puis longtemps, les communes, départements et régions jouent un rôle 
primordial dans la gestion des affaires culturelles du pays. 

Par ailleurs, depuis 1996, une attention accrue portée en direction des 
nouvelles pratiques artistiques permet de penser que 1 'institutionnalisation 
sonne la fin de son âge d'or, et que, pour des raisons diverses, chacun, des 
communes à l'Etat, se tourne avec un peu moins de condescendance vers 
ceux qui depuis une dizaine d'années au moins, tirent la sonnette d'alarme 
en dénonçant une confiscation de la culture institutionnelle par une élite so
ciale et en appelant à un rapprochement entre les pratiques artistiques ct ta 
population. 

Tous ces éléments récents doivent être perçus comme une étape déci
sive d'une relégitimation de l'engagement des pouvoirs publics et du travail 
accompli par les artistes. L'urgence d'une nécessaire concrétisation de cette 
réflexion menée depuis plus d'une dizaine d'années apparaît de plus en plus 
clairement et cherche à se traduire par la valorisation croissante de nouvel
les pratiques et de nouveaux projets. 

S'il n'est pas possible ici, dans un tel contexte de débat brûlant, de 
reprendre pas à pas l'histoire de la critique des politiques culturelles, il est 
en revanche une ambition simple qui répond aux besoins d'une analyse des 
interactions à l'œuvre au sein du réseau de la création théâtrale : définir ce 
que peuvent être les fonctions des pouvoirs publics à la lumière des grands 
textes fondateurs et dresser le bilan de 1' action engagée depuis cinquante ans 
en regard des projets dessinés. Le décalage entre le bilan et les projets devra 
ensuite ètre expliqué par les contraintes avec lesquelles les pouvoirs publics 
doivent compter. Il ne faudra pas pour autant faire l'économie d'une ré
flexion sur les rapports entre le pouvoir central et les pouvoirs décentralisés 
qui, à Paris comme en province, subissent deux pressions essentielles pour 
comprendre la situation du politique : la pression électorale et la pression 
médiatique. 
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au service de l'artiste et du public : les missions du service public 

D'un strict point de vue théorique, avant de comprendre comment 
historiquement ces notions ont été introduites, il est utile de s'interroger sur 
cc que peuvent être les fonctions des pouvoirs publics dans la sphère théâ
trale. 

Si l'idée que l'organisation juridique du cadre de creatwn 
(autorisations légales de donner des représentations publiques et contrôle de 
la sécurité des lieux publics, fiscalisation des dépenses et des recettes de ce 
secteur d'activités, application du droit du travail et des droits de la proprié
té intellectuelle) paraît indéniablement du ressort de 1' Etat, 1' idée en revan
che que les pouvoirs publics organisent 1 'activité théâtrale est moins 
évidente. 

Pourtant, depuis les analyses de Baumol qui ont permis d'expliciter 
scientifiquement la situation du spectacle vivant, il est incontestable que les 
pouvoirs publics sont placés, face au théâtre, devant une alternative. Soit 
laisser se produire le phénomène de déficit structurel et les bouleversements 
qu'il entraîne dans la production d'une part et dans l'accessibilité d'autre 
part, soit intervenir pour neutraliser les effets d'un tel contexte économique. 

Si la loi de Baumol s'énonce à la fin des années soixante, ces effets se 
font sentir depuis plusieurs dizaines d'années. Même si ce n'est qu'à cette 
époque que la situation à Broadway inquiète la Fondation Ford, le mouve
ment n'a fait là qu'atteindre son paroxysme. Le mal couvait depuis long
temps déjà et, en France, l'embourgeoisement du théâtre était devenu, au 
début du siècle, un fait incontournable. 

Au cas où les pouvoirs publics décident d'intervenir, quelle peut être 
leur ambition ? Quel peut être le projet strictement politique qui peut prési
der à une intervention des pouvoirs publics ? Voilà les questions apparem
ment simples auxquelles, avant tout procès, il faut se tenir. Sur ce terrain en 
réalité complexe et délicat, où chacun croit détenir la vérité, les experts les 
plus savants ne manquant cependant pas de se contredire, il est sage de sui
vre le précepte de Robert Abirached : 

«Pour qui veut tâcher d'y voir clair dans la situation du théâtre aujourd'hui, il me pa
rait indispensable, en effet, de renoncer d'entrée aux réquisitoires moraux, prononcés 
au nom des pères fondateurs, aux vibrants discours adressés à l'Etat ou par lui-meme 
prodigués, aux polémiques rageuses ou aux grands sentiments. On est parfaitement 
fondé, en revanche, à demander aux collectivités publiques de se prononcer sur ce qui 
justifie leur intervention en faveur de la culture et. plus précisément, du théâtre, 
compte tenu des changements advenus et dans la mesure qù cl les ne s'y sont guère 
opposées. ,,t 

accessibilité matérielle 

Le premier objectif d'une politique culturelle serait de faciliter 
l'accessibilité matérielle du théâtre à une large part de la population. Consi
dérant que 1' esthétique théâtrale est une forme de pensée utile à la vic de la 
cité, Je politique peut en effet estimer qu'il est important pour la santé de la 
démocratie que chacun puisse assister à des représentations théâtrales . 

Robert Abir~chcd. L:s_l:héàtn: t't le l'rince: 1981 1991. l'lon, 1992, p.<12 
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Les Grecs de la démocratie esclavagiste athénienne ne pensaient pas 
autre chose lorsqu'ils rendirent les fêtes théâtrales obligatoires en allant jus
qu'à payer certains spectateurs pour qu'ils éprouvent, avec l'ensemble des 
citoyens, la catharsis. 

Pour d'autres raisons, il est possible, dans un projet politique, de 
concevoir le théâtre comme l'un des poumons de la réflexion sociale, 
comme l'une des activités essentielles au dynamisme de la communauté. 
Devant la différence de revenus des citoyens, il est alors important de pré
server des tarifs d'entrée abordables et des conditions d'accueil qui ne pé
nalisent pas les plus démunis. Le premier objectif de la subvention, ce serail 
donc de permettre d'abaisser le prix des places pour maintenir un niveau 
d'accès que les règles de l'économie privée ne pourraient assurer. C'est, en 
ce sens, le spectateur qui est subventionné de tetle sorte que le public soit le 
plus diversifié possible et le plus nombreux possible. 

Cette idée pose trois questions quant à ses objectifs : quel peut être le 
seul! d'accessibilité financière (le tarif d'entrée) du théâtre public? Quelle 
doit être la part minimale de la population fréquentant le théâtre ? Jusqu'à 
quel point la composition du public de théâtre peut-elle être différente de la 
composition de la société française? 

En d'autres termes, quel résultat le subventionnement du théâtre, s'il 
entraîne un abaissement du prix des places, doit-il produire ? Si les pouvoirs 
publics disent vouloir aider le théâtre pour faciliter son accessibilité maté
rielle, ils doivent y ajouter des critères de résultats permettant une évalua
tion de la politique sans quoi, le seuil de cette accessibilité ne pourra jamais 
êtr'e clairement déterminé. Puisque l'intervention des pouvoirs publics vise à 
abaisser le prix des places, ce dernier n'a plus rien à voir avec les lois du 
marché. Seul le politique peut en décider le niveau. Doit-il être gratuit ? 
Doit-il coûter un kilo de pain ? Cinq kilos de pain ? Un vingtième du 
SMIC? Un quarantième du SMIC? 

accessibilité symbolique 

La seconde exigence d'une politique culturelle serait d'associer cette 
accessibilité financière à une accessibilité symbolique. Il ne suffit pas de ré
duire les tarifs d'entrée pour donner envie à la population de venir au théâ
tre. L'image même du théâtre est, pour certaines catégories de la 
population, un handicap soit parce qu'elles considèrent que le théâtre ne 
leur est pas socialement réservé, soit parce qu'elles considèrent que le théâ
tre n'est pas intéressant. 

Un double travail de suppression de toutes les marques de discrimi
nations sociales et de sensibiiisat1on doit donc accompagner tout programme 
de subventionnement. L'identité des lieux subventionnés doit apparaître 
clairement en rompant avec les pratiques du théâtre privé qui, si le subven
tionnement se justifie, doivent être considérées comme jouant sur une dis
qualification des catégories sociales les plus basses (à moins que le théâtre 
privé ne calque éventuellement ces pratiques sur celles du secteur public ... ). 

Là encore se pose le problème des objectifs fixés et de leur évalua
tion. Quand faut-il considérer que les efforts de sensibilisation sont suffi
sants ? Quand faut-il estimer que le théâtre n'est plus ostensiblement 
discriminant ? 
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accessibilité géographique 

Troisième fonction des pouvoirs publics : permettre une accessibilité 
géographique du théâtre pour toute la population. Comme pour l'école, le 
service public doit garantir une égalité du citoyen devant ies services offerts 
par les collectivités. Une des missions capitales est donc de permettre 
l'équipement de tout le territoire en veillant à répartir les moyens de créa
tion égalitairement dans tous ces lieux de création et de diffusion pour une 
équité de l'offre. 

Ce projet qui doit nécessairement être associé aux idées 
d'accessibilités matérielle et symbolique, ne peut se satisfaire que d'une 
implantation au plus près de la population. Mais, toute politique culturelle 
doit à ce sujet également sc donner des objectifs précis. Quel doit être 
1 'éloignement maximal (en durée de transport) entre le citoyen et le théâ
tre? S'agit-il de cinq minutes ? d'une demi-heure? de deux heures? de six 
heures? ... 

exigence artistique 

La quatrième mission n'est pas des moindres. Toute politique cultu
relle ne peut se développer que si elle a pensé en amont les questions de la 
qualité artistique, de la diversité des formes et de la vitalité de la création. 
Si les trois premières fonctions sont directement dirigées vers le public (en 
contraignant 1 'offre des artistes), celle-ci concerne plus directement les ar
tistes. Il s'agit de stimuler la création dans le sens d'une recherche de con
tr·astes et de qualité. 

L'exigence artistique commandée par les pouvoirs publics peut 
s'étendre tant au répertoire (et à l'écriture contemporaine comme à 
l'édition) qu'aux pratiques scéniques et à leur inscription dans la cité. 
L'idée directrice étant qu'il existe une échelle de valeurs dans la création et 
qu'une œuvre n'en vaut pas nécessairement une autre. Il est logique de pen
ser que le théâtre pubtic doit se légitimer par un engagement vers d'autres 
voies de création que celles que la gestion du théâtre privé entraîne. Réagir 
contre 1 'embourgeoisement du théâtre - seule justification véritable à une 
intervention des pouvoirs publics - présuppose également qu'il existe plu
sieurs formes hiérarchisées de théâtres, Une telle politique doit également 
admettre que des lieux de recherche moins directement orientés vers le pu
blic sont ut1\es pour penser le renouvellement des formes. 

Là encore les questions se bousculent quant aux objectifs. Qùelle part 
doit être réservée à la création de textes contemporains ? De quelle quantité 
globale de créations doit se satisfaire un pays comme la France? Quels cri
tères de sélection artistiques déterminent les jugements à l'égard tant de 
l'écriture que des formes scéniques encouragées ? Quelle part les activités 
de recherche peuvent-elles prendre par rapport aux activités de diffusion 
large? 

éducation et formation 

Cinquième point essentiel d'une politique culturelle qui n'est que la 
conséquence des quatre premiers : pour permettre l'émergence d'un théâtre 
public soucieux de faire partager ses créations au plus grand nombre et de 
produire des œuvres de qualité, il est nécessaire de concevoir un système 
d'éducation du public et de formation des artistes. 

- 71-"7 
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Un tel système doit reposer tant sur l'enseignement scolaire que sur 
les structures de création et de diffusion elles-mêmes qui, à travers leurs 
actions de sensibilisation peuvent. à leur mesure, participer à l'éducation du 
public (scolaire et non scolaire, pouvoirs publics, médias) et â la formation 
des artistes de la scène. 

Voilà en cinq point forgée la définition d'une politique culturelle en 
direction du théâtre dont l'objectif ultime serait la constitution d'un service 
public tel que le définissent les juristes. Robert Abirached, dans un article 
synthétique sur le théâtre service public, se référait à celle-ci : 

«Un organisme ou un ensemble d'organismes créés pour assurer la satisfaction d'un 
besoin d'intérêt général, qui sc manifeste dans la vic sociale et dont l'importance est 
a:sse:r. grande pour justifier :son exercice direct par une collectivité publique ou sa mise 
sous le contrôle d'une telle collectivité. »1 

La mission d'un service public procède donc d'une volonté politique 
de décider qu'une activité est utile à la cité. Ce n'est qu'après avoir formulé 
cette résolution que les pouvoirs publics doivent envisager des modalités 
d'application de cette mission. Pour le cas du théâtre, les pouvoirs publics 
ne peuvent évidemment assurer seuls l'accomplissement des objectifs de 
création et des actions qui l'accompagnent. Ils doivent s'associer à des 
agents tiers, chargés de faire fonctionner ce service public. En l'occurrence, 
les collectivités ne peuvent se passer du talent des atiistes. Elles sont donc 
dans l'obligation de déléguer le service à des personna1ités responsables de 
l'utilisation de l'argent public et de la gestion des outils dédiés aux missions 
de création, de sensibilisation ct de formation. Et cela, quelles que soient 
les modalités élaborées pour répondre aux exigences du service. 

Toute la difficulté pour les pouvoirs publics est alors de parvenir à 
entretenir des relations avec les artistes qui préservent liberté de création et 
accomplissement des objectifs. 

exigence gestionnaire 

La sixième fonction d'une politique culturelle est alors de penser cette 
relation délicate en posant contractuellement les termes de la collaboration 
et en imposant une exigence gestionnaire qui prévaut dans tous les usages de 
l'argent public. 

Ces six fonctions constituent les princ1pes de base d'une mission de 
service public : accessibilités matérielle, symbolique et financière, exigen
ces artistique et gestionnaire, organisation de l'éducation et de la formation. 
En tentant d'appliquer ce programme depuis cinquante ans, les autorités 
successives, dans leur diversité d'engagement et de conception, ont influen
cé considérablement le réseau de la création théâtrale (voir fig.21 page sui
vante). Il reste à dresser le bilan de l'émergence et de l'aménagement de cet 
office public fondamentalement conçu pour être au service du public et des 
artistes . 

---- ••> ------· -----·· ---·--

l~obert Abirached, ''Le Thé;ltre, serYice public : les avatars d'une notion, in Les Pouvoirs duthéàtre : essois pour l.krnurd 
Dort, 1994. p.24 
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fonctionnement du service public 

Comme il a déjà été indiqué, le service public au théâtre est au
jourd'hui doté de nombreux instruments qui résultent d'une histoire com
mencée au lendemain de la seconde guerre mondiale. Une histoire qui a pris 
le nom de décentralisation théâtrale puisqu'elle se fixa pour premier objectif 
d'implanter des équipes de création ailleurs que dans la capitale qui jusqu'à 
cette époque phagocytait le territoire national. Cette instrumentation est 
d'autant plus complexe qu'elle est évolutive et financée par toutes les col
lectivités publiques de l'Etat jusqu'aux communes en passant par les régions 
et les départements. 

En préambule, il faut noter immédiatement qu'aujourd'hui en France, 
le financement de la culture sc fait pour moitié via 1 'Etat (36,4 milliards de 
francs en 1993) et pour l'autre moitié via les collectivités territoriales (36,9 
milliards de francs en 1993) (voir en annexes p.2-65). Ce rééquilibrage fait 
suite à une situation assez différente en 1990 où 1 'Etat ne comptait plus que 
pour 38,2% (voir en annexes p.2-63). 

Du côté des collectivités, ce sont les communes qui offrent la plus 
grande part du financement avec 40,9% du total du budget culturel de la 
nation, tandis que les départements se contentent de 7,4% et les régions de 
2%. Quant à l'Etat, le ministère de la Culture avec un budget de 14,5 mil
liards en 1993 ne représentait que 19,8% du total alors que les autres minis
tères totalisaient 27,4% (2,5% restant aux comptes spéciaux). (Voir en 
annexes p.2-65) 

L'engagement de l'Etat dans le domaine culturel est en effet dispersé 
entre plusieurs ministères (Education nationale, Relations étrangères, Uni
versités, Urbanisme et logement, Défense, Jeunesse et sport, Culture ... et 
Secrétariat Général du gouvernement), le ministère de la Culture n'entrant 
en 1993 que pour 40% dans le financement étatique de la culture (voir en 
annexes p.2-67). A l'intérieur du ministère de la Culture, si les spectacles 
(théâtre, musique, danse) comptent pour 25 à 30% (voir en annexes p.2-
73), il existe une Direction du Théâtre et des Spectacles spécifique dotée 
environ de 10% des crédits du ministère. Par ailleurs des Directions Régio
nales des Affaires Culturelles gèrent les fonds déconcentrés du ministère de 
la Culture. Les DRAC recevant une partie des fonds alloués à chaque Di
rection ont acquis un pouvoir de décision régionale qu'elles exercent indé
pendamment du pouvoir central. 

La DTS octroie 1 'essentiel des crédits de 1 'organisation du service 
public d'Etat. Ce service est organisé en diverses catégories plus ou moins 
subventionnées et différemment missionnées. Même si leur recensement a 
déjà été proposé précédemment, il est à présent nécessaire d'en rappeler les 
grandes lignes. Il existe ainsi des institutions d'Etat (cinq Théâtres Natio
naux) qui ont le statut d'établissements publics et d'autres structures révo
cables, dont quelques-unes, par leur importance, sont parfois abusivement 
appelées institutions alors que leur pérennité n'est absolument pas assurée et 
que leurs directeurs, contrairement à ceux des Théâtres Nationaux ne sont 
pas nommés par le Président de la République sur proposition du Premier 
ministre en conseil des ministres. Ces autres structures sont divisées en 
Centres Dramatiques Nationaux (à 1 'intérieur desquels sc loge la sous
catégorie des Théâtres Nationaux de Région), Centres Dramatique Natio
naux pour l'Enfance et la Jeunesse, Centres Dramatiques régionaux, Scènes 
nationales et Théâtres missionnés. Tous ces établissements reçoivent des 
subventions de l'Etat et de collectivités locales (selon le cas commune et/ou 
département et/ou région). Par ailleurs, les mêmes partenaires subvention-
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ncnt également des compagnies dramatiques selon trois catégories les 
compagnies conventionnées (A 1) qui bénéficient d'un conventionnement 
d'une durée de trois ans, les compagnies à l'aide annuelle (A2) qui voient 
leur subvention réévaluée chaque année et les compagnies subventionnées 
au projet (A3) qui ne peuvent compter que sur des aides ponctuelles. 
L'ensemble de ces trois catégories définit une échelle qu'il s'agit de grimper 
progressivement. Par ailleurs l'Etat accorde également des subventions dites 
aides au lieu qui soutiennent des lieux de théâtre autres que les structures 
précédemment citées. Il peut arriver indépendamment que des compagnies 
soient implantées dans ces lieux. Il existe également des subventions à la 
diffusion distribuées à des organismes chargés par les collectivités locales 
de faciliter la circulation des œuvres. Enfin, l'Etat s'engage à soutenir des 
festivals qui ont la particularité de ne proposer des activités qu'une courte 
partie de 1 'année mais en concentrant la programmation. 

D'autre part, l'Etat finance également des organismes de formation 
(conservatoires, écoles ... ), d'information (le Centre national du théâtre ... ) 
et de recherche (1 'Académie expérimentale des théâtres ... ) et divers établis
sements vouant tout ou partie de leur activité au théâtre (Centre français du 
théâtre, etc.). 

Les collectivités locales, qui ne disposent de prérogatives en la ma
tière que depuis les lois de décentralisation de 1982 et 1983, ont développé 
également des aides qui viennent compléter celles de l'Etat dans le cas des 
structures précédemment citées (excepté les Théâtres Nationaux) ou qui en 
financent d'autres : compagnies, lieux, aides à la diffusion, festivals. Même 
s'il est très difficile de faire le compte de tout ce financement, il apparais
sait en I 990 que les régions consacraient 9, 3% de leurs dépenses culturelles 
( 1 ,2 milliards en 1990 et 1, 5 milliards en 1993) pour le théâtre (voir en an
nexes p.2-82) tandis que 1es départements ne lui en offraient que 3,7% de 
1 'ensemble de leurs dépenses culturelles (4 milliards de francs en 1990 et 
5,4 milliards en 1993) (voir en annexes p.2-85). Mais, contrairement à 
1 'Etat qui ne consacre que moins de 1% de son budget au ministère de la 
Culture, les 5,4 milliards de francs des départements représentent 2,5% de 
leurs crédits totaux. «Pendant que l'Etat, de 1980 à 1990, double son bud
get, les collectivités le triplent »1 note René Rizzardo. Les grandes villes ré
servaient quant à elles en 1990, suivant leur taille, de 7, 7% à 14% de leur 
budget pour la culture (voir en annexes p.2-89). Le théâtre comptant, à 
l'intérieur de cette dotation culturelle, pour, en moyenne, 3,7% (\es villes 
centres étant concernées à plus de 70%) (voir en annexes p.2-91). 

Tout cet argent est donc ut1Hsé pour faire fonctionner ce qui se vou
draiJ un service public, c'est-à-dire un service qui réponde aux six exigen
ces indispensables à toute politique culturelle. Point par point, il convient 
d'examiner son application. 

Globalement, et dans chacun des six domaines recensés, il n'est abso
lument pas possible de parler de service public aujourd'hui. Aucune des 
conditions n'est actuellement remplie et, malgré les progrès gigantesques 
accomplis en cinquante ans, les insuffisances de la décentralisation sont pa
tentes sans être irréversibles. 

Dans le concert de commentaires précédemment cités, trois analystes 
se sont penchés plus particulièrement sur le cas du théâtre et méritent une 
attention soutenue. Trois spécialistes qui, parmi d'autres, ont fait le bilan 

----·· ~~----·. 

Entretien avec René Riaardn in Jcan-iv!iclic'l Djian, La Politiguc culturelle, Le Monde editions/Marabout (Le Monde pochcl, 
1996, p.l06 



4.2. • les finances • les pouvoirs public~ 

récent de l'engagement public : Robert Abirached, ancien Directeur du 
Théâtre ct des Spectacles de 1981 à 1988, dans son ouvrage Le Théâtre et le 
Prince 1 (et dans quelques articles), Denis Carat, ancien administrateur du 
Théâtre de la Commune d'Aubervilliers et du Théâtre National de la Col
line, dans un article en deux volets intitulé« Quand l'Etat oublie son .rôle »2 

et plus récemment Pierre-Etienne Heymann, metteur en scène, directeur de 
compagnie ct ancien directeur du Théâtre du Peuple de Bussang et de la 
Rose des Vents, scène nationale de Villeneuve-d' Ascq, qui a publié un ré
quisitoire magistral au titre également sans ambiguïté : «Le Théâtre public 
saisi par le libéralisme »3. Si d'autres prises de parole (Michel Deutsch, 
Christian Schiarctti, Jacques Livchine ... ) doivent également être convo
quées dans cette réflexion, ces trois analyses ont la particularité de 
s'attaquer dans le détail et globalement à la question de la politique cultu
relle dans le domaine théâtral. Elles forgent à elles seules une analyse ex
trêmement solide de la situation et il est difficile de ne pas se contenter dans 
un premier temps de reprendre en partie leurs argumentations. 

4.2.2.1 la confiscation de l'élite 
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Sans revenir sur les observations formulées dans la partie consacrée 
au public, il est incontestable que la décentralisation n'a pas encore réussi à 
ouvrir les portes des théâtres à tous ceux qui voudraient y entrer d'une part 
et à tous ceux qui s'en désintéressent d'autre part. 

Ce constat d'échec ne manque pas de poser des questions alors que la 
démocratisation était 1 'un des premiers enjeux de la décentralisation. En 
fait, progressivement, l'idée que le théâtre pouvait devenir un art populaire 
a progressivement reculé, l'utopie cédant le pas devant le pragmatisme im
posé par la faiblesse des résultats. Ce que Robert Abirached constate dans 
l'évolution de la rédaction du contrat-type de décentralisation : 

«La première version de ce document, en usage jusqu'en 1982, définissait dans son 
préambule, dans les termes suivants, la mission de service public impartie aux signa
taires : « Cette mission vise à .étendre la présence du théâtre dans chacune des villes et 
des régions concernées, sans oublier les campagnes, les petites agglomérations et les 
quartiers périphériques. où existe souvent un public peu impliqué par 1' art et le déve
loppement culturel, tels que le monde du travail et les milieux sociaux défavorisés. » 
Si vingt ans plus tard, ce contrat garde son actualité, il est asse:~, irréaliste d'imaginer 
qu'il puisse être rempli par des structures peu ou prou institutionnelles : le volonta
risme de l'Etat, exprimé en ces termes, n'avait déjà plus de prise sur les faits au début 
des années soixante-dix, au moment où s'organisait la première relève dans le théâtre 
public, sans oublier que ses fondateurs eux~mêmes n'avaient que partiellement réussi 
à appliquer un tel programme. Aussi s'est-on attaché en 1982, dans la nouvelle ré
daction du cahier des charges, à prendre en compte la réalité de l'activité théâtrale 
pour cerner les contours possibles d"unc mission d'intérêt général ct, toute considéra
lion sociale mise à part, pour privilégier le programme artistique du directeur dési
gné, étant entendu qu'il rechercherait « notamment 1 'audience d'un vaste public et la 
conquête de nouveaux spectateurs» : c'était prendre acte de la rin de certaines ambi
üons, en s'alignant du même coup sur une définition minimale du service public, telle 
qu'elle est en usage dans les théâtres nationaux. L'achèvement du chantier de la dé
centralisation aboutissait donc ainsi à sa nécessaire banalisation. tout simplement im
posée par les faits. »4 

Robert Ahirachcd, LeThéâtr~ et Je PriEl_c_e: 19ill-l991. Plon, 1992, 206 p. 

Denis Corot, « Quand l'Etat oublie son rùl~ : Je malaise du service public», Du théùtre (la revu_cl. 11°1, juillet 1993, p.6 l à 78 et 
11°2. octobre 1993, p.41 à 64 

Pierre-Etienne Hcyrnann, " Le Théàtre public saisi par le libéralisme"· Thé;î_tre/!'t~bl_i<;. n° 134, mars-avril 1997, p.60 à 72 

Robert Abirachcd. Le Thé<îtrc ct_!<::_ Prince: l9ill-l991, Plon, !992, p.l27 
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Conformément au schéma avancé précédemment, les directeurs de 
structures publiques se sont orientés vers le développement de stratégies 
tournées vers les médias, les pouvoirs publics et les autres directeurs plutôt 
que vers le public. Alors que l'action culturelle était reléguée au rang 
d'action sociale incompatible avec les ambitions d'un art libre, et réservée 
aux ''animateurs socio-culturels", le travail de sensibilisation et de recher
che de publics nouveaux s'est peu à peu étiolé. 

« Les prétendants à la subvention, en l'absence d'incitations compensatoires, sont as
sez naturellement conduils à mettre en place une politique de séduction des tutelles, 
qui peut éventuellement être menée au détriment d'une véritable politique de public 
axée sur le long terme. >>l 

Les exigences de la médiatisation (prestige, événements exception
nels, vedettariat) ont détourné les agents du service public de leur mission 
en faveur de la population. En renonçant à faire confiance au public, les di
recteurs ont accepté de solliciter leurs partenaires du réseau au coup par 
coup. 

«C'est aussi la spirale du temps qui s'accélère : on privilégie la gestion à court terme 
aux dépens d'une réflexion sur le long terme. Or, une succession d'opérations presti
gieuses ne permet nullement de fidéliser un public qui fera cruellement défaut lorsque 
seront présentées des pièces moins attractives, même s'il est vrai qu'un "grand" 
spectacle de renom peut servir d'appel dans un abonnement. ,,z 

Ce constat de Denis Ca rot, Robert Abirached 1 'avait déjà fait en 1992 
en dénonçant le nombrilisme des artistes plus préoccupés par leur carrière et 
un questionnement esthétique qui sc passe désormais de la nature du public. 

«Le componement des artistes de la scène, trop souvent repliés sur eux-mêmes et sur 
la réalisation de leur œuvre coûte que coûte, n'aidait pas spécialement à ébranler ln 
hiérarchie établie entre les arts par les milieux qui donnaient le ton, malgré de loin en 
loin, quelques retentissantes créations dont les médias faisaient la promotion. »3 

Et il ajoute plus loin : 

«Le théâtre public. de son côté, s'est laissé porter par les aires du vent, sans états 
d'âmes exagérés. Il l'a fait à sa manière, paradoxalement plus élitiste que populaire, 
en cherchant moins à plaire au plus grand nombre qu'au cercle des spectateurs aver
tis, au demeurant formés en son sein. >>4 

Pierre-Etienne Heymann, considérant lui aussi que le théâtre public 
s'est dispensé de démocratiser son art, voit dans la politique actuelle des ta
rifs, le signe manifeste d'un désengagement des établissements de leurs 
fonctions. C'est selon lui la conséquence de l'emprise de l'idéologie libérale 
sur un secteur qui devait essentiellement son existence à la nécessaire utilité 
sociale de couper cnurt à la transformation progressive du théâtre en objet 
de luxe. Alors que les subventions devaient empêcher le prix d'entrée de sc 
calquer sur les coûts de production, elles ne font aujourd'hui que cautionner 
un système gangrené par le réalisme économique. 

<<Comme dans la plupart des services publics, on s'est converti à la politique dite de 
"vérité des prix", qui consiste ù se rapprocher du prix de revient de la prestation, ce 
qui bien é\·icfemrncnt dissuade les usagers les moins fortunés. Les Scènes Nationales 
pratiquent le plus souvent cette politique, en modulant le prix des places en fonction 

Denis Carat, «Quand l'Etat (Hlblie snn n'lk• : le nwlaise du thè<itre scrl'iec public» in Du théâtre (h• revue). n" 1, juillet I<J<J.>. 
p.7ô 

Ocnis Carol, "Quand l'Etat ouhlie son r61e : le malaise du théùtrc service public" in Du théâtre (la rel'ue)_. n"2, octobre 19'!3, 
p.45 

Robert Abirached, Le T!~é_àtre ct le Prinœ: l98 \ 1991. l'lon, 1992, p. 18 

Robert Abirachcd, Le Théâtre <~1 le PrÎ_!.'.~ : l 9t11 1991. Plon, 1992, pAl 
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du prix auquel elles achètent le spectacle : une place d'opéra, ou de variétés, coûte 
plus cher qu'une place de théâtre. La hiérarchie du spectacle-marchandise est repro
duite - non pas la hiérarchie des prix de revient réels des spectacles au niveau de la 
production, mais l'échelle des prix de vente à la distribution. Ces prix de vente sont 
liés aux mécanismes de l'offre ct de la demande : Jacques Higelin vaut plus cher que 
Michel Vina ver, ct risque d'en conclure que Hi gelin est un produit de meilleure quai i
té que Vinaver. En renonçant au tarif unique qui ne privilégiait pas les usagers aisés, 
les théâtres s'alignent sur les lois du marché. Il n'est plus question d'un droit ép,a! 
pour tous quelles que soient les ressources. ,l 

L'ambition politique en matière d'accessibilité financière ct symboli
que a cédé devant les exigences gestionnaires. En abandonnant l'idée d'une 
démocratisation de 1' art théâtral, les pouvoirs publics qui n'ont rien fait ou 
si peu (pour maintenir les quotas de recettes propres, les directeurs ont pré
féré augmenter les prix) pour obliger les directeurs de théâtre à aller au de
vant de la population, sont entrés dans l'ère du commerce public. Ils se sont 
faits les complices d'une confiscation de l'argent public par une élite suffi
sante pour assurer le fonctionnement apparemment sain d'un marché devenu 
le marché culturel. 

Peut-être des initiatives comme celle de Stanislas Nordcy, fixant au
toritairement le prix des places à 50 F, sauront~clles redonner sa place à ta 
politique dans une sphère théâtrale où la projection de ta cité s'est réduite à 
1 'entretien des médiocres acquis. 

4.2.2.2. inégalités territoriales 
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Non contents d'observer la stagnation de l'accessibilité financière à 
un niveau insuffisant, les pouvoirs publics ont accepté, contrairement aux 
termes des contrats de décentralisation, que les CON et les scènes nationa
les se contentent de créer et de diffuser des spectacles dans 1 'enceinte res
pectable de leurs bastions. Tout ce qui avait fondé l'idée d'un rayonnement 
de chaque structure dans sa région d'implantation a peu à peu été oublié, là 
aussi, au nom d'un réalisme gestionnaire qui contredit pom1ant les fonde
ments de 1 'existence d'un service public. Alors que les CDN et les scènes 
nationales majoritairement implantés dans de grandes agglomérations ne 
font que s'ajouter aux autres équipements ou aux lieux de compagnie, le 
territoire rural ou moyennement peuplé a été totalement délaissé. 

« Ainsi les CDN de province ont renoncé, à partir des années 70, aux tournées 
"tréteaux", qui amenaient le théâtre dans les petites villes ct les villages. On a préféré 
concentrer l'activité dans les agglomérations importantes (parfois dans la seule ville
siège), celles qui disposaient d'une salle bien équipée techniquement. Cc 
"redéploiement" a été justifié par des arguments à la fois d'ordre artistique (le souci 
de présenter des spectacles plus élaborés sur le plan du décor ct des lumières), et 
d'ordre sociologique (le développement concomitant de la télévision et de 
l'automobile rendait caducs les circuits "tréteaux"). Tout un secteur de la population 
a donc été délaissé, pour des raisons en réalité économiques (ces tournées n'étaient 
pas "rentables") et surtout politiques : à l'opposé de ce qu'affirmait Vilar, l'art était 
devenu prioritaire, au lieu du public prolétaire ; et il est plus difficile de faire de l'an 
dans une salle des fetes que dans un théâtre équipé. Paradoxalement, à partir des an
nées 80, les collectivités locales ont dans maintes régions mis en chantier d'ambitieux 
programmes de construction ou de rénovation de salles dans les villes moyennes. 
Mais le pli était pris : les CDN n'ont que rarement redémarré une action profondé
ment décentralisatrice. Cc sont de jeunes compagnies, sans grands moyens, qui se 
sont attelées. souvent avec succès, à cette tâche. ,2 

Plcrre-Eiicnnc H"yn><>nn, " \ "'' Th~inre publit: saisi par le libéralisme» in Th~iitre/Publi'", n° 134, mars-avril 1997, p.63 

Pierre-Etienne Heymann, "l.l' Théâtre public saisi par le libéralisme» in Théàtre/Publit.:, n°1J4, mars-avril 1997, p.6J 
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Ce renoncement des structures publiques à veiller à 1 'égalité de la ré
partition de l'offre n'est en fait qu'une conséquence- ou une imitation légi
timée - de l'attitude même des pouvoirs publics qui, malgré une 
augmentation considérable des moyens alloués au théâtre, n'ont fait 
qu'accroître les inégalités territoriales sans apparemment paraître choqués 
de cette situation scandaleuse. 

Si la République est fondée en partie sur la vertu de l'égalité, que 
penser d'un pouvoir républicain qui, à défaut d'égalité, n'a rien fait pour 
imposer ne serait-ce qu'un peu d'équité dans la distribution territoriale de 
l'argent public? Si l'Etat républicain pose qu'un citoyen en vaut un autre en 
droit, l'Etat culturel se satisfait du déséquilibre énorme qui caractérise la 
cartographie des aides. 

Dans une étude statistique des subventions 1996 de la DTS et des 
DRAC spécialement réalisée pour cette thèse (voir en annexes p.2-144 à 2-
174), cette disproportion géographique apparaît clairement. Chaque sub
vention de fonctionnement a été classée géographiquement en fonction de 
son affectation départementale et de sa région d'origine. 

Sur le plan régional, alors que la subvention moyenne par habitant est 
pour la France de 20,22 F, la moyenne des subventions moyennes par habi
tant des 22 régions n'est plus que de 13,88 F puisqu'une grande disparité 
caractérise cet ensemble : pendant qu'un habitant d'Ile-de-France reçoit 
55,77 F pour le théâtre, et qu'un Alsacien reçoit 35,98 F, un Aquitain ne 
bénéficie que de 5,32 F ! La fourchette va donc de 1 à 10 : la DTS et la 
DRAC distribuent 10 fois plus de subventions de fonctionnement pour un 
habitant de l'Ile-de-France que pour un Aquitain. Sans parler de la Corse 
qui, elle, ne reçoit rien. Alors que la moyenne des régions est de 13,88 F, 
l'écart-type de la série des 22 moyennes de chaque région est de 11 ,31 
(pour un coefficient de variation de 0,81). En traçant la courbe de concen
tration correspondant à cette série, il apparaît par exemple qu'à 81,17% de 
la population ne correspond que 48% de la dotation, qu'à 55,30% de la po
pulation ne correspond que 25,34% des subventions et qu'à 20,39% de la 
population des régions ne correspond que 6,6% de l'ensemble des subven
tions de fonctionnement de la DTS et des DRAC. L'indice de concentration 
obtenu pour les régions est de 0,42. 

A une échelle plus fine, l'échelle départementale, la démonstration est 
encore plus probante. Or, il peut être estimé que l'échelle départementale 
correspond à la mobilité d'un spectateur potentiel. Difficile de penser qu'un 
spectateur (en dehors des festivaliers) se déplace ordinairement à plus de 
60-80 km à la ronde de son habitation principale ... Alors que la subvention 
moyennes par habitant est donc ùe 20,22 F, la moyenne des subventions 
moyennes par habitant de chaque département n'est plus que de 12,50 F. 
(contre 13,88 F pour les régions). Cette différence est due à la grande dis
persion du financement des 95 départements : alors qu'un Parisien reçoit 
210,15 F, un habitant de l'Aube reçoit 3 centimes! (L'Aube abrite pourtant 
une ville moyenne : Troyes). Quant à l'Yonne et à la Corse, elles ne reçoi
vent rien ... Deux autres départements sont par contre bien pourvus : le Bas
Rhin (49,28 F/hab.) ct les Hauts-de-Seine (37,71 F/hab.). Seuls 16 dépar
tements (sur 95) affichent une subvention par habitant supérieure à la 
moyenne, les autres sont tous en-dessous. L'écart-type pour les départe
ments est de 22,69 (contre Il ,31 pour les régions). La comparaison avec les 
régions peut surtout sc faire grâce au coefficient de variation (rapport entre 
l'écart-type et la moyenne). Quand il est de 0,81 pour les régions, il est de 
[ ,82 pour les départements ! Ce qui indique une disparité énorme. Le tracé 
de la courbe de concentration est à cet égard très instructif. Par exemple, 
pour 96,2% de la population. ne correspond que 60,48% des subventions, 
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pour 74,46% de la population que 30,19%, pour 51,49% de la population 
que 13,87%, pour 20,1% de la population, il n'est octroyé que l ,84% ! 
L'indice de concentration est évidemment plus fort que celui des régions : 
0,61. Il faul rappeler que plus l'indice se rapproche de 0 (concentration 
nulle, répartition absolument égalitaire), plus la concentration est faible et 
plus l'indice se rapproche de 1 (concentration maximale), plus la concentra
tion est forte. Alors que l'indice est de 0,42 pour les régions, il passe donc 
à 0,61 pour les départements. La question serait de savoir quel serait-il à 
l'échelle des cantons ! 

Pour tenter de comprendre ce qui détermine cette disparité, deux dé
marches ont été entreprises. La comparaison de la répartition des subven
tions par régions et par départements avec la population n'offre aucune 
corrélation même s'il peut être noté que les départements les plus faible
ment peuplés sont ceux, en majorité qui sont les moins bien dotés. La com
paraison entre les subventions des départements et la densité de leur 
population est déjà un peu plus intéressante. Il apparaît clairement qu'en 
majorité, les départements les moins denses sont les moins subventionnés : 
1' investissement y est sans doute apparu moins rentable dans la mesure où le 
bassin de population susceptible d'en profiter était moins important. Résul
tat, la subvention par habitant y chute ! Une dernière comparaison a été 
réalisée en rapprochant la subvention par habitant et la population de 
l'agglomération urbaine ou de la ville la plus importante du département. La 
corrélation est encore plus évidente : lorsqu'il n'existe pas de ville de plus 
de 50 000 habitants dans le département, la subvention par habitant y est 
nettement inférieure aux autres départements. Cela démontre très explicite
ment ce qui se sait évidemment empiriquement déjà : l'univers urbain, de 
préférence d'assez grande échelle, a été privilégié par la décentralisation et 
la disparité sur le territoire à la simple échelle départementale est impres
sionnante. 

Seconde série d'observations : pour connaître 1' origine de cette dis
parité, les différentes catégories de subventions ont été étudiées séparément. 
Il était possible d'imaginer que l'indice de concentration obtenu (0,61) 
l'était essentiellement du fait de la distribution des subventions aux compa
gnies ou aux festivals. En traçant la courbe de concentration des 142 com
pagnies percevant une subvention de J'Etat d'au moins 300 000 F, l'indice 
obtenu est exactement de 0,61, le même que celui de l'ensemble des sub
ventions (voir en annexes, p.2-260). Autrement dit l'inégalité de répartition 
de J'ensemble des subventions est exactement la même que celle des sub
ventions aux 142 premières compagnies. Quant aux festivals, l'indice de 
concentration est de 0,59 (voir en annexes p.2-249) soit pratiquement le 
même également. 

U faut en conclure que l'inégalité de répartition des subventions n'est 
pas duc à une catégorie de subventions en particulier mais que pour chaque 
type de structures subventionnées (CON et scènes nationales, lieux, compa
gnies, festivals}, se retrouve à peu près la même disparité. 

Cette étude statistique prouve si l'en était besoin que l'Etat n'a abso
lumem pas veillé à une égalité de subventionnement sur le territoire, ni 
même à une équité entre les différentes régions en fonction de leur caracté
ristique propre. Il faut en déduire que cc ne sont que les circonstances his
toriques qui ont décidé de l'attribution géographique (centralisme, affinités 
avec les autorités locales, motivations des relais locaux). L'Etat s'est laissé 
porter par le hasard plus que par tout autre plan de décentralisation. Que 
cela ait été le cas au premier âge de ce grand mouvement, soit, mais depuis 
trente ans, l'affectation géographique n'a manifestement fait qu'aggraver 
une situation absolument anti-républicaine. Que penserait la population 
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d'une telle situation en matière d'implantation des établissements 
d'enseignement ou du circuit de distribution de l'eau, du gaz et de 
l'électricité ? Manifestement, le service public du théâtre, si ce mot peut 
encore être conservé, ne s'est jamais fondé sur un respect de l'équité géo
graphique. H a suivi en cela un centralisme hérité de la monarchie dont le 
tracé des voies de transport est, en France, un des signes les plus évidents 
(voir en annexes p.2-138 ii 2-140). 

Ce développement inégal ne serait pas aussi grave s'il ne reflétait, en 
fait, le déséquilibre de l'engagement des collectivités locales qui ont plus ou 
moins favorisé 1' installation de structures en partie subventionnées par 
l'Etat. Si c'est le hasard des affinités qui peut seul justifier de la disparité 
extrême des aides de l'Etat, la seule explication plausible, en accord avec 
l'histoire de la décentralisation, c'est que l'Etat a investi là où les collectivi
tés locales acceptaient de participer au financement (c'est évident pour les 
CDN, les scènes nationales, les compagnies et les festivals). Or, les collec
tivités locales plus ou moins riches (en fonction de leur population) dispo
sent de moyens variables pour développer les infrastructures culturelles et 
les aides à la création et à la diffusion. Des priorités territoriales (situation 
économique, sociale, environnementale) influent nécessairement sur 
l'engagement des collectivités locales dans le secteur du spectacle vivant. 
Les collectivités locales, en plus d'une différence de moyens, choisissent 
des options d'intervention différentes non seulement dans le volume des ai
des accordées mais aussi dans les objectifs, tes critères d'attribution, les 
rapports entre pouvoirs publics, agents culturels et artistes. Ces différences 
ont donc historiquement généré des inégalités territoriales très importantes, 
renforcées par l'intervention de l'Etat qui s'est calquée sur l'engagement 
des collectivités locales. 

Ces inégalités qu'il serait intéressant de faire apparaître en tenant 
compte de tout le subventionnement local, sont donc un effet conjugué de 
l'intervention inégalitaire de l'Etat et de celle des collectivités locales, in
terventions qui fonctionnent en synergie, les inégalités des unes renforçant 
les inégalités des autres : lorsqu'une collectivité locale refuse de permettre 
l'implantation d'une structure financée en partie par l'Etat, l'Etat investit 
ailleurs, accentue les inégalités et le retard pris ne fait que s'accroître dans 
une boucle infernale. Seul un changement politique majeur aurait pu remet
tre en cause ce système inégalitariste. Seul l'Etat aurait pu tenter de réguler 
les disparités en compensant les différences régionales. Il a fait exactement 
l'inverse et si le taux de fréquentation est toujours aussi bas, c'est tout sim
plement parce qu'une très grande partie des Français n'est pas directement 
confrontée à la présence du théâtre à proximité de le~r habitation. 

Quant à la déconcentration des crédits orchestrée par le ministère de 
la Culture, elle a pour objectif de transférer les responsabilités du ministère 
(attribution des crédits de la DTS) vers ses antennes déloca!isées, les 
DRAC. Mais cette déconcentration est essentiellement technique et 
n'interfère absolument pas réellement sur les inégalités territoriales, si ce 
n'est qu'elle va juste pérenniser une situation dans laquelle la République ne 
peut se reconnaître, dans laquelle, en tout cas, ne peut se bâtir un service 
public digne de ce nom. 

standardisation 

Quant ii l'exigence artistique ct au maintien d'une audace esthétique, 
il a déjà été indiqué combien la médiatisation cl ta cour-se à la subvention 
avaient pr-ovoqué une érosion importante des risques pris par les compa
gnies et les structures de création et de diffusion. Les réflexes de prudence 
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et de conformisme onl eu tendance à entraîner une standardisation de la 
production respectant la stratification des moyens alloués. Le choix de cha
que objet créé ou diffusé se fixant pour objectif essentiel de correspondre au 
modèle de sa catégorie (compagnie à l'aide annuelle, compagnie conven
tionnée, centres culturels, scènes nationales et CON) en tentant d'imiter 
autant que possible la catégorie supérieure pour justifier d'une possible as
cension. 

«Sans qu'on puisse encore parler d'académisme, des esthétiques dominantes émer
gent : celles qui sont en phase avec 1' idéologie libérale. Le marché ct ses agents péri
phériques jouent un rôle de filtre, qui empêche les formes ct les idées inadéquates 
d'accéder au jour, c'est-à-dire d'être proposées à un public. Il n'y a pas de censure en 
France, et cela fait longtemps que le pouvoir politique a renoncé au ridicule 
d'interdire des spectacles. Les mailles du filet économico-idéologique sont tout aussi 
efficaces, ct bien plus discrètes. ,I 

Il faudrait ajouter que les fondements économiques et politiques de ce 
filet son essentillement dus, comme il a été analysé précédemment, à la né
cessité de la médiatisation pour concilier l'obligation de séduire les pouvoirs 
publics, les directeurs diffuseurs-coproducteurs, les médias et un peu le 
public. Médiatisation entraînant une course à l'événement, au prestige et à 
l'individualisation de l'aventure théâtrale. 

4.2.2.4. gestion 

1 

2 

• • • • 

Si le service doit également se bâtir sur une exigence gestionnaire, 
force est de constater là encore qu'il a largement démérité pour des raisons 
historiques qui cachent surtout une terrible irresponsabilité des directeurs et 
de leurs tutelles. 

« Les subventions sont des fonds publics. Qui dit "service public" sous-entend donc 
nécessairement une utilisation rationnelle des deniers de 1 'Etat. Dans la pratique, cette 
dimension n'est pas !Oujours aussi présente qu'on pourrait le souhaiter. Mais, vous 
rétorquera-t-on, on est dans le domaine de l'art. Comment justifier de l'emploi des 
fonds ? Et quand bien même cela serait possible, devrait-on pour autant le faire ? De 
mon point de vue, c'est en partie parce que l'Etat n'a pas voulu répondre clairement à 
cette question qu'un certain nombre de dérives sont apparues dans le secteur cultu
rel. »2 

Denis Carot ajoute dans son article, que la domination de 
l'administrateur par le directeur artistique a été préjudiciable au moins jus
qu' à la fin des années quatre-vingt. 

«Il est vrai que dans toutes les inslitutions, te pouvoir de l'administrateur reslait ex
trèmement limité. La pensée dominante était alors que 1 'on ne pouvait pas, de toute 
façon. gérer l'irrationnel, ni brider d'aucune manière l'acte créatif. Ce qui conduisit 
d'ailleurs, l'argent étant soudain tombé en abondance, à des dérapages à l'ampleur 
jusque-là inégalée. »3 

La première des exigences du service public doit être de gérer 
l'argent des contribuables avec probité et rigueur. Ne pas endetter, d'abord, 
la structure. Or, c'est un sport qu'ont pratiqué beaucoup de directeurs sans 
que cette tendance leur ait été préjudiciable : l'Etat n'a jamais opposé à de 
tels agissements des moyens coercitifs suffisants. Comme si même les pou-

-----··--------

Pierre-Etienne Hcymann," Le Théâ1re public saisi par le libénllismc »in Thdtre/Puhlic, tl
0 t:!4, mars-avril 1997, p.71 

Voir Denis Carol, «Quand !"Etat oublie son rolc: le malaise du thé<ltrc service public, in Du thé~trc (la revue~, 11°1, juillet 
1993, p.70 

Denis Carol, "Quand l'Etat oublie son rôk : le malaise elu theinre service public » in Du thèiitrc (la revue). 11°2, octobre 199.1, 
p.50 
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voirs publics reconnaissaient qu'un déficit budgétaire ne pouvait jamais 
qu'être la conséquence d'une insuffisance budgétaire ou d'un non-respect du 
versement des ressources publiques annoncées ... Pierre Laville, en 1989, 
après l'arrivée de Jérôme Savary à Chaillot et la grève de son personnel, 
s'étonnait de cette impunité officielle : 

«Combien de millions de franes vont ainsi eouler dans le gouffre de Chaillot ? Il est 
vrai que l'actuel directeur n'y rcgurdc pas de près en fait de trous budgétaires : 
n'avait-il pas abandonné le Centre dramatique du Languedoc avec plus de quatre mil
lions de déficit. .. ct, l'an dernier, le Théâtre du VIJI' ·à Lyon avec, à ce jour, au 
moins huil millions de francs {Alain Françon, qui doit y être nommé. se voit contraint 
de fermer le théâtre ct de ne commencer ses activités qu'en junvier 1990). L'addition 
fait peur. 1 ... ] Nous ne faisons ici jamais - c'est une règle -de procès ni d'attaques de 
personne. Jérôme Savary n'est pas en jeu. Seule nous importe la question : qu'est 
aujourd'hui devenu le Théâtre national de Chaillot l'un des plus grands théâtres de 
France, tant en prestige que par les subventions. Nous avons tous besoin, côté métier, 
côté public, d'une entreprise de la plus haute tenue. S'il y a carence à ce niveau, s'il 
n'y a aucune exemplarité, aucun modèle possible, que vont pouvoir faire les autres, 
les moins nantis, ou les plus jeunes. qui arrivent, qui cherchent ? Où seront les critè
res ? Comment vont réagir les autres directeurs d'entreprises publiques, qui respec
tent attentivement leurs engagements- leur nombre dirninue, mais il en reste bien sûr, 
des plus petits aux plus grands ? De fait, ne pas jouer le jeu du déficit, exécuter ri
goureusement son contrat, revient à s'autopénaliser. Si l'Etat paye et comble les trous 
à l'arrivée, quoi qu'il advienne, dépenser au-dessus de ses moyens devient une raison 
de se sur-subventionner soi-même ! ... Sans agios bancaires. A quoi bon, dans ce cas, 
respecter des prévisions triennales ? A quoi bon un contrat, que l'on sait unilatérale
ment trahi d'avance ? Cela pose la question même du sens du «service public». On 
ne peut pas faire n'importe quoi, dépenser à tort ct à travers, laisser cyniquement des 
artistes derrière soi, sous prétexte d 'itinérance, d'absefltéismc pour cause de « carrière 
internationale », ct de promotion de "carrière» ... En acceptant la direction d'un 
Centre dramatique national (a fortiori celle d'un théâtre national) n'importe quel 
homme de théàtre -qu'il s'appelle Savary, X ou Y -signe un contrat, s'engage à res
pecter un cahier des charges, c'est-à-dire un programme artistique minimal et, pour 
ce faire, un budget comprenant une subvention de l'Etat. La responsabilité même du 
directeur consiste à réaliser le programme pour le budget dont il dispose, sans le dé
passer (avec une marge raisonnée en cas d'échec public, seulement), sans 
l'enfreindre. Il y a abus, sinon, C'est disons-le, avec ce mot si clair, si strict, qui fait 
aujourd'hui ringard ou dépassé, une question de morale. Le pire, c'est que l'Etat, au 
plus haut niveau, est complice. Aujourd'hui - cela est nouveau, depuis une dizaine 
d'années-, il suffit qu'un anim\lteur échoue dans une entreprise publique, croule sous 
un déficit pour que le ministère de la Culture, attendri, non seulement rembourse 
(sous des maquillages plus ou moins rusés qui ne trompent personne) le déficit, mais 
fasse mieux. et recase le malheureux animateur ailleurs, avec, si possible, une pro
motion ... On a vu de ces cas ... Disons, pour adoucir, que celte rente de situation 
ainsi créée serait bien plus scandaleuse si la nouvelle génération se montrait vivier où 
trouver une relève digne de remplacer ceux qui ont failli. Ce n'est guère le cas ... A 
force de sur-subventionner les grandes institutions et de distribuer par ailleurs la 
manne publique à poignées (trop) nombreuses ct minuscules, le Ministère n'a pas su 
susciter suffisumment les responsabilités ... ,t 

Pierre Laville,« Gabegies» in Acteurs, n°ô9, mai 1989, p.2-3, L'auaque de Pierre Laville a donné lieu à une pelile polémique 
sur les bilans de Jérôme Savary. Il s'en est expliqué en page 3 du n°7l d'Acteurs. Après avoir, avec Emile Herlic, contesté le 
<<gouffre» financier dénoncé par Pierre La,·ille. Jérôme Savary s'explique, épaulé par son administrawur. Emile Hcrlic précise 
ainsi : « Nous sommes partis de Montpellier sans laisser aucune delle : la SARL qui gérait le Centre dramatique du Languedoc
Roussillon a simplement transf~ré son siège social à Lyon en emportant son passif et son actiL Cette pratique, habituelle en pa
reille circonstance dans les centres dramatique. n'a pu se renouveler lors de l:t nomination de Jérôme Savary au théâtre national 
de Chaillot: son statut d'agent de l'Etal le lui interdisant. J'ai pris alors la décision d'assurer la gérance du Théâtre du Huitième 
à Lyon pour pr<'server un lieu de création thé~trale et un important mouvement de public. Les comptes certifiés arrêtés au 31 
mai 1989 et présentés au ministère de la Culture laissent apparaltre une perle bilan de cinq millions de francs. Le maintien au 
second semestre 1989 de la subvention ministérielle ainsi que la location-vente du spectacle Cahan.:! au printemps 90, en parti
culier en Italie, permettront ;J\èC l'ac:curd dL'S fournisseurs ct des banques d'apurer totalement les comptes. De septembre ii dé
cembre S9. le Thé<îlrc du Huitième ne restera pas vide. Il proposera au public lyonnais des productions chorégraphiques et 
lyriques de l'Opéra de Lyon qui vit une situation difficile étant fL~rmé depuis Jeux ans pour cause de rcnovmion, avec des tra
vaux prévus jusqu'en 1992. Ces sp<.!clllclcs pourront compléter 1 'abonnement ollert au publie au centre dramatique. J'ajoute que 
le maintien au second scmesrr~ 89 de la sutn·ention ministérielle est une pratique normale stipulée il l'article 9 de la convention 
que nous avons signée, Jérôme Sal<try et moi-même, ct qui prcn>it cc versement en cas tle non-renouvellement du contrat par le 
fait tlc \' /\drninistration, cc qui est préc.tSL'ment le cas. " Les justifications d'Emile Hcrlic restent faibles. Le déficit du Théfttre 
du Huitiême sera en partie legitimement absorbé JMr une sub\'emion versee par l'Etat en dédommagement de la rupwre du con-
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Difficile de reprocher à Pierre Laville de vouloir faire régner un or
dre juridique (avant même d'être moral), dans un secteur qui repose essen
tiellement sur une contractualisation au moins claire sur ce point. Si prêcher 
le respect des règles, c'est être rétrograde, bien-pensant et autoritaire, alors 
mieux vaut peut-être encore quelque temps se satisfaire d'un cadre aussi 
réactionnaire l Ce qu'ont bien compris, depuis quelques années une nou
velle génération de directeurs (Robert Cantarella, Stanislas Nordey, Olivier 
Py, Stéphane Braunschwcig, Christian Schiaretti ... ) qui, au risque de passer 
pour des puritains conventionnels, réclament un retour à une morale, la mo
rale républicaine sur laquelle se fonde nécessairement tout service public. 
L'argumentation de Pierre Laville est à prendre en haute considération : 
l'exemplarité doit être la règle dans un domaine qui voit beaucoup de per
sonnalités souffrir d'un réel manque de moyens. Ceux qui en ont doivent en 
faire usage avec la plus grande rigueur au risque de se discréditer (mot juste 
s'il en est) auprès des animateurs de compagnies. Leur légitimité (fragile du 
fait de l'imprécision par essence des critères artistiques) est à ce prix. 

Il convient toutefois d'opposer quelques réserves à l'analyse de Pierre 
Laville. D'une part le sur-subventionnement dont il fait état ne concerne 
(peut-être) que quelques Théâtres Nationaux et ne peut, en tout cas, être 
mesuré que par rapport aux objectifs que l'Etat définit. Peut-on croire au
jourd'hui que des structures de théâtres sont sur-subventionnées ? Y a-t-il 
des fortunes qui se bâtissent sur le dos du contribuable ? Existe-t-il une in
conséquence telle des gestionnaires que l'argent est dépensé sans compter? 
Si, ici ou là, il y a pu avoir des dérapages malheureux (ah l les décors de 
Chéreau et le salaire de certaines vedettes !), le budget des CON, dès lors 
qu'ils remplissent réellement leur mission, ne leur permet sûrement pas le 
luxe. Sans doute le sous-subventionnement des compagnies peut-il faire 
croire à un sur-subventionnement. .. mais, au regard des tâches à accomplir, 
un simple rééquilibrage (prendre aux riches pour donner aux pauvres) ne 
suffirait pas à assurer un subventionnement juste pour tous ... 

Il faut sans doute voir dans la frilosité de ceux qui ne souhaitent pas 
diriger des institutions et remplacer leurs aînés peu scrupuleux ou peu inspi
rés, une autre cause que ce sous-subventionnement des compagnies 
qu'évoque Pierre Laville. En passant, l'émiettement coupable qu'il fustige 
laisse à penser qu'il considère, comme beaucoup, qu'il existe un gâteau que 
l'Etat doit partager. .. alors que le jeu est beaucoup plus complexe que cela 
puisque l'Etat décide non seulement du partage du gâteau mais aussi de sa 
taille ... Quel que soit le niveau du sous-subventionnement - c'est bien là la 
force du libéralisme qui met tout le monde en concurrence afin de privilé
gier 1e moins exigeant - les talents, les désirs sont toujours là. La misère ne 
saurait en avoir raison. Et quand bien même, elle finit par fatiguer ceux qui 
l'ont combattue trop longtemps, d'autres remplacent les victimes dans la 
course au rève. Sans doute l'aventure artistique de compagnies sous
subventionnées n'est-elle pas la même que celle d'une compagnie qui par
vient, grâce à des moyens convenables, à s'enrichir d'une recherche, mais 
là encore, malgré le manque de moyens, certains parviennent à montrer leur 

trat pendant que Jérôme Savary tra\'aillera ailleurs ct n'est en fait que bénéficiaire de cette rupture (durée) de contrat. Quand à 
l'utilisation du Théâtre du Huitième, elle préte à sourire. Puisque l'Opéra de Lyon n'a plus de salle, l'honneur est sauf ... Le 
théàtre ne sera pas vide. Il n'empèche qu'il lui manquera effectivement quelques millions pour assurer plusieurs mois une pro
grammation digne de son sulm:ntionncmcnL ... Jérôme Savary admet de son côté : « En cc qui concerne le deficit du Thé;ître du 
Huitième, faut-il rappeler qu<' cetie situation n'a rien d'exceptionnel ct qu'elle est, hélas, courante dans de nombreux établisse
ments subventionnés. Faut-il ici citer des noms ct des chiffres? Je mc refuse à le faire parce que les chiffres ne sont rien s'ils ne 
sont accompagnés d'un bilan. d'll!ll' analyse détaillée de l'action passée. J'aurais souhaité que Pierre Laville la fasse, cette ana
lyse, qu'il vienne me voir avant d'0crire son réquisitoire, <1u'il vérifie ses informations ;1 la source plutôt <jUC de s'appuyer sur 
des« on-dit" souvent malvcitlants. "(!\_<;tcu_Œ, n"71, juillet 1989, p.J) Pierre Laville, lui, n'en démord pas:« Quanl aux chif
fres que nous avons avancés, en datl' du JO avril 19fl') (les corrections ici rapportées le sont au 15 juin après un premier apure
ment des comptes sur intcr,·ention du l'vtinistérc), cc ne sont pas des« on-dit». Nous préférons ne pas énumérer nos sources, qui 
sont fiables ct vérifiées, cela ferait rebondir la polémique ... " 
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singulière capacité artistique. La raison profonde est sans doute à chercher 
ailleurs. Si l'Etat a du mal à trouver, parfois, des directeurs de compagnies 
qui acceptent de s'engager dans ses institutions, c'est précisément qu'ils sa
vent quels en seraient les réels besoins financiers. Ils savent que pour rem
plir le contrat, il faudrait, tant le travail est immense sur bien des plans 
(sensibilisation, formation, circulation des œuvres, accessibilité financière) 
beaucoup plus de subventions ... Ils savent aussi que ce pour quoi ils se
raient nommés ne serait pas forcément ce pour quoi ils seraient jugés. Peut
être les directeurs de compagnie récalcitrants n'ont-ils pas assez confiance 
en l'Etat pour s'engager avec lui? ... Peut-être estiment-ils tout simplement 
que 1es exigences de l'Etat sont trop floues, trop incertaines pour contrac
tualiser un pacte sans fondement. 

Le cas de Robert Cantarella (voir entretien 9 en annexes) se voyant 
refuser, en coulisse, la direction du CDN de Toulouse parce que ses exigen
ces artistiques n'étaient pas compatibles avec celles de l'Etat et de la Ville 
est exemplaire. Ce n'est pas toujours la misère qui empêche le talent 
d'éclore, ce n'est pas toujours la misère qui empêche les désirs de 
s'exprimer, c'est aussi plus simplement parfois un désengagement de l'Etat 
qui ruine toute progression des institutions. Désengagement tant au niveau 
du maintien du cadre qu'il devrait avoir la force (légitime) d'imposer (sinon 
l'Etat républicain n'a plus aucune consistance) qu'au niveau des aspirations 
qui devraient être les siennes (s'il ne cherche plus qu'à entretenir son parc 
institutionnel sans réfléchir à son usage, la notion même de politique cultu
relle cède devant celle de fade gestion des affaires culturelles). 

Ce hiatus entre les pouvoirs publics et les directeurs de structures, s'\1 
trouve une part de ses origines dans une certaine extravagance de metteurs 
en scène qui ne respectent pas leur impératif budgétaire, n'est donc pas de 
leur seule responsabilité : les pouvoirs publics, dans la générosité qui fut 
celle de l'arrivée de la gauche au pouvoir, n'ont pas mesuré l'importance de 
la solidité du cadre (budgétaire, réglementaire et politique) dont ils se de
vaient d'être les garants. Chacun, au début de ces années 90, s'accorde à 
penser que si le directeur doit être un gestionnaire exigeant, il ne peut 1 'être 
qu'en face de pouvoirs publics qui induisent cette exigence comme une des 
vertus propres à la République en général et à l'intendance de la culture en 
particulier. 

C'est du reste en ce sens que vont les interventions suivantes de 
Pierre Laville et les réactions qu'elles suscitent dans les colonnes de sa re
vue (Jacques Huisman, fondateur puis directeur jusqu'en 1985 du Théâtre 
national de Belgique, José Valverde, André de Baecque). Dans le n°73-74 
{novembre-décembre 1989) puis dans le suivant, n°74-75 ijanvier-févricr 
1990), une réflexion - qui met en jeu des personnalités attachées au service 
public et non ses opposants épidermiques - s'engage ainsi sur ses dérives et 
sur leurs causes. Ces commentaires virulents ct annonciateurs des interro
gations profondes des années quatre-vingt-dix, ne sont surtout pas (comme 
ils pourraient être interprétés) le signe d'un retour moral orchestré par des 
personnalités jalouses des moyens octroyés par l'Etat à certains de ses par
tenaires ou scandalisés de l'interventionnisme de l'Etat. Ils sont le fait de 
défenseurs de la chose publique ct coïncident d'ailleurs avec une volte-face 
de 1' Etat, qui, à la fin des années quatre-vingt, laisse enfin éclater au grand 
jour ct sa colère et les dysfonctionnements du service public qui en sont la 
cause. 

Jacques Lang, en effet, en novembr·c 1989, ouvre publiquement le 
dossier des déficits budgétaires et, alors qu'il considère la situation comme 
«intolérable», demande aux directeurs «de limiter les coùts de production 
des spectacles, de rna1triser systématiquement des postes de dépenses ... ». Il 

101 
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dit compter sur eux « pour que la gestion du secteur public théâtral soit sur 
tous les plans exemplaire »1• Cc rappel à 1' ordre du ministre de la Culture 
intervient après des années d'inflation des coûts de productions, des années 
d'augmentation massive des dépenses corrélativement à une stagnation du 
volume de création des grandes institutions. Il voudrait sonner le glas d'une 
époque qui a trop été celle de la liberté accordée à l'artiste sans obi igation 
réelle de devoirs. 

Ce coup de semonce de Jack Lang est peut-ètre le point de départ, la 
fracture ouverte, d'une remise en cause dangereuse (combien d'hommes 
politiques souhaiteraient un désengagement budgétairement confortable des 
pouvoirs publics ... ) mais indispensable des fondements du service public 
que d'aucuns attendaient déjà depuis quelques années. 

4.2.2.5. Ethique 

2 

• • • • 

Le manque de rigueur des directeurs artistiques dans t'administration 
de leurs structures reflète, plus généralement, un fonctionnement du service 
public faisant l'impasse sur ces fondements moraux. Or, le service public ne 
peut se passer d'abnégation, d'humilité et de sens de la prépondérance de 
l'intérêt général. 

"Je considère que si "crise" il y a, elle est plutôt d'ordre moral. C'est pour cette rai
son que je préfère employer le terme de "malaise" qui. lui, est bien réel, ct tient à lu 
fois des changements profonds de notre société au cours de la dernière décennie 
(notamment du point de vue de la place ct du rôle de l'art dans son fonctionnement) et 
de la transformation radicale de l'intervention de l'Etat dans le secteur culturel. ))2 

Même si le milieu théâtral connaît une réelle propension à s'auto
flageller en se persuadant qu'il n'est pas digne de la haute mission qui lui 
est confiée (alors qu'il y a sans doute bien pire ailleurs), il n'empêche que, 
ces quinze dernières années, une dérive dangereuse de 1 'utilisation de 
l'argent public pose quelques questions. Après avoir cité nombre de prati
ques inquiétantes, notamment des générosités un peu disproportionnées à 
1 'attention des journalistes, Jean-Marie Pradier en appelait joliment à 
l'essence de l'Ethique du théâtre. 

"Ethique écrite avec une voyelle majuscule, car elle n'est pas code ni règlement. En
core moins imprécation ou exclusion. Ethique, dont Shelling écrivait qu'elle 
«suppose une société d'êtres moraux et qui assure la personnalité de tous les indivi
dus par cc qu'elle exige de chacun d'eux »[1,252]. Ethique libre de toute soumission 
au dogme, ct qui sous-entend une dimension transcendantale de l'existence indivi
duelle ct collective. Ethique née de l'éblouissement ressenti devant la vie, chair à 
(iJérir, palpitation de l'être si fragile qu'un rien le détruit. Chair de soi ct chair des 
autres sans lesquels les ténèbres nous engloutissent. Shclling : «En l'homme réside 
toute la puissance du principe ténébreux. et c'est en lui aussi que réside toute la force 
de la lumière. L'abîme le plus profond ct le ciel le plus sublime sont en lui, c'est à 
dire les deux centres. » Si le théàtrc est un an de relation. il est éthique par nature. 
Serait-cc en raison de la perte de l'éthique que le théâtre dispose aujourd'hui de si peu 
de fidèles ? L'industrie dominante de la communication, fonctionnelle ct avide, a-t
elle réussi à le transformer, lui qui est Art de la rencontre (Grotowski), en banale en
trevue à vendre ct à consommer? L'éthique n'est pas une ombre abstraite qu'il suffit 
d'invoquer. Sa racine grecque a du charnu : l'cthos, que l'on retrouve dans notre 
éthologie contemporaine, science de la biologie du comportement. Ethique palpable ; 
geste concret. François d'Assise embrasse un lépreux qu'il rencontre dans un chemin. 
Image qui semble pâle clans une civilisation du racisme ordinaire. La mode clcs péti-

Voir ~c Monde, lcr no,·ernbre 19H9. 
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tions nous a conduits à croire que dire c'est faire. Sitôt dit, jamais fait. Les embrase
ments émotionnels sont de si commodes poubelles à éthique. »1 

Jean-Marie Pradier oppose ainsi les gesticulations quelquefois dé
monstratives et l'Ethique profondément ancrée dans l'esthétique théâtrale. Il 
insiste sur la prédominance de la relation dans la rencontre. 

«L'Ethique est une absolue nécessité pour la survie d'une corporation prompte, par 
ai lieurs, ü sc réclamer de la militanœ ! Elle n'est pas un quelconque « réarmement 
moral », encore moins une notion tactique. Il est particulièrement significatif 
d'entendre Robert Abirachcd - universitaire ct ancien directeur au ministère de la 
culture - réclamer un « retour ü l'éthique », lors des XII'"""' rencontres d'Avignon des 
socialistes auxquels il a pris part dans le cadre d'un débat public sur le spectacle vi
vant. Abirached n'a pas été sirflé ! Bien au contraire. Sans doute a-t-il appris rue 
Saint-Dominique, en recevant les confidences, it distinguer dans les envolées de man
ches vertueuses les petites intrigues qui accompagnent les grandes ambitions. Sans 
doute les participants avaient-ils en mémoire quelques faits, un malaise ... » 2 

Sans doute faudrait-il ajouter : le théâtre public ne peut se passer 
d'une reconsidération des pratiques mais surtout des mentalités - voire des 
philosophies - qui sont à l'œuvre dans le réseau. Une grande partie des 
idées fondatrices s'est diluée dans la réalité moins héroïque de l'action quo
tidienne. Il est à présent nécessaire de tenter une explication historique de 
cet affaiblissement considérable de la notion même de service public. 

4.2.2.6. généalogie de l'aide publique 

2 

J 

• • • • 

Pour penser l'évolution du service public, il faut en faire la généalo
gie et revenir au moins au XVII" siècJe3, déjà évoqué dans cette étude tant 
cette époque est primordiale en matière de culture théâtrale et marque en
core les esprits. 

Lorsque Louis XIV se décide à prendre le pouvoir en interrompant la 
régence, il a une idée essentielle en tête : unifier le pays pour proscrire les 
guerres civiles (il a vécu, jeune, la Fronde) de manière à installer un Etat 
fort capable de dissuader les armées étrangères de toute tentation belli
queuse. Louis XIV qui développe à cet égard le concept de diplomatie, 
cherche donc par tous les moyens à imposer l'unité du royaume. Le pou
voir, encore détenu dans les campagnes par la noblesse, ne doit aucunement 
lui échapper afin de forger un Etat stable et homogène. L'idée du pouvoir 
absolu de droit divin répond à cette nécessité unitaire. En centralisant tous 
les pouvoirs, Louis XIV espère donner à la France une puissance politique 
qui la garantira des troubles militaires et lui permettra de développer sa 
prospérité économique. Même si depuis longtemps, la cour existe au palais 
du Roi, Louis XIV exploite largement cette réalité. La cour devient un uni
vers à part régi par trois phénomènes essentiels : la concurrence, le prestige 
et le contrôle. Le Roi, adulé, n'accordant ses faveurs qu'à quelques courti
sans, la concurrence se développe entre eux : c'est à qui plaira le plus au 
Roi. En plus de la concurrence, en rassemblant la noblesse au Louvre puis à 
Versailles, Louis XIV s'assure également de la proximité de chacun, c'est
à-dire du contrôle (y compris physique) de ses sujets. 

Pour que ces faveurs se voient, il convient d'ordonner un code. Les 
privilèges et les symboles divers permettent d'imposer un ordre de prestige 

Jean-Marie Pradier, " Ethiquc' » in ThéiH!.cil'ulJii_c. n° 134, mars-avril 1997, p. 74 

Jean-Marie Pradier,'' Ethique" in ~fh~àtrc•/Public, n" 1:14. mars-avril 1997, p.74 
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qui seul, peut servir le Roi. Dans le même temps, le Roi, au-dessus de tous, 
se doit d'imposer une hiérarchie. S'il est différent de tous les autres, les 
êtres, les œuvres qui l'entourent doivent être différents. Pour le prestige, il 
est indispensable de poursuivre le travail entrepris par Louis XIII et Riche
lieu, l'inventeur de la réglementation des usages. Pour qu'il existe une hié
rarchie des usages, il est en effet nécessaire de distinguer le bon usage du 
mauvais. Tout le XVII" peut être lu comme un effort discriminatoire, entres 
autres pour élever les arts ... les élever afin de mieux symboliser la puis
sance royale. De la fondation de l'Académie française en 1635 à tous les 
débats sur 1 'art de composer les pièces dramatiques (règles des trois unités, 
bienséance, vraisemblance), tout le travail des proches du pouvoir roya\ 
(Chapelain par exemple) va dans le sens d'une hiérarchisation des pratiques. 

En plus de cette hiérarchisation, il s'agit pour la royauté de dévelop
per un système existant au moins depuis François 1"' : la récompense. En ai
dant tous ceux qui acceptent de servir le Roi, ce dernier entretient un réseau 
influant de gens dépendants et fidèles. L'aide aux arts, c'est-à-dire le mécé
nat royal, permet ainsi de s'assurer le service d'artistes dédiant leur talent à 
la magnificence royale. Le prestige y trouve là son compte. Pour que les 
arts soient dignes du Roi, Louis XIV les intègre à la cour. Il fait de certains 
artistes des courtisans qui, fréquentant les nobles, accèdent à un statut social 
inestimable que l'Eglise ne peut s'empêcher de trouver scandaleux. Le mé
cénat royal tout entier destiné au prestige du Roi offre aux artistes les 
moyens de travailler et une intégration dans la société que ceux-ci n'auraient 
osé espérer, eux qui étaient jusqu'alors les parias. Le revers de cette ascen
sion sociale, c'est bien sûr le contrôle et la dépendance que cette situation 
honorable entraîne. En échange d'un financement et d'une légitimation so
ciale, Louis XIV impose aux artistes et en particulier aux comédiens une 
dépendance politique, financière et esthétique. Le mécénat royal est à ce 
pnx. 

Dernière caractéristique enfin du mécénat d'Etat sous la monarchie 
absolue : il varie en fonction des désirs du Roi. En vertu des bienfaits de la 
concurrence, le pouvoir royal a successivement autorisé plusieurs troupes à 
s'installer à Paris. Lorsque Louis XIV prend le pouvoir, quatre troupes 
fixes jouent dans trois théâtres parisiens (la Troupe royale à 1 'Hôtel de 
Bourgogne, la Troupe du Roi à l'Hôtel du Marais, les Italiens et la seconde 
Troupe du Roi (Molière) au Théâtre du Palais-Royal). L'émulation, signalée 
par la concurrence des auteurs qui se répondent de pièce à pièce en traitant 
les mêmes sujets, joue à plein son office et le théâtre développe une recher
che formelle particulièrement riche. Mais, lorsque Louis XIV se détourne 
du théâtre pour des raisons affectives (l'influence de Madame de Mainte
non) et· économiques (les frais militaires engendrés par la guerre), il le 
laisse littéralement s'étioler. Dès la mort de Molière, en 1673, une première 
ordonnance royale entraîne la fusion des deux Troupes du Roi et d'une par
tie des Italiens qui se réfugient tous au Jeu de paume Guénégaud. Et lorsque 
Louis XIV veut définitivement se débarrasser en 1680 de l'encombrant 
théâLrc qui l'amuse désormais moins que la musique ct l'art lyrique, il fonde 
la Comédie-Française en réunissant d'autorité la très prestigieuse Troupe 
Royale de 1' Hôtel de Bourgogne et la troupe du Théâtre Guénégaud. Il faut 
bien voir la fondation de la Comédie-française comme le signe d'une répu
diation du théâtre. Du reste, la Comédie-Française errera sans aucun lieu de 
1687 à 1689 (alors qu'en 1697 les Italiens sont chassés de l'Hôtel de Bour
gogne). Après ses bons ct loyaux services, le théâtre est délaissé ct ne s'en 
remettra que très difficilement, si tant est qu'il s'en soit jamais remis. 

Même si la Révolution, l'Empire, le Second Empire, la Troisième 
République ont de l'importance dans l'histoire du théâtre, en 1936, ce sont 
encor·e essentiellement des traces datant du XV li" qui composent le paysage 
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théâtral : centralisme, discrimination sociale, prestige et désengagement de 
l'Etat. Celui-ci limite son action à l'entretien des grandes institutions 
comme la Comédie-Française, l'Odéon, l'Opéra Comique et l'Opéra. 

Mais, sous l'impulsion successive d'artistes militant de Romain Rol
land au Cartel, en passant par Antoine, Lugné-Poc, Maurice Pottecher ou 
Jacques Copeau, l'idée de la nécessité d'un théâtre d'art finit par convaincre 
1' Etat de se pencher un peu plus sur le financement du théâtre. Après une 
maigre subvention accordée à Firmin Gémier qui fonde le Théâtre National 
Populaire, la situation évolue sous l'autorité de personnalités comme Jean 
Zay, Léon Chancerel, Jean Dasté, Maurice Sarrazin ou Jeanne Laurent. 
Cette dernière lance dès 1946-1947, de sa sous-direction des Spectacles et 
de la Musique au sein de la Direction générale des Arts et Lettres du Minis
tère de \'Education nationale, la décentralisation théâtrale et installe en \951 
Jean Vilar à la tête du TNP. 

Il faut voir cette période comme un aboutissement d'une longue lutte 
menée en faveur d'une reconnaissance de l'Etat de la nécessité de favoriser 
l'émergence d'un théâtre différent du théâtre bourgeois et parisien tel qu'il 
était pratiqué à l'époque. 

<<L'idée de décentralisation en France (et peut-être ailleurs aussi) est moins une œu
vre de la Libération que le triomphe de route une attente, de toute une recherche, de 
toute une maturation qui s'est ouverte à travers l'hiswire, grâce à Romain Rolland, 
Gémier, Pottechcr, qui s'est passée sous le From populaire, mais fortement aussi sous 
Vichy : Vilar ct ses camarades, qui ont assuré le succès de ce long combat, se situent 
à la fin de la chaîne. A cc moment-là, il vous deviendra beaucoup plus difficile, si 
vous acceptez cette conclusion que je donne à titre d'exemple ct très cursivcment, de 
reprocher aux jeunes metteurs en scène d'aujourd'hui de ne pas être dans la lignée de 
Vilar, dont ils ne sont que très indirectement, quoi qu'ils en disent souvent eux
mêmes, les l1éritiers. ,t 

Mais, dans le même temps, il faut prendre en considération le fait que 
cet aboutissement survient au lendemain d'une guerre internationale et civile 
(la résistance) dont les effets se mesurent aujourd'hui encore au retentisse
ment de débats judiciaires comme le procès Papon. La France, meurtrie par 
la collaboration et décidée, avec le Général de Gaulle, à rétablir coûte que 
coûte l'unité nationale, imprime aux premiers âges de ce renouveau de la 
politique théâtrale une dimension toute particulière. 

"Qu'est-ce qui, idéologiquement, sous-tendait la volonté des responsables politiques 
et administratifs qui firent en sorte que l'aventure de la Décentralisation théâtrale soit 
possible, et ne reste pas éphémère ? L'historien Jean-Pierre Rioux replace cette entre
prise dans le contexte de l'immédiat après-guerre : [Les jeunes commissaires de la 
Républiqucl exprimèrent partout que, dans une France éparse et épuisée, le sens de 
l'Etat, le goût àprc du service public, étaient les seuls ciments assez forts pour pro
longer en unanimité l'unité de la poignée de Français qui avaient vraiment résisté, 
pour surmonter les divisions d'un peuple et la trahison de ses élites. L'Etat fut le car
refour de l'avenir, et le "tout à l'Etat" la seule recene du renouveau. Et JI ajoure : 
« Pourquoi cette singularisation du théâtre? Parce que le théàtre était le seul art dont 
la promotion par une minorité décidée épousait trés fidèlement les aspirations de la 
Libération el de la Guerre froide. Parce qu'il était porteur, depuis quelques décen
nies, d'une longue histoire pleine d'une espérance démocratique: la rencontre avec le 
peuple et la substitution dans les salles de ce peuple au public bourgeois. » ,,2 

C'est Jean Vilar plus que tout autre qui va définir, au travers des 
aventures conjointes du TNP et du Festival d'Avignon l'idée d'un service 
public artistique . 

Robert Abirached, ,, Un Nou' eau champ <1 explorer : l'étude des politiques culturelles " in [.:rudes théàtrales, n° 1/1992, p.98-99 
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<<Ce n'est pas l'administration qui a donné une nouvelle définition du service public, 
mai~ Jean Vilar, dans le feu de son action au TNP. }>

1 

Quelques textes de Jean Vilar permettent de donner une idée plus 
précise des intentions politiques à l'œuvre dans ce g.-and mouvement natio
nal. Dans le fameux «Petit Manifeste de Suresnes» de 1951 d'abord, 
s'expriment deux idées fortes ; la démocratisation et le rassemblement d'un 
côté, l'exigence artistique de l'autre. 

<<A ce Paris où l'art du théâtre s'étiole, mc scmble+il, à ne pas tenter autre chose 
que ce qui, depuis trente ans, fut fait ct refait, il est question, par l'appoint d'un pu
blic vivant et laborieux, d'apporter un exemple. Nous n'échouerons pas. cc serait 
trop grave. Et non pas seulement pour nous. Pour appâter cc public, nous ne céde
rons pas au choix d'œuvres faciles. Le sirop laisse des nausées. Nous tenterons ce
pendant de ne pas aller à lui avec des œuvres absconses, encore que la littérature 
d'aujourd'hui y cache et découvre parfois ses joyaux. Il nous faudra cependant défen
dre des œuvres difficiles. Nous n'avons pas d'exclusives. Le Théâtre Nationale Popu
laire est un service public : il impose à celui qui en a la charge l'indifférence à l'égard 
de certaines querelles. Mais nous ne nous déferons pas pour autant de cette recherche 
quotidienne sans quoi l'artiste n'est rien. Il s'agit d'apporter à la partie la plus vive de 
la société contemporaine, aux hommes et aux femmes de la tâche ingrate et du labeur 
dur, les charmes d'un art dont ils n'auraient jamais dû, depuis le temps des cathédra
les ct des Mystères, être sevrés. Il nous faut remettre ct réunir dans les travées de la 
communion dramatique le petit boutiquier de Suresnes ct le haut magistrat, l'ouvrier 
de Puteaux ct l'agent de change, le facteur des pauvres et le professeur agrégé ... ,z 

« Œuvres difficiles » au service de la « communion dramatique >~ dont 
la société, semble dire Jean Vilar, a dramatiquement («ce serait trop 
grave ») besoin. L'évidence est déjà là : réconcilier dans un même mouve
ment les aspirations anciennes d'un théâtre d'art et populaire et la nécessité 
politique historique d'une réunification du pays. Dans une longue confé
rence de 1952 intitulée « Le Théâtre et la soupe », Jean Vilar éclaire un peu 
plus ces notions. 

<<Le but d'un théâtre, je veux dire l'existence d'un théâtre est lié aux goûts et aux 
bonheurs de cette partie du peuple, dont la fortune est modeste et qui connaît trop 
bien les lois cruelles de la vic pour ne pas accueillir amoureusement toute œuvre qui 
sait cerner la vérité. Le but d'un théâtre, c'est, entre autres, de maintenir ce con
tact. ,J 

Jean Vilar sait qu'il s'adresse à une population qui sort de grandes 
souffrances, il sait que ce contact, que ce retour à 1 'humanité après la bar
barie à un sens. Le théâtre est évident parce qu'une urgence de réflexion et 
de refondation des valeurs humaines le porte. Ce qu'il explicite plus loin 
dans sa conférence. Une autre chose essentielle ; le public, Vilar en est sûr, 
va «accueillir amoureusement toute œuvre qui sait cerner la vérité. » Il y a 
chez Vilar une confianc.e entière dans la capacité du public à démêler le vrai 
du faux, à reconnaître le mensonger du sincère. C'est ainsi qu'il faut enten
dre la formule précédemment citée de Roland Barthes : «Le Théâtre popu
laire, c'est le théâtre qui fait confiance à l'homme. » Tout te théâtre 
populaire repose sur la capacité du travail artistique à être reconnu sponta
nément comme objet de valeur. 

«A l'heure où, dans certains théâtres dits de l'élite, on s'efforce de contenir ct l'on 
croit pouvoir contenir cc qui, d'une politique du théâtre (et provinciale) est le 
meilleur, il serait bon de ne pas oublier que lutter contre le TNP ce n'est pas lutter 

Robert Abirached, Le Théùtre ct le Princ'" ; 1981 ~ 1991. Plon. 1992, p.8·1 
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contre votre obligé, c'est lutter contre le sens profond ct historique du théâtre, 
qu'avait compris Driand. ,,1 

La légitimité du théâtre service public est historique. Avec des ac
cents presque gaulliens, Jean Vilar en appelle à la nation pour justifier 
l'aventure qu'il entreprend avec tous les nouveaux directeurs de la décen
tralisation. Enfin, il est indispcmmble également d'évoquer le texte mythi
que « Le TNP service public » écrit en 1953 : 

,, Dieu merci, il y a encore certaines gens pour qui le théàtrc est une nourriture aussi 
indispensable à la vic que le pain ct le vin. C'est à eux, d'abord, que s'adresse le 
Théâtre National Populaire. Le TNP est donc, au premier chef, un service public. 
Tout comme le gaz. l'eau. l'électricité. 1 ... 1 Notre ambition est donc évidente: faire 
partager au plus grand nombre cc que l'on a cru devoir réserver jusqu'ici à une élite. 
Enfin la cérémonie dramatique tire aussi son efficacité du nombre de ses participants. 
Mais quel équilibre diîficile! Et combien délicat à maintenir. Equilibre entre le poète, 
son œuvre, le grand public, les interprètes, les techniciens. [. .. ] cette instabilité dan
gereuse préserve aussi de toute théorie. L'art du « théâtre populaire» est donc une ré
volte permanente. ,2 

L'évidence du service public posée, Jean Vilar évoque le grand chan
tier à venir : équilibrer l'exigence artistique et la démocratisation, la recher
che et l'accessibilité. Tout le travail de Vilar au fond s'appuie sur la 
nécessité historique de la réunion nationale et le besoin de retrouver des 
valeurs humaines. Ce travail essentiel n'est pas tant de justifier le service 
public que de lui trouver un style. 

Mais, au fil des ans, la question du style s'est peu à peu dissipée de
vant la fragilisation de l'évidence du service public : après le limogeage de 
Jeanne Laurent, l'Etat, avare, s'est retiré de tout engagement d'expansion 
de la décentrai isation et pendant quelques années va refuser aux besoins 
nouveaux qui se sont fait sentir sur le terrain l'aide qui aurait permis 
d'affermir le socle fondateur. 

La deuxième vague de la décentralisation lancée par Malraux en 1959 
va, de nouveau, susciter des désirs, galvaniser des énergies pour 

« Rendre accessibles les œuvres capitales de l'humanité, ct d'abord de la France, au 
plus grand nombre possible de Français, assurer la plus vaste audience à notre patri
moine culturel et favoriser la création des œuvres de l'art et de l'esprit qui 
l'enrichissent. ,,J 

Les Cathédrales de la culture, le lyrisme du mtmstre des Affaires 
culturelles, ministre d'Etat au prestige incontesté, vont construire un nou
veau paysage dans lequel les compagnies indépendantes deviennent une 
composante essentielle. Mais là encore, très vite I 'Etat mesure que les be
soins qu'il suscite vont au-delà des moyens qu'i1 souhaite engager. En fait, 
1' Etat amorce un mouvement et le castre peu de temps après : 

«Sans qu'il soit maintenant question de remettre en cause une organisation bien im
plantée, l'action des pouvoirs publics tend dialectiquement à faire obstacle 
au "progrès" culturel tel qu'il est désiré ct conçu par les animateurs de la décentrali
sation dramatique. Ainsi la période pendant laquelle l'administration ct les centres 
avaient une fac,:on relativement proche de voir les choses est dépassée dans cette troi
sième phase. On entre dans une période plus nette d'opposilion ... »4 

Même mouvement enfin en 1981 avec une forte déferlante financière 
à l' an·ivée de la gauche au pouvoir : quasi doublement des subventions, 

Jean Vilar, '' Le Thcùtrc ct la soupe» in 1-<,:: Thé<itrç, sçrvicc publiç, Gallimard, 1975, p. 16H 

Jean Vilar, '' Le TNP serviçc pulllic " in"'" Th~.i!~r~,_:;_crvicepublk, Gallimard, 1975, p. 173 

André Malraux, décret du 24 juil kt \959 cr~ant le Ministi:>re Ücs Affaires Cullurdks 

Dominique Leroy, Economie des arts du sp,~c:_wdc_ l'_i_'>'~l!l_l, L'Harmauan, 1992, p.40-41 
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augmentation massive des demandes, augmentation dans un premier temps 
de 1 'activité puis stagnation avec la stagnation des crédits : 

« L'effort serail correctement maintenu en 1983, mais la crise montant, les vannes 
allaient sc refermer à mesure que les réforme~ engagées et les progrès obtenus né
cessitaient, au contraire, un minimum de renforts pour porter tous leurs fruits[ ... ] On 
comprendra l'inquiétude qui allait s'installer chez tous les partenaires du ministère de 
la Culture à l'apparition des premières restrictions budgétaires qui, timides d'abord, 
devaient aller croissant à partir de 191-14. ,l 

Tout s'est donc produit en trois phases, 1947-1952, 1959-1968, 1981-
1984, qui chacune, par l'intermédiaire de l'augmentation des crédits puis un 
désengagement massif ou un refus de suivre le mouvement lancé, ont pro
voqué un développement considérable des aventures artistiques et des désirs 
de création et une demande inassouvie de subventions nouvelles et de légi
timation. 

« Les pouvoirs publics pensaient sans aucun doute qu'une prompte remise à niveau fi
nancière dans un secteur au bord de l'asphyxie suffirait à tarir les besoins exprimés, 
au moins pour quelques années. Or, au contraire, tant de générosité soudaine contri
bua à susciter sans cesse de nouvelles demandes. ,2 

Ce chaud et froid répété a eu des conséquences terribles dans les rap
ports entretenus entre les pouvoirs publics et les directeurs des compagnies 
ou des structures de diffusion et de création. Plus qu'un véritable pouvoir 
politique poursuivant une politique cohérente et réfléchie, l'Etat s'est com
porté comme un mécène distribuant récompenses et privilèges au gré de ses 
humeurs dictées par la conjoncture économique nationale puis internatio
nale. Le refus des déficits budgétaires qui s'est traduit depuis 1984 par une 
politique de rigueur, renforcée par les impératifs de l'Europe de Maastricht, 
a conduit l'Etat à négliger la politique pour préférer la gestion, à renoncer 
aux ambitions de société pour régler, au jour le jour, la comptabilité natio
nale. 

"Cetle évolution a coïncidé avec le changement d'orientation de la politique générale 
de la nation, où le pouvoir socialiste renonça progressivement aux principes généreux 
d'utopie politique qui avait guidé son cheminement, à mesure que l'Etat socialiste 
devint l'Etat gestionnaire. Et îa culture de suivre le mouvement avec un léger déca
lage qui tient à la nature même de ceux qui y évoluent. ,J 

Ce mécénat d'Etat républicain, comme celui de Louis XIV, se carac
térise d'abord par une liberté absolue de donner ou de ne pas donner au gré 
des désirs (la sanction de 1 'estimation du talent artistique) ou des impératifs 
économiques (pour Louis XIV la guerre militaire, pour la France la guerre 
industrielle et commerciale, la guerre pour l'emploi). 

« On peut ainsi constater une aspiration très forte au retour de 1 'immémoriale rigurc 
elu Prince sur la scène artistique et culturelle, umt la situation y apparaît bloquée ct 
cam il est clair pour tous que, conformément à une tradition triséculaire, rlen ne se fe
ra de neuf à travers le pays qu'à partir d'une impulsion donnée depuis le sommet de 
1 'Etat. »4 

Sans le vouloir spécifiquement, en imposant un rapport mécénal, 
l'Etat a charrié avec lui tous les attributs, les mécanismes et les réflexes liés 
à la monarchie absolue particulièrement présente dans la mémoire collee-

-------- -----

Robert Abirllched, Le Théâtr~ cl_\e Prin<:c : \ 9R \- \99\ , Pk1'1. \992. p.\6- \ 7 
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tive : compétition des artistes qui en échange d'un financement ct d'une 
légitimation sociale, doivent travailler au prestige du pouvoir politique en 
acceptant une dépendance financière doublée d'une dépendance médiatique. 
Les médias, nouveau partenaire du système de mécénat politique, entrant 
pour 1' occasion en courtisée dans la danse des courtisans donnée en leur 
hommage. 

Les méfaits de ce mécénat, infiltrant soudainement des crédits, ont été 
principalement d'entraîner une concurrence importante entre les structures 
pour obtenir les faveur11 de l'Etat, concurrence qui, elle-même, a entraîné 
une augmentation colossale des coûts et donc, de la demande de crédits à 
laquelle \'Etat a décidé de ne plus répondre, se ravisant devant 1 'ampleur du 
projet. 

<<A l'origine, les pouvoirs publics ont fuit une erreur d'appréciation : une InJection 
massive d'argent dans un secteur donné sc traduit inévitablement par une forte pous
sée inflationniste. Il suffit d'ailleurs de reprendre les chiffres d'activité des CON [ ... 1 

pour s'en convaincre : le doublement des subventions n'a cu aucune incidence sur le 
volume des créations. En revanche, dans le même temps, les coûts de l'ensemble des 
facteurs de productions se sont envolés. Tandis que les équipes de "création" 
s'étoffaient substantiellement (décorateurs, costumiers, éclairagistes, maquilleurs, so
norisatcurs, dramaturges, assistants de premier et de deuxième rang ... ), et que les 
moyens consacrés aux décors, costumes, lumières, etc., combinés à une exigence 
technique de plus en plus poussée, prenaient des proportions impressionnantes, le 
système du vedettariat faisait son entrée dans les mœurs du théâtre public, aspirant 
derrière lui l'ensemble des rémunêrutions accordées aux artistes. Sc produisit alors 
une sorte de surenchère dangereuse : dans un contexte de surabondance de l'offre, on 
en \'int à conclure que pour optimiser les chances de succès d'un spectacle et donc 
amortir, même très partiellement, des investissements de plus en plus conséquents, il 
convenait d'engager des acteurs de plus en plus connus. D'où des productions encore 
plus onéreuses. La combinaison de ces éléments a fait que, même pour les institutions 
les mieux dotées et en l'absence d'évaluation réelle des politiques artistiques, le plus 
n'était jamais assez. La production s'installa dans ce que l'on pourrait appeler la 
"surqualité" : justifier sur la base de critères purement esthétiques la nécessité de re
courir à des fonds publics tOujours plus nombreux. » 1 

Même en tentant comme cc fut le cas dès 1985, puis plus clairement 
encore à la fin des années quatre-vingt, d'en appeler à la gestion, le pli était 
pris : pour forcer 1 'Etat mécène, il fallait être plus royaliste que le Roi et 
jouer la carte du prestige pour adoucir l'avarice nécessaire d'un Etat sub
mergé par la générosité de ses intentions louables. 

"Sur le terrain, l'objectif d'accroître sa part de subvention se traduit généralement 
par des effets pervers majeurs. Le premier est la stratégie «d'anticipation des défi
cits "· Cc phénomène a été très bien décrit par Xavier Dupuis, à travers 1 'analyse 
économique des entreprises de spectacle. Le postulat de départ est de considérer que 
le tissu économique des entreprises de spectacle est subdivisé en plusieurs catégories, 
ct que plus on monte dans la hiérarchie, plus les moyens investis dans les productions 
sont lourds (ce qui est parfaitement vrai dans la réalité). Corréllllivement, passer dans 
la cour des plus grands s'accompagne automatiquement d'une augmentation des aides 
publiques. Or, il s'avère que pour franchir ces étapes successives (par exemple, de 
l'aide au projet à la compagnie en commission, puis hors commission, puis, pourquoi 
pas, <1 un centre dramatique), il faut a van! tout être reconnu par les médias, la profes
sion e! les pouvoirs publics, et seulement dans un deuxième temps, par le public. 
Aussi, schématiquement, pour augmenter ses chances d'obtenir cette reconnaissance, 
on \·a produire des spectacles plus coûteux que ses moyens réels ne le pcrmetlent, en 
se disant qu'en cas de réussite. les subventions à venir, bien évidemment augmentées. 
combleront 1 'éventuel déficit. Quand on atteint le dernier stade de 1' institutionnali
sa!Ïon. on passe à la stratégie de la« surqualité, [ ... ]. Il est clair que le développe
ment de ces stratégies a été favorisé par le premier élan de générosité du ministère, 

Voir Deni~ Carol, «Quand l'Etal oubli~ snn rôle: le mal~i>c du lh~alr~ serviœ public, in Q11_1h~i\\re (1;~ revue}, 1\
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d'autant plus que le choix étant alors au << tout à la création )), on portait un regard un 
peu méprisant sur les triviales questions d'équilibre budgétaire. , 1 

Pour Denis Carat, cette oscillation entre l'Etat-mécène et l'Etat
gestionnaire a été extrêmement préjudiciable à la cohésion des démarches 
entreprises. En fait, il faut considérer qu'il s'agit là des deux faces d'un seul 
et même agent. L'Etat-mécène est aussi un Etat-gestionnaire, le mécénat 
n'étant pas une philanthropie aveugle mais un investissement éclairé ne de
vant pas mettre en péril les activités principales de l'Etat, celles qui, bien 
avant 1959, réglaient le rythme des mouvements sociaux et politiques. 

« Dès 1985, ce nouveau discours <tpparut et fut notoirement renforcé durant le gou
vernement d'alternance. Il intervint à un moment où 1 'Etat ne pouvait guère distribuer 
de subventions que ce qu'il avait déjà accordé (la politique de rigueur était de mise) 
mais où les demandes continuaient d'affluer toujours plus nombreuses. On remarque
ra qu'il s'adossa exactement, comme pour la justifier, à la tendance au désengagement 
de 1 'Etat qui consistait à renvoyer les institutions vers d'autres interlocuteurs suscep
tibles de contribuer à leur financement (entreprises privées ct collectivités locales). 
Durant la cohabitation, ce fut même le mot d'ordre dominant : recherchez des mécè
nes ou des sponsors, adressez-vous aux villes, aux départements ou aux régions, cc 
qui n'était guère réaliste. Sous la seconde période Lang, cette nouvelle optique fut 
conservée, bien qu'atténuée dans l'intransigeance de son énoncé comme dans la prati
que. Dans le même ordre d'idées, on incita de plus en plus souvent les structures les 
moins bien dotées auxquelles l'Etat ne pouvait accorder plus de moyens, à solliciter 
les institutions les plus riches, sous couvert d'une sorte de droit légitime à une se
conde répartition des fonds publics (cc fut le cas pour les compagnies vis-à-vis des 
CDN). N'est-cc pas là ce que l'on appelle se décharger de ses responsabilités ? La 
tendance gestionnaire n'est pas néfaste en soi, méme dans les activités culturelles, 
bien au contraire. Le problème vient du fait qu'elle a été présentée comme unique ré
ponse au malaise naissant puis persistant du théâtre service public. »2 

Une des plus dangereuses conséquences de cette intervention mécé
nale et non politique est le développement encouragé par l'Etat du prestige. 
La politique de Jack Lang s'est ainsi essentiellement inscrite dans la cité à 
travers les Grands Travaux, comme si l'Etat-mécène avait effectivement be
soin d'une visibilité à sa mesure («grands travaux») pour plus d'efficacité 
communicante. L'Etat, grâce à ce gigantisme, a signifié clairement qu'il 
entendait que la grandeur d'un pays se mesure à la grandeur de quelques
uns de ces outils culturels .. Quant à la qualité (densité, richesse, proximité 
de la population et des artistes) du tissu instrumental édifié sur tout le terri
toire ... Ce n'est pas un hasard encore si, dans les discours de Philippe 
Douste-Blazy et de Catherine Trautmann rapportés en annexes (p.2-175 à 2-
198 et p.2-199 à 2-210), il n'est fait que très peu allusion aux compagnies 
dramatiques : 7 lignes dans celui de Philippe Douste-Blazy pour dire que 
« les compagnies dramatiques, qui par leur dynamisme de proximité et leur 
mobilité font la vitalité du théâtre, sont le plus souvent conduites par des 
metteurs en scène. Mais elles peuvent être animées par de grands comé
diens ... >) ; 4 lignes dans celui de Catherine Trautmann pour dire le soutien 
qu'il faut leur apporter. .. Au fond, ce travail-là, celui du terrain, du local, 
celui de la base, n'est plus vraiment du ressort de 1 'Etat central (celui du 
prestige) et, du reste, ce sont désormais les DRAC, qui vont seules se char
ger de ces dossiers. Ce qui intéresse 1 'Etat, c'est d'être observé en tant que 
pouvoir central prestigieux à qui personne n'a à demander de comptes, tou
tes les questions gestionnaires étant progressivement déléguées (aux collec
tivités locales et aux administrations décentralisées) . 

Voir Denis Carol. «Quand 1 'Etal oublie son rùle : le n1lil<lisc du lhé:ürc service public, in [)u rhè~tre (la revue), n" 1. juillet 
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Les Grands travaux initiés par Georges Pompidou, repris par Valéry 
Giscard d'Estaing et très amplifiés par François Mitterrand sont l'œuvre au 
départ de l'Etat mais, très vile, celui-ci a été imité par les régions 
(l'architecture des préfectures de région est à observer sous cet angle de la 
monumentalisation) et les villes les plus riches. C'est là a.ussi le signe d'un 
des traits constants du rapport depuis une vingtaine d'années entre l'Etat el 
les collectivités locales : l'Etat donne l'exemple, régions, départements ct 
villes suivent comme pour montrer que localement le pouvoir peut être aussi 
fort que nationalemcnl. .. Le prestige a envahi toutes les arcanes du pouvoir 
politique du Président de la République au maire de Nice, Jacques Méde
cin: 

"En 1974, fêranr I'<Jrrivée dans sa ville du nouveau directeur du Centre Dramatique 
National, Jean-Pierre Uisson, nommé par le ministre Michel Guy, il lui recommandait 
de ne pas jouer trop souvent à Nice, mais plutôt à Paris ct à 1 'étranger, pour faire 
parler de la ville, "maintenant que I'OGC Nice n'est plus en l''~ division». Jacques 
Médecin, en assimilant un théâtre public à un club de football professionnel, faisait 
œuvre de précurseur : il assignait prioritairement au théàtrc un objectif de communi
cation : œuvrer au développement de l'image de la ville. ,I 

Pierre-Etienne Heymann montre que cette visibilité est le signe de 
l'emprise de l'idéologie libérale. Il relève ainsi la présence des logos sur 
tous les programmes des structures de création et de diffusion. 

« A partir de 1982, le devoir de communication commence à gagner la majorité du 
théâtre public. Les signes visuels- de cette nouvelle "mission" ne manquent pas : au 
premier chef, la multiplication des logos. Chaque financeur exige la présence de son 
logo dans les documents d'information publiés par l'institution subventionnée, trans
formés ainsi en prospectus publicitaires. Les affiches des théâtres publics sont agré
mentées d'une collection de blasons, où les logos de la ville, du département, de la 
région er du Ministère de la Culture voisinent avec ceux de banques, de compagnies 
d'assurances et de grandes surfaces. Quel aveu ! Le financement public n'est plus 
désintéressé, il requiert publicité. L'Etat fait spectacle de sa générosité, comme si elle 
était un acte exceptionnel qui mérite exhibition. Certaines collectivités locales vont au 
bout de ceue logique : elles achètent dans la presse nationale des espaces publicitaires 
pour se glorifier de leur aide au théàtre public. , 2 

Plus simplement peut-être, ils sont le signe que les pouvoirs publics 
ont adopté les pratiques liées au mécénat qui veut que discrètement (d'une 
efficacité toute calculée), le mécène sc montre, sans succomber à la vulgari
té de la vantardise. Le mécène est généreux, discret et élégant. Un raffine
ment qu'il met plus au service de son image que de celle du théâtre. 

Prestige et gestion sont désormais les deux socles de la politique de 
l'Etat-mécène. Les évidences de Jean Vilar se sont dissipées dans l'écart qui 
désormais nous sépare de la nécessité de l'unité et de l'urgence de refonder 
des valeurs humaines, fraternelles et généreuses. L'utopie n'est plus actuelle 
alors que le pragmatisme gouverne et que l'unité n'a plus aucun sens quand, 
avec bonheur, chacun projette, à son idée, de former une Europe enfin pa
cifiée. La réunion démocratique, le sens de la réflexion humaniste ne sont 
plus des impératifs politiques, ils sont au mieux des ambitions développées 
ici ou là par quelques directeurs de compagnie militants ou par quelques di
recteurs de théâtre inspirés. Tout ce qui était évident en 1951 est devenu in
certain car accessoire. L'articulation de la réflexion esthétique ne se bâtit 
donc plus sur ce socle essentiel, démocratisation, fraternité, humanité, mais 
sur le nouvel autel de l'ordre médicatico-économico-politique : le prestige et 
la gestion . 

...... ___ , ___ _ 
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Après avoir cité Antoine Vitez («L'art du théâtre ne peut continuer 
de se développer que si l'on offre au plus grand nombre le plus grand nom
bre d'ouvrages de l'esprit. En ce sens, je tiens à défendre le système fran
çais de subside public au théâtre. La responsabilité de l'Etat est grave, il 
doit l'assumer. Notre besoin à nous est de faire prendre conscience aux po
litiques, où qu'ils soient, que leur intérêt est là, s'ils veulent laisser quel
ques dignes traces de leur passage dans 1 'histoire. »), Jack Ra lite choisit ces 
mots pour dénoncer le règne du tout-économique et l'absurdité d'une pensée 
qui ne fonctionnerait que sur une analyse chiffrée : 

<< H faut prendre !'orientation d'Antoine comme une pensée grave ; une pensée de 
principe contre laquelle aujourd'hui polémique, sans le dire, la nouvelle vertu publi
que qu'est l'argent. Autrefois, c'était au nom du concept "d'ingénieurs des âmes" que 
la création était souvent attaquée. Aujourd'hui c'est le travail des "ingénieurs cultu
rels" au service du marché de la culture, qui agressent. Ils sont partout, notamment 
pour la grille de lecture des résultats de cc qu'ils appellent les entreprises culturelles. 
Alors, les chiffres rayent le vivant, les comptes rayent les contes. Le mercantilisme 
populacier, selon l'expression de Daniel Besnehard, transforme les bilans chiffrés, 
d'arguments à discuter et discutables, en preuve. Et c'est le fatalisme, c'est-à-dire le 
contraire de la création. 11 y a présentement partout de l'audimat dans l'air. » 1 

Cc mercantilisme tout-puissant, Robert Abirached aussi le brocarde 
violemment. Et il est impossible, en rapprochant ainsi les deux hommes, de 
ne pas lire toute l'amertume qui sourd chez cette génération, vivifiée par les 
enthousiasmes des années cinquante à soixante-dix, ct offensée par une telle 
évolution. Nulle misanthropie dans cette critique mais plutôt une colère de 
sentir qu'un projet de société échappe. 

"C'est que tout incite, au point où en est l'Occident en cette fin de siècle, à traiter les 
œuvres de l'imagination ct de l'esprit comme autant de produits de luxe offerts à la 
consommation, valorisés par la publicité ct par les techniques du marketing (dit aussi, 
plus noblement, mercatique, cc qui n'y change rien) : on procède désormais à des 
études de marché pour évaluer le retentissement possible des initiatives dans le champ 
culturel ou à des audits pour mieux analyser les échecs, on vend des "événements" 
clés en main aux collectivités locales ou aux entreprises, on élabore des "stratégies de 
communication" pour faire parler ct pour séduire, on organise de salons pour 
d'éventuels acheteurs de récitals ou de spectacles, on fait tous azimuts de l'ingénierie 
culturelle. puisque c'est ainsi que les choses doivent sc dire à la satisfaction géné
rale. »2 

Il serait faux de penser, qu'avant de mourir, Vilar n'avait pas compris 
que son legs serait répudié par ses héritiers. Il savait, en observant l'Etat~ 
mécène que rien de son travail et de celui de ses compagnons de route, ne 
pourrait exister tant que 1 'Etat conserverait un rapport à 1' art et à 1' argent 
ébloui par le soleil de la monarchie absolue. 

Le 30 mai 1968, De Gau11e tente, par une a11ocution radiodiffusée de 
mettre fin aux revendications développées depuis un mois. Depuis quelque 
temps, Jean Vilar s'emploie à défendre son projet d'Opéra avec Maurice 
Béjart et Pierre Boulez, et rencontre en mars I 968 le Général. Il écrit plus 
tard à Malraux le 16 mai 1971 un projet de lettre d'une grande lucidité, 
toujours d'actualité, qui stigmatise l'importance, dans la société, de la rela
tion économique, au détriment de toute réelle ambition politique : 

"J'ai toujours pensé (suis-je le seul ?) que De Gaulle en vous proposant les Affaires 
culturelles ignorait, oui ignorait, que dans les circonstances du moment, il ne vous of
frait que du vent. r ... ] 11 fallait rassurer le pays, le ramener (en 5!:1-59) à une situation 
apaisante. On a libéré le pays des charges de l'Empire (colonial). En quoi l'a-t-on li
béré des structures d'une société écrasante, mesquine, fin de siècle ? Quand j'ai ren-

Jack Ralite, CQmpli<.:it<!s <tvec Jean Vilar, AnlOÏ[lC Vilcl,, Editions Tirésias, 1996, p. 102-1 OJ 
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contré le Général en mars 1968- ccci grâce à votre intervention, n'est-ce pas?-, j'ai 
été comme stupéfait non pas seulement par cc sentiment de solitude qui émanait de sa 
personne, mais aussi par la distance qui existait entre ce solitaire affable ct d'une ex
trême courtoisie naturelle et les putasseries criminelles de ceue société bonne
bourgeoise qu'il a sauvée! Qu'on ne sauvera pas toujours, Dieu merci. Quand je suis 
sorti du bureau du Général, quand sous mes semelles j'ai entendu crisser le gravier de 
I'Eiyséc, j'ai compris beaucoup de choses. Certes, j'ai poursuivi l'étude ct la rédac
tion de mon rapport sur l'Opéra, mais j'en ai bien vu alors ct désormais la vanité, la 
puérilité. Dans cc secteur- celui de la création musicale ct chorégraphique -, comme 
dans bien d'autres r ... 1, j'ai bien compris que 1 'épaisseur sociale empêcherait tout 
mouvement, toute réforme profonde, disons toute révolution artistique. Le discours 
du 30 mai - qui est un indigne mensonge politique, Malraux, qui est un très vulgaire 
discours électoral, ô mon auteur de La Condition humaine - n'a pas confirmé mais 
consacré, rendu à mes yeux "historique" cet état de fait. Celle société est triste ct sans 
esprit parce qu'on ne lui donne qu'à penser "fric". ,l 

Au fond, chez Jack Ralite ct Robert Abirached, tous deux engagés, 
l'un politiquement à Aubervilliers et dans les Etats Généraux de la Culture, 
l'autre à l'université, dans la recherche et dans l'action culturelle (le Festi
val des Francophonies en Limousin), il y a encore derrière la colère, 
comme chez Vilar (la « société bonne-bourgeoise ... qu'on ne sauvera pas 
toujours»), la certitude que rien n'est à abandonner quand, ici ou là, des 
résistances menacent un système solide mais jamais irréversible. Quand la 
précarité du lendemain fonde autant les inquiétudes que les espoirs. 

«Ln dimension publique du théâtre ne s'est pas évanouie, elle est à regagner dure
ment dans une société où l'espace public vient à manquer ou change de forme jusqu'à 
provoquer le désarroi. »2 

Jean Vilar," Projcldc lettre à .-\n<Jr0 Malraux du ln rnai 1971 »in Thô_fltrc, ser:_','_icc public_. Gallimard. 1975, p.541-542 

Jean-Pierre Ryngacrt, « La Néè<'"ité du thdtrc " in Thô<l!_r~{P_u_blit:. n° lJ4, mars-avril 1997. p.32 
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4.2.3. (dés)engagement de l'Etat 
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Pour mieux comprendre les dérives de l'Etat-mécène, il faut s'arrêter 
sur quelques-uns des éléments de sa politique qui, sans que les effets en 
soient clairement mesurés dans le temps de 1' action, ont construit le terrain 
de l'impasse du service public. 

Il s'agit en particulier d'étudier plus précisément la répartition du 
budget de la DTS, les choix de nomination qui ont été opérés et les procé
dures de contrôle mises en place. Cette triple instrumentation (moyens fi
nanciers, agents délégués et contrôle) n'a qu'une seule justification : être au 
service d'une politique. Mais cette politique, sous les contraintes budgétaire 
et administrative et devant l'impossibilité de forger des critères d'évaluation 
pertinents, s'est muée en organisation bureaucratique chargée d'entretenir 
un patrimoine réglé par le marché médiatique. 

<<Je sais maintenant que l'Etat n'a pas de parole. Ce n'est pas si grave, si l'on consi
dère que c'est son droit le plus strict, au nom de l'intérêt général. Encore vaudrait-il 
mieux l'énoncer clairement que s'évertuer à faire croire le contraire. En revanche, 
l'Etat n'a pas de critères. Ou en tout cas, il n'en a plus. Et ça, c'est beaucoup plus 
dommageable. C'est de là que provient toute confusion, de là que toutes les dérives 
possibles prennent leur source. Le monde qui nous entoure se complexifie de manière 
exponentielle. Maîtriser toutes les données de l'environnement et les conséquences de 
ces décisions devient littéralement impossible, dans Je secteur public comme ailleurs. 
De ce fait, dans le secteur public précisément, l'intervention de l'Etat devrait sc con
centrer sur J'essentiel, à savoir déterminer des lignes d'horizon nettes jalonnées de 
points de repère précis. Son action devrait sc reposer sur des objectifs larges mais 
clairement édictés, susceptibles de guider efficacement tes entités qui le constituent ct 
les partenaires qui dépendent étroitement de lui. Sur ces seules bases, l'Etat pourru 
jouer le rôle à la fois d'incitateur ct d'arbitrage que l'on attend de lui, ct que personne 
ne lui conteste hormis quelques libéraux pure souche. » 1 

Cette mission d'incitateur et d'arbitre nécessite néanmoins une réelle 
ambition politique. Or, l'Etat-gestionnaire n'en a plus vraiment, trop occupé 
à endiguer le flux des demandes ct à satisfaire ceux qui estiment être deve
nus indispensables à la création théâtrale. De quelle marge de manœuvre 
peut-il encore disposer quand I 'augmentation budgétaire n'est plus de saison 
et qu'il faut reconduire à l'identique l'écrasante majorité des soutiens ? De
nis Carot, tout en reconnaissant l'impossibilité de maîtriser toutes les don
nées des mécanismes du réseau, insiste pourtant sur l'importance d'un 
dessein politique qui motive les décisions. 

«La faiblesse du modèle gestionnaire réside bien là : il n'a pas de sens en tant que tel 
s'il ne prend pas assise sur un discours politique structuré et clair, mettant en avant 
les principes qui déterminent l'action des pouvoirs publics. Autrement, il peut appa
raître comme un prétexte, un enjeu minimaliste, une échappatoire ou encore un gage 
de bonne conscience, bref un mode compensatoire à la vacuité du discours politi
que. ,z 

Difficile en effet de voir aujourd'hui autre chose dans la gestion des 
affaires cultw·elles qu'une politique en creux, un repli de toute pensée ar
gumentée de l'action. L'examen des éléments composant une partie du sys
tème étatique en offre quelques preuves . 

---- ~ ------

Voir Denis Carot, « (Juand l Tt~! oublie son rôle ; le mol~ ise du théiltn' ~ervicc public» in pu théùtre(]ll_rcvuc), 11° l, juillet 
1993. p.64 

Denis Carol, «Quand l'Etat oublie son rôle : le malaise du thé<itre service public» in Du thé<itn: (la revud .. n°2, octobre 1993, 
p.50 
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le budget de la DTS et sa répartition 

Tel qu'il se présente depuis sept ans au moins, le budget de la DTS, à 
quelques variations près, relève d'une répartition immuable (voir en an
nexes p.2-196). Tous crédits confondus (fonctionnement et investissement), 
les cinq Théâtres Nationaux comptent pour plus de 25% (en 1995 : 335, l 
millions de francs), les CDN et assimilés pour 25% également 
(317,4 millions de francs), les scènes nationales pour moins de 20% 
(214,6 millions de francs) ct les« activités théâtrales» comprenant les aides 
aux compagnies dramatiques, les aides aux lieux (dont les théâtres mission
nés) et les aides aux festivals dramatiques pour un peu plus de 20% 
(277, 7 mi 11 ions de francs). En 1995, le total de ces quatre postes représen
tait 1144,8 millions. Trois autres postes, théâtre privé et cirque (moins de 
4%: 46,9 millions de francs), enseignement (4,5% environ : 55,8 millions 
de francs) et un poste divers (0, 15% : 1,9 mîllîon de francs), figurent éga
lement dans la répartition des crédits. 

Cette ventilation arrêtée par le ministre et son directeur ne fait donc, 
depuis des années que reproduire la même gestion des acquis. Bien sûr le 
nombre des compagnies change, les projets ne sont jamais \es mêmes d'une 
année sur 1 'autre, des festivals disparaissent. .. mais fondamentalement, les 
grandes options sont reconduites d'année en année sans qu'aucun boulever
sement radical puisse se produire. 

Première constatation : comme cela a été démontré en étudiant la ré
partition géographique des subventions de fonctionnement de la DTS, cela 
est dû en particulier au poids des Théâtres Nationaux et des CDN. Les cinq 
Théâtres Nationaux dévorent le quart des subventions et même si la ten
dance est à l'amenuisement de leur part, ils continuent de grever lourdement 
ce budget. Le déséquilibre manifeste entre les compagnies à peine subven
tionnées et ces grands paquebots monstrueux laisse penser qu'avec tout cet 
argent, le paysage théâtral français pourrait être composé bien différem
ment. 

Une telle répartition aussi inégalitaire ne peut se justifier que par la 
démonstration solide de sa logique. Or, il est bien difficile dans les circons
tances actuelles de comprendre quoi que ce soit au sens de cette répartition. 
Les institutions semblent chercher leur raison d'être et s'interrogent sur leur 
fonctionnement. Les Directeurs de Théâtres Nationaux et administrateurs de 
Théâtres Nationaux eux-mêmes semblent régler leurs comptes par missives 
interposées. Bruno Ory-Lavollée, Directeur Général de la Comédie
Française vient récemment d'écrire dans « La Lettre aux amis de la Comé
die-Française~> (n°29, décembre 1997) : «Les déficits du Théâtre national 
de Chaillot ne justifient pas de dénigrer la gestion des autres théâtres, et de 
la Comédie-Française en particulier, comme l'a fait M. Savary récemment 
dans plusieurs journaux. » Suit une description comptable (budget, subven
tions, progression, activité) de la situation de la Comédie-Française. Bruno 
Ory-Lavallée remarque à cette occasion que « de 1985 à 1997, la subvention 
de l'Etat a augmenté de 36%, soit 1% de plus que l'indice des prix. Pendant 
la même période, le budget de la Culture gagnait 77%, celui de l'Opéra de 
Paris 76%, celui des aulres théâlres nationaux 66% ». Il calcule également 
que la subvention par spectateur était en 1996 de 410 F. 

Tous ces chiffres sont rigoureusement exacts : le poids de la Comé
die-Française baisse en effet régulièrement dans le budget de la DTS mais il 
n'empêche que si la subvention par spectateur y est de 410 F, les calculs 
laissent apparaître pour 1994 que la subvention moyenne par spectateur, si 
elle était de 462,88 F pour les Théâtres Nationaux, n'était que de 160,74 F 
pour les CDN et de 86 F pour les scènes nationales. Quelle que soit la di-
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minution enregistrée, les Théâtres Nationaux continuent d'être extrêmement 
dispendieux en comparant leur activité (à qualité égale semble-t-il ?) avec 
celle des CDN. 

Mais que reprochait donc Jérôme Savary à la Comédie-Française pour 
que Je Directeur Général, fait extrêmement rare, prenne la plume dans cette 
brochure eL lui réponde ainsi ? Dans Le Journal du Théâtre 1, rien ... si ce 
n'est qu'il se dérend d'être le meilleur et de parvenir à faire du théâtre po
pulaire en coûtant moins cher à l'Etat : 

«Je peux vous révéler les conclusions d'une enquête du ministère des Finances, très 
favorable à Chaillot. Elle indique qu'entre 1987 ct 1996 la fréquentation y a presque 
doublé, les abonnements sc sont multipliés par deux et les recettes par cinq. «En 
terme de productivité et de rentabilité, ajoute cc document, le coût par spectateur 
payant (subventionfnombrc de spectateurs payants) était de 256 F, en 1994, contre 
588 à la Comédie-Française et 714 au théâtre de l'Odéon.» [ ... )Le théâtre n'est pas 
seulement un art. C'est aussi une industrie culturelle qui se gère. On ne peut pas dis
socier l'artistique des moyens qui sont disponibles. [ .. ] Le théâtre public, c'est un 
théâtre où il y a du public. Un théâtre public vide, c'est un théâtre déshonorant. Qu'il 
y ait des laboratoires, apparentés au CNRS, c'est très bien. Mais l'argent public doit 
retourner au public. » 

Auparavant, Jérôme Savary avait précisé : 

« Pour Chaillol, l'Etat paye pour maintenir le théâtre en ordre de marche (130 per
sonnes). Pour rémunérer les comédiens, les metteurs en scène, les costumiers, les dé
corateurs, nous devons fonctionner comme une entreprise semi-privée. Ce sont les 
recettes qui rendent possible la création. Heureusement que nous avons cu 30 millions 
de recettes, l'an dernier. A ceux qui me reprochent de monter Cyrano, je réponds que 
Jean Vilar voulait le faire, mais qu'il en a été empêché par l'exclusivité des droits 
alors acquise à la Comédie-Française. Sur les 14 millions de recettes que le spectacle 
fournira, une bonne partie ira à la création. Il faut savoir que chaque spectacle coûte 
en moyenne 2 millions de francs. L'an dernier, f.e Bourgeois gentilhomme a rapporté 
12 millions de recettes. On a injecté une partie dans les autres spectacles. C'est carac
téristique du théâtre de Chaillot. Si je ne monte pas un grand succès, je ne peux pas 
faire vivre la saison. J'ai hérité d'un fonds de roulement négatif, ce qui n'arrive pas à 
la Comédie-Française. » 

Ces déclarations de Jérôme Savary appellent quelques commentaires 
et que\ques vérifications. Sur la fréquentation tout d'abord puisqu'il accuse 
certains théâtres publics d'être vides (voir pour les statistiques en annexes 
p.2-220). Pour les cinq Théâtres Nationaux et la saison 1995/1996, alors 
que le Chaillot est à 63,2% de taux de remplissage de la jauge théorique, la 
Comédie-Française est à 76,9%, le TNS à 73,7%, la Colline à 67,2% et 
l'Odéon à 66,6% ... Chaillot arrive donc en dernier. Il est vrai que la salle 
de Chaillot est grande et qu'il peut être difficile de la remplir. Mais la diffé
rence n'est pas si énorme que cela : si le TNS a joué en moyenne devant 
225 spectateurs, la Colline 306 spectateurs et l'Odéon 362 spectateurs, 
Chaillot a joué devant 505 spectateurs. Mais la Comédie-Française, elle, 
dépasse Chaillot avec 532 spectateurs par représentation. Difficile dans ces 
conditions de s'affirmer le seul défenseur du théâtre populaire. Quant aux 
CDN, qui pour certains ont des salles à jauge assez réduite, le rapport entre 
le nombre de spectateurs payants (1 ,4 millions d'entrées payantes) et Je 
nombre de représentations (5 343 en 1994/1995) donne 262 spectateurs par 
représentations. Pour les scènes nationales \e rapport est plus favorable avec 
1 491 372 entrées pour 4 411 représentations tout public, soit une moyenne 
de 338 spectateurs. Jérôme Savary, à Paris, avec la notoriété ct les moyens 
du Théâtre National de Chaillot (deuxième théâtre subventionné par l'Etat 

·------·-·---

Gilles Costaz: "Accu"~ Sa\ary. !eYet:-vous! :entretien avec Jérôme Savary, in t"!e_:!.Q':!.':nal_du Tl~éiitr.!è_, 11°14115, 27 octobre 
1997, p.6 
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avec 61,1 millions de francs de subventions en 1996), n'a donc pas vrai
ment de raison de se sentir tellement à part. 

Quant au coût par spectateur, les chiffres qu'il avance semblent bien 
fantaisistes. En ne retenant simplement que ceux publiés officiellement. Les 
57,4 millions de subventions (. . .) divisés par les 160 877 entrées de la sai
son 1994/1995 laissent plutôt entendre que la subvention par spectateur est 
de 356,8 F. Ce qui n'est pas identique à 256 F ... Quant à la Comédie
Française, ses 118,6 millions de francs de 1994 divisés par les 243 604 
spectateurs donnent 486,85 F, cc qui est loin des 588 F annoncés. L'Odéon 
affichant 51,8 millions de subventions pour 89 139 spectateurs, cela donne 
581 F, ce qui remet en cause les 714 F lancés par Jérôme Savary. Mais 
peut-être s'agit-il là d'une moyenne qu'il s'agira de vérifier quand ce docu
ment sera publié. Toujours est-il que les arguments comptables sont placés 
sur la table des négociations et que chacun tente de se justifier en sortant sa 
calculette. Et cette querelle de chiffres ne masque pas la ponction énorme 
que représentent les Théâtres Nationaux dans le budget du théâtre de l'Etat. 

Or, si c'est effectivement, comme le fait Jérôme Savary, pour consta
ter que ces institutions doivent fonctionner comme des entreprises semi
privées, tout le sens du service public s'écroule littéralement. Si le 
deuxième théâtre de France, en termes de subventions, est obligé de faire 
un grand succès pour fonctionner. .. 61,1 millions de francs absorbés par le 
seul fonctionnement à vide du théâtre ? L'équivalent du total des subven
tions distribué par les DRAC et la DTS de 5 régions françaises (Aquitaine, 
Picardie, Lorraine, Auvergne, Limousin) englouti dans l'entretien d'un seul 
théâtre ! L'équivalent de la subvention de 7 CDN : Angers, Besançon, Bor
deaux, Grenoble, Montluçon, Orléans et Savoie ! Le constat est trop grave 
pour ne pas laisser amer. 

Dans les choix qui sont opérés, la DTS semble obligée de financer 
des lieux patrimoniaux qui n'ont, dans le cadre d'une politique générale, 
plus aucune place stratégique. Si le budget était cinq à dix fois supérieur, la 
masse financière que représente cette conservation dispendieuse paraîtrait 
faible, mais dans le cadre d'un budget de rigueur qui ne correspond abso
lument pas à la demande et crée des inégalités énormes, elle paraît extrê
mement pénalisante pour les autres actions de développement. Les questions 
sont donc renversées. Malgré les moyens faibles, sont préservés des postes 
intouchables mais non stratégiques (quelle importance pour le territoire que 
les cinq Théâtres Nationaux ?) au détriment d'une énorme part du secteur, 
alors que cette action de conservation patrimoniale ne devrait être assurée 
que si l'Etat veut s'en donner les moyens. Elle ne devrait être qu'un sup
plément, elle est une priorité. Mais comme il serait vQyant et choquant de 
supprimer l'argent des Théâtres Nationaux, l'argent, distribué au compte
gouttes pour les compagnies, continue d'être rationné sous prétexte qu'il n'y 
en a pas assez. C'est une politique par défaut. Stagnante ct difficile à défen
dre. 

Comment ne pas rapprocher les 61, 1 millions de Chaillot des 
200 000 F que réclame la FéderCies comme subvention plancher. 61,1 mil
lions :un Théâtre National pour l'Etat, 305 compagnies pour la FédcrCies ! 

En rêvant un peu, une autre ventilation des subventions de la DTS au
rait dessiné un paysage totalement différent en évitant les catégorisations 
concurrentielles et perverses, en évitant des disparités énormes et une in
égalité territoriale préjudiciable pour la fréquentation. Cette ventilation 
imaginaire ~ dont l'apparence fantaisite ct irréaliste ne doit pas cacher les 
questions qu'elle entend poser - se base sur les subventions de fonctionne
ment 1996. Alors que la DTS a distribué 324,976 millions aux 5 Théàtres 
Nationaux, 315,253 millions de francs aux 44 CON et assimilés, 
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228,576 millions de francs aux 66 scènes nationales et assimilés et enfin 
277,754 millions de francs aux activités théâtrales (total de 1 146,6 mil
lions) représentant 609 aides aux compagnies, 90 aides aux lieux, 20 théâ
tres missionnés et 83 festivals, une autre répartition permettrait les 
opérations suivantes. 

La création de deux catégories pourrait être envisagée ; l'une corres
pondant actuellement à 1 'aide au projet et l'autre à une catégorie unique. 
Pour la première catégorie une subvention jt:xe au montant de 600 000 F se
rait allouée à chaque compagnie. Les compagnies de la seconde catégorie 
recevraient quant à elles 300 000 F chacune. Avec 420 millions de francs, il 
est possible de subventionner 600 compagnies de premier rang (360 mil
lions) et 200 compagnies de second rang (60 millions). Certes, quelques 
compagnies y perdraient par rapport à leur situation actuelle : 50 exacte
ment sur les 609 actuelles. Toutes les autres, soit 750 compagnies, au con
traire, y gagneraient. 

Avec 650 millions, il serait envisageable de subventionner 130 éta
blissements en leur offrant, de manière égalitaire 5 millions de francs à cha
cun. Actuellement 111 établissements (CDN et scènes nationales) reçoivent 
543,826 millions soit 4,9 millions par structure en moyenne. Avec 130 
structures à 5 millions, pas de diminution de moyens mais une augmentation 
(plus 19) destinée à rééquilibrer le territoire en finançant des théâtres là où 
la carence est la plus criante (Clermont-Ferrand, le Mans, Troyes, Saint
Quentin, Agen, Charleville-Mézières, Périgueux, Epinal, Ajaccio, Laval 
mais aussi peut-être Le Puy, Rodez, Auch, Chaumont, Mont-de-Marsan, 
Cahors ... ). Il n'y a que l'embarras du choix, 21 départements n'étant tou
jours pas actuellement équipés d'un CDN ou d'une scène nationale. 

Il resterait les festivals. Actuellement, seuls cinq festivals atteignent 
le million de francs : Avignon, Festival d'Automne, Francophonies en Li
mousin, Paris Quartier d'été et Dijon. Bien sùr, pour les deux premiers la 
subvention excède largement le million pour atteindre 1 1, 12 millions à A vi
gnon et 6,68 pour le Festival d'Automne. La proposition suivante permet
trait de financer 90 festivals : alors qu'il n'existe que 24 festivals dépassant 
les 150 000 F de subvention, il serait possible de financer 20 festivals à 
hauteur de 1 million et 60 festivals à hauteur de 300 000 F pour une somme 
totale de 38 millions de francs. Pas de diminution du nombre d'aides mais 
une augmentation massive des moyens pour réaliser des festivals au-delà du 
simple événement d'été. 

420 millions pour les compagnies, 650 millions pour les établisse
ments et 38 millions pour les festivals font un total de 1 108 millions de 
francs. Il resterait 39 millions sur 1 147 millions globaux pour continuer à 
soutenir les lieux. En 1996, les aides aux lieux étaient de 72 millions envi
ron. Un choix d'une meilleure répartition sur le territoire devrait s'imposer. 
La différence entre les 72 millions et les 39 millions serait largement com
pensée par 1' installation de 19 établissements supplémentaires (5 millions de 
francs chacun). 

Voilà donc un exemple de répartition radicalement différente qui, en 
se passant des théâtres nationaux (qui pourraient redevenir des structures 
identiques aux autres), forge un équilibre fondé sur une meilleure réparti
tion entre les compagnies et les lieux. 130 établissements disposant d'une 
subvention de 5 millions (la moyenne des subventions actuelles pour t 11 
établissements seulement), 600 compagnies a\ ec une aide de 600 000 F, 
200 compagnies avec une aide de 300 000 F (augmentation de plus de 30% 
du nombre de compagnies subventionnées), 20 festivals de la taille actuelle 
du festival des Francophonies ( 1 million de fnmcs chacun) el 60 festivals 
dotés de 300 000 F, et enfin 80 lieux aidés à hauteur de 500 000 F environ. 
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Une telle répartition -certes bien difficile à faire admettre- aurait des 
conséquences immédiates sur la stratification. Elle permettrait par ailleurs 
aux compagnies d'amortir, sur leur subvention, une grande part des frais de 
production et de ne facturer les représentations aux diffuseurs que sur la 
base des frais d'exploitation. Les achats de représentation ne consitueraient 
plus, comme c'est le cas actuellement, le fonds de production mais une ex
ploitation qui n'aurait plus ainsi pour première nécessité son caractère lu
cratif. Cette diminution des coûts d'achat permettrait à tous les théâtres (y 
compris ceux qui ne sont pas subventionnés par l'Etat) de faire circuler les 
œuvres. Si la diffusion parvenait à se développer sur ces nouvelles bases, 
1' amortissement des spectacles devenant plus faci\e en amont des représen
tations, le prix des représentations deviendrait plus abordable, avec éven
tuellement pour les diffuseurs la possibilité, en retour, de réduire le tarif 
d'entrée sans renoncer au réalisme de rigueur. 

Une telle répartition permettrait aussi aux compagnies d'envisager 
leur inscription dans la cité autrement. De moins systématiquement chercher 
les ateliers lucratifs pour se consacrer davantage à la création, à la sensibili
sation et à leur formation. 

Cette projection appellerait beaucoup d'autres commentaires et ne 
pourrait pas, seule, conduire à une refondation de la politique, cependant 
une telle radicalité induirait probablement des effets majeurs. 

Mais Je travail de la DTS aujourd'hui se résume malheureusement à 
une gestion difficile des contradictions terribles entre les besoins générés 
par la générosité passée (les institutions) et les réalités budgétaires. La ten
sion créée ne parvient à satisfaire personne. Les artistes, ces dernières an
nées, ne cessent de se plaindre des restrictions budgétaires et, en marge des 
problèmes cruciaux de délais intenables d'encaissement des subventions, 
d'un nouveau fléau qui touche en particulier les directeurs de lieux : 
1' administration fiscale. La DTS mène depuis quelques années un bras de 
fer avec le ministère des Finances pour éviter des redressements fiscaux à 
nombre de structures dont la comptabilité est contestée par Bercy. 
L'application complexe des taux de TVA (différents selon les catégories de 
spectacles, les catégories de recettes et leur niveau} est en particulier à 
l'origine de litiges d'autant plus dommageables qu'ils sont rétroactifs. La 
saignée administrée par le fisc serait pour beaucoup d'établissements sinon 
fatale, du moins extrêmement handicapante pour les activités futures. 

Il s'agit là, en fait, d'un nouvel épisode des luttes qui se déroulent au 
sein de 1 'administration française entre les hauts fonctionnaires qui, inter
prétant les textes de loi, appliquent avec plus ou moins de zèle des règle
ments parfois obscurs et imposent ainsi leur vision de la société. Pour les 
gestionnaires de Bercy, la culture a toujours été une dépense superflue, 
qu'en temps de rigueur, il vaudrait mieux diminuer. 

Denis Carat, lorsqu'il était administrateur du Théâtre National de la 
Colline a pu constater cette emprise progressive de Bercy (alors rue de Ri
voli) sur la rue Saint-Dominique : 

"L'établissement dut subir le mouvement centralisateur qui s'intensifiait, conférant 
au ministère des Finances des prérogatives d'interventions directes dont s'est laissé 
dessaisir la tutelle Culture. ,l 

Voir Denis CHrot. "Quand t'Ewt oublie son r61c: le malaise du théàtrc serv·,cc public, in I21J_théâlfc (ta rcvt!~~. n" t, j<iillct 
1993, p.63 
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Au fond, il s'agit d'un signe supplémentaire de l'activité de l'Etat
mécène. Il donne d'une main ce qu'il reprend d'une autre. Il échange un 
service : une légitimation (la subvention) contre un impôt (le tribu à payer 
pour être autorisé à utiliser une partie de cet argent) ... 

sélection et nomination 

Une des actions fortes et visibles du ministère consiste également à 
nommer les directeurs à la tête des structures de création et de diffusion et 
de choisir les lieux, compagnies et festivals qu'il convient de subventionner. 

Cette mission de sélection et de nomination doit, elle aussi, répondre 
à la politique définie. En pratique, les nominations sont essentiellement le 
résultat d'un box-office de l'art. Les metteurs en scène qui acceptent ou 
souhaitent même diriger un établissement en font la demande et le minis
tère, en fonction de la carrière de chacun, décide des implantations. Avec à 
la clé un jeu de chaises musicales : lorsque l'un des directeurs part, les di
rections tournent pour donner l'illusion d'un changement. Du reste, celui 
qui doit partir redevient en général directeur d'une compagnie très confor
tablement dotée, l'Etat-mécène ne pouvant rejeter trop bas ceux qu'il a 
portés sur le devant de la scène. Les nouveautés en matière de nominations 
sont en réalité minimes. Ces dernières années, tout juste les noms de Sté
phane Braunschweig et tout récemment Stanislas Nordey et Eric Lacascade 
viennent rapidement à 1 'esprit. Rien ne sc perd ct tout se transforme dans ce 
microcosme étroit. 

Et ce jeu de nomination ne se produit pas seulement à la tête des insti
tutions. L'administration de l'Etat donne l'exemple de cette rotation sans ef
fet. Lorsque Michel Fournier quitte la direction du Centre national du 
Théâtre, c'est pour rejoindre la Direction du Théâtre en qualité 
d'inspecteur. Lorsque Dominique Wallon est nommé Directeur, Jacques 
Baîllon, remercié, devient directeur du Centre national du Théâtre. Ces 
chassés-croisés disent aussi l'atrophie d'un système qui s'auto-suffit sans se 
renouveler radicalement, non qu'il faille systématiquement tout bousculer, 
mais un certain étouffement de l'appareil d'Etat est manifeste ces dernières 
années. 

Et surtout, qu'en est-il réellement de la discussion politique ct du 
projet avancé par le futur directeur? Sans prétendre que ce dernier n'ait au
cune importance, l'expérience prouve que les nominations ne sont pas le ré
sultat d'un accord sur la politique à mener mais essentiellement un jeu de 
notonete (médias), de reconnaissance des pairs et, inévitablement, 
d'affinités politiciennes. Quel poids peut avoir réellement l'éthique revendi
quée par le metteur en scène ou le directeur dans l'arbitrage auquel procède 
implicitement le ministère ? 

Peut-être depuis trois ou quatre ans, les choses commencent-elles à 
changer avec 1' arrivée de personnalités comme Stanislas Nordey ou Eric 
Lacascade, qui sont le signe visible de toute une réflexion amorcée par les 
artistes sur la notion de service et d'éthique publics grâce à des gens comme 
Christian Schiaretti, Robert Cantarella, François Tanguy, Roland Fichet, 
Arianne Mnouchkine ou Pierre-Etienne Heymann, à des organismes comme 
le SYNDEAC et la FéderCies, grâce aux analyses de quelques administra
teurs ct universitaires comme Denis Carol ou Robert Abirached, grâce aussi 
à l'intér·êt de quelques journalistes critiques pour la politique du théâtre 
comme Pierre Laville ou Nicolas Roméas. 

- ,j(){\ -
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Finançant la création et la diffusion à travers des instruments dirigés 
par des personnalités nommées, le ministère a également en charge le con
trôle des dépenses et de l'action de ces institutions. Cette mission de con
trôle repose sur un pouvoir nécessairement coercitif. 

Plusieurs questions se posent alors : comment développer des instru
ments de contrôle ? Quels sont leurs critères d'évaluation ? Quels sont leurs 
moyens de pression ? Des questions techniques mais aussi politiques. Les 
rapports entre pouvoirs publics et artistes sont en eux-mêmes un sujet de 
débat éternel. La façon d'exercer le contrôle induit des rapports qui peuvent 
varier de 1 'assujettissement le plus radical (la censure qui en France a frap
pé et frappe encore ... sous des manières déguisées) à une mise à distance 
respectable permettant de garantir un minimum de liberté. 

Pour Denis Carat, l'Etat, ces dernières années, s'est désengagé d'une 
fonction essentielle : 

« Le~ moyens de contrôle ad hoc n'ayant pas du tout accompagné l'expansion des fi
nancements, et l'appareil administratif ne s'étant pas non plus doté des compétences 
nécessaires à cette fin. »1 

Il attribue cette carence de contrôle à une insuffisance des moyens 
alloués à cette tâche (effectif) et à une faiblesse des compétences des ges
tionnaires : 

« Autant les efforts consentis en faveur des artistes ct des créateurs furent considéra
bles, autant [cs moyens mis en œuvre pour assurer l'accompagnement harmonieux de 
cette politique furent, en comparaison, dérisoires. Problème d'effectif d'abord. Pre
nons l'exemple de la Direction des Théâtres du ministère de la Culture. Pour traiter 
l'ensemble des dossiers des centres dramatiques et des théâtres nationaux (soit au
jourd'hui plus de 45 établissements importants), un seul administrateur civil (qui oc
cupe le poste quatre ans dans le meilleur des cas) et deux adjoints. Pour les 
compagnies (dont les 160 conventionnées en direct), J'aide aux auteurs ct l'aide à la 
création, un chef de bureau ct cinq collaborateurs en wut el pour toul. Problème de 
compétence ensuite. Il n'y a pas de gestionnaire au sein de cette administration, c'est
à-dire des agents suffisamment formés aux aspects administratifs et financiers de la 
production de spectacles vivants, et par là même susceptibles d'analyser puis interpré
ter des résultats, à partir d'éléments aussi irréfutables que des bilans, comptes 
d'exploitation, budgets de productions, options d'imputations analytiques, etc. Dans 
le cadre de 1 'action décentralisée de 1 'Etat, c'est-à-dire au niveau des DRAC, le même 
type de reproches fuse lorsqu'on interroge les dirigeants d'instiwtions, avec une cir
constance aggravante : les responsables sectoriels connaissent souvent bien mal le 
"terrain", c'est-à-dire les conditions réelles dans lesquelles leurs interlocuteurs, dont 
ils sont censés assurer la tutelle directe, exercent leur mission. Dans ces conditions, 
toute tentative d'évaluation pertinente des projets mis en œuvre est vouée à l'échec, ct 
on échappera difficilement à une perception technico-adrninistrative de ta réalité. ,2 

Lorsque 1es instances de contrôle n'ont ni les moyens (voir aussi le 
nombre ridiculement bas d'inspecteurs à la DTS) ni peut-être, en partie, les 
compétences pour juger de 1 'activité des structures subventionnées et lors
que, de surcroît, il est très difficile d'élaborer des critères d'évaluation clai
rement identifiables, le risque est de se contenter d'une observation 
comptable froide sans aucun rapport avec les enjeux artistiques et politiques 
soulevés . 

Voir Denis Carol, ''Quand 1' Etal oublie son rùlc : le mal~ ise du thé<îtrc service public ·• in _Du thé<itrc (ln revue), not. juillet 
1993, p.77 

Denis Carot, <<Quand J'Etat oublie son rôle : le malaise du thé<ltre service pt•blic" in P!• théàtre (la revue~. 11°2, octobre 1993, 
p.52 
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<< On le constate, i\ défaut de pouvoir sc référer ii des grilles de lecture cohérentes, 
établies avec soin en fonction des objectifs de politique générale, ct qui, permettraient 
une évaluation satisfaisante des actions engagées, on s'accroche à des indicateurs à la 
fois réducteurs ct normatifs, qui ne peuvent en aucun cas déboucher sur des ensei
gnements pertinents quant aux dysfonctionnements éventuels des institutions contrô
lées. , 1 

fes pouvoirs publics 

La tentation de transformer 1' Etat-penseur politique en Etat
gestionnaire se double, en fait, d'une utilisation de la hiérarchie des sub
ventions comme moyens de contenir les débordements d'autorité. 

«Pour A. Ureton et R. Wintrobe (1982}, le manque d'information dont dispose le 
gouvernement sur les organismes qu'il finance favorise les comportements discrétion
naires des dirigeants de ceux-ci. Mais le pouvoir de monopsone dont dispose le gou
vernement lui permet, d'une part de développer des procédures de contrôle 
spécifiques, d'autre part de meure en place des systèmes d'incitations motivant le di
rigeant ii coopérer. Le développement des contrôles est limité par leurs coûts, leur ef
ficacité limitée par l'absence de consensus sur les méthodes d'évaluation. Il peut alors 
être plus intéressant d'acheter la conduite des dirigeanrs par des incitations (promesse 
de revenus plus élevés pour le dirigeant ou son institution, promesses de promotion. 
etc.). »2 

Le système repose donc, selon Joëlle Farchy ct Dominique Sagot
Duvauroux, sur une entente tacite entre les artistes et 1 'Etat qui substitue à 
la notion fondamentale de contrôle celle de subordination par un système de 
récompense. Le sens de ces deux démarches est radicalement différent. 
Dans le premier cas, il s'agit d'orienter avec souplesse, de dessiner un ca
dre à l'intérieur duquel l'artiste possède une latitude d'action et, en retour 
de vérifier le respect du cadre. Dans le second cas, l'Etat admet son inca
pacité à créer un cadre et ajuste les récompenses (les signes de son conten
tement} en fonction de 1 'action engagée par l'artiste. Il fait valoir non pas 
les termes d'une contractualisation mais les soubresauts d'un rapport qui 
glisse vers l'affectivité. 

Le véritable moyen d'assurer une certaine liberté à l'artiste n'est-il 
pas de définir avec lui des objectifs en lui laissant le soin de les réaliser se
lon son imagination plutôt que de lui faire croire qu'il est libre tout en le 
conditionnant grâce à une hiérarchisation aux rouages obscurs ? 

Dans une lettre datée du 16 mai 1971, Jean Vilar provoque André 
Malraux (qui ne lira la lettre non envoyée qu'après la mort de Jean Vilar) 
par une question qui laisse à penser que Vilar, à cette époque, ne croyait 
plus du tout à une quelconque forme d'indépendance, dans le système conçu 
par l'autorité publique : 

<<Vous avez vécu pendant plus de dix ans au sein même des affaires politiques, à la 
droite du chef de l'Etat. Etes-vous prêt i\ exposer publiquement, c'est-à-dire ici 
même, devant le témoin qu'est ta caméra, la difficulté extrême (l'impossibilité) de 
concilier durablement liberté de création ct pouvoir politique sous quelque régime 
politique que ce soit ? Certes, la dictature du prolétariat ou plus exactement 
l'administration socialiste doit s'effacer devant la création artistique comme doit être 
supprimé dans une société bourgeoise ct française le contrôle des ministres, des ad
ministratifs et des maires, etc. ü l'égard de cette même création. Mais est-ce conce
vable ? Votre opinion ? ,,3 

Vilar pensait que la notion de liberté ne pouvait pas, en fait, 
s'appliquer à la situation des artistes dans une économie subventionnée. 
D'où l'importance capitale de la façon d'exercer le contrôle. Avant de poser 

... __ -···----- ... _______ , _____ _ 

Denis Carot. «Quand l'Etat oublie son r(lll' : le malaise du théàtre service public» in Du théâtr:eOa revue), n"2, octobre 1993, 
p.56 

Joëlle l,.archy, Dominique Sag.ot-Otll·auroux. F.conomi<~ dc~s poli_!i!ttres culwrellcs. PUF, 1994, p.l 0 l 

Jean Vilar,<< Projet de kttrc ù .-\ndré i'vblrau\ du 16 mai 1'171 »in Thé<l_trc, service public, Gallimard, 1975, p.54J-544 
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cette question à Malraux, il définissait en effet la nécessité du caractère ab
solu de la liberté, si ce mot peut être utilisé ou revendiqué. Toute liberté qui 
ne serait que partielle ne serait pas la liberté, écrivait-il : 

«Les hommes politiques de l'Occident, en raison même du pouvoir coercitif et ab
surde du pouvoir politique des régimes socialistes sur les créateurs (prison, mort, in
terdiction d'être édité, etc.) ont bonne conscience. Ça sc résume : "voyez là-bas et 
voyez chez nous. Choisissez. Nous sommes la liberté ct nous la défendons." Mal
raux, André Malraux, ils ne défendent et ne représentent pas plus la liberté absolue 
que je ne défends ou représente ... la vertu ou la rosière de mon village. Ou ce sont 
des tartuffe ct il faut le dire ! Ou cc sont des ignorants ct il faut que vous leur expli
quiez gentiment la réalité. (Liberté absolue ? Eh oui. Si ne règne pas en cc domaine 
l'absolu, où sont les limites? Et s'il y a limite, peut-on parler de liberté et a-t-on te 
droit de parler de liberté, de bomber le torse en claironnant : "Nous défendons cette 
chérie" ? Foutre, non ! répondrait Hébert. Ou Sade.) ,1 

Concilier les exigences du service public et la liberté absolue du 
créateur. Voilà une tâche hautement délicate que, manifestement, le pouvoir 
républicain n'a pas su encore accomplir. En la matière, qui pourrait pé
remptoirement donner des leçons quand chacun sait l'extrême contradiction 
que cette confrontation suppose. C'est tout l'enjeu de la redéfinition, actuel
lement, des politiques culturelles. Il y a là un modus vivendi à trouver, une 
conception des rapports entre art et pouvoir toujours à inventer. A expéri
menter, en acceptant d'imaginer de nouvelles modalités d'échange, en ad
mettant qu'il est désormais nécessaire de recomposer une relation 
aujourd'hui insatisfaisante. 

Les inspecteurs de la DTS sont infiniment trop peu nombreux pour ef
fectuer un quelconque travail intéressant à la fois pour l'Etat et pour les ar
tistes. Quant aux comités d'experts composés de journalistes et 
d'administrateurs de lieux, leur fonctionnement prête à sourire : comment 
est-il possible d'être à la fois juge et partie, de soutenir par sa programma
tion une compagnie et de siéger à une commission d'experts censée émettre 
des avis dégagés de tout intérêt. .. 

Cette recomposition des rapports entre l'Etat et les structures subven
tionnées suppose de reconsidérer radicalement les ressources sur lesquelles 
pourraient s'appuyer la présence de l'Etat aux côtés des compagnies, des 
établissements publics et autres diffuseurs. 

déléguer les missions 

L'Etat est entré depuis au moins vingt-cinq ans dans un processus de 
délégation des missions. Pour assumer concrètement les orientations de la 
politique culturelle, quelques structures spécialisées ont été créées en pro
longement de la place forte ministérielle. L'Etat a par exemple délégué une 
mission d'aide à la diffusion à I'ONDA, une mission d'administration locale 
des affaires culturelles aux DRAC. Dans son association avec les collectivi
tés locales, il a également trouvé des voies de présence indirecte ou parcel
laire en nommant en concertation avec les tutelles territoriales les directeurs 
ct en siégeant aux conseils d'administrations des établissements publics ou 
en par1icipant à la création d'organismes divers (GRAC ... ). 

Cette délégation indispensable a permis à l'Etat d'être toujours sur le 
terrain. tout en évitant au maximum la fonctionnarisation de la culture . 

----·-.. ·····-··-----· 

Jean Vilar,« Projet de leHre ù .\min:• Malraux du 16 mai 1971 »in Théütre, service public, Gallimard, 1975, p.:i43 
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Aujourd'hui, quinze ans après les débuts de la décentralisation admi
nistrative, la grande aventure est celle de la déconcentration. Depuis que les 
DRAC sont en place dans les régions sous l'autorité du préfet, représentant 
local de l'Etat en région, elles collectent progressivement les responsabili
tés. Jusqu'à faire valoir une autonomie de décision qui signale une perte 
réelle de l'autorité du ministère. La récente disqualification du Théâtre 
missionné de Verdun, subventionné par la DRAC et le préfet contre l'avis 
de la tutelle ministérielle, est un signe majeur de cc nouveau rapport de 
force. La DTS pourra-t-elle continuer à impulser une politique si ses délé
gations s'opposent sur le terrain à l'application de ses directives? 

Parallèlement à cette délégation des missions, le ministère de la Cul
ture s'apprête à réaliser la fusion de deux de ses directions : celle de la mu
sique ct de la danse et ce11e du théâtre ct des spectacles. Dominique Wallon, 
nouveau Directeur du Théâtre, sur la proposition du Rapport Rigaud, a or
ganisé cette procédure de rapprochement qui permettra de constituer une di
rection forte (dans tous les combats administratifs et bureaucratiques) du 
spectacle vivant. Il sera appelé à diriger cette nouvelle direction mieux 
structurée pour affronter des débats importants comme celui de 
l'intermittence. Toutes les questions aujourd'hui transversales trouveront au 
cœur de ce dispositif un terrain d'examen plus favorable. 

Mais cette solution technocratique, qui a son importance, ne suffira 
pas à elle seule à redonner à 1 'Etat une place juste au sein du réseau théâ
tral. La mission de composition d'une charte de service public, confiée 
également à Dominique Wallon, saura-t-elle apporter un complément politi
que à cette restructuration administrative (Direction unifiée et déconcentra
tion des crédits) ? 

« Les objectifs et les perspectives sont de plus en plus vagues, les critères de plus en 
plus llous ou totalement absents : il y a régulièrement confusion entre la prise de dé
cision politique (au sens large du terme) et le traitement technocratique des problè
mes ; la pression réglementaire (maîtriser la complexité de l'environnement. .. ) 
s'accroît et apparaît comme un remède au court terme, sans préjuger des conséquen
ces à moyen terme ou long terme souvent en contradiction avec les (bonnes) inten
tions initiales ... , 1 

L'avertissement de Denis Ca rot est clair. L'enjeu est de taille. Sans 
doute l'Etat ne pourra-t-il pas faire l'économie, s'il souhaite effectivement, 
repenser son engagement, d'un examen des ressources sur lesquelles il doit 
s'appuyer dans le milieu artistique pour créer une nouvelle dynamique . 

Voir Denis Camt, «Quand l"Etat Ol>hlie so11 rùle : le malr.is~ du thdln~ S\'.rvil:e publie" in !!.~Q1i!àtre (la revue), t\
0 1, juille! 

199J, p.61! 
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l'engagement des collectivités locales 

Quant aux collectivités locales, il importe brièvement de les évoquer 
pour clore ce chapitre sur les pouvoirs publics. Leur rôl.e est progressive
ment plus important et nul doute que l'avenir politique de l'administration 
de la culture est autant entre leurs mains que dans celles de l'Etat. 

la tutelle historique de l'Etat 

Pourtant, j uqu 'à présent, elles n'ont fait preuve, à quelques excep
tions pt·ès, que d'une assez grande timidité : calquant sagement leur action 
sur celle de l'Etat, elles ont massivement investi dans la culture sans tou
jours mesurer les enjeux de cette décision. 

<< Mal préparées à définir des politiques culturelles autonomes, les villes ct les régions 
ont commencé par épouser les démarches de l'Etat, écoutant son discours, s'appuyant 
sur ses experts, attendant ~on intervention pour décider des leurs. ,l 

Peu à peu, une certaine émancipation des mentalités permet de déve
lopper des programmes beaucoup plus ambitieux. Le risque est grand ce
pendant de voir se reproduire les mêmes comportements que ceux que l'Etat 
a pu adopter depuis une cinquantaine d'années. Après une première vague 
d'enthousiasme due à 1 'augmentation continuelle des budgets gérés (grâce à 
une importante augmentation de la fiscalité locale), 1 'effet du réalisme ges
tionnaire est plus que jamais d'actualité. 

La structuration de l'action culturelle entreprise par plusieurs collec
tivités locales précédemment citées laisse à penser qu'une certaine maturité 
d'approche, ici ou là, permet de concevoir des politiques culturelles locales 
originales. L'inventivité d'administrations habituées à gérer sur le terrain 
des problèmes quotidiens est peut-être ce qu'il y a effectivement de mieux à 
espérer d'une décentralisation qui, par ailleurs, n'évite pas les écueils de 
1 'inégalité territoriale et d'une municipalisation rampante de la culture. 

les inégalités territoriales 

Alors que l'Etat a instauré des inégalités territoriales majeures, com
ment ne pas craindre que la décentralisation culturelle n'aggrave encore une 
situation extrêmement préjudiciable pour la vitalité de l'art théâtral ? Com
ment les régions pauvres vont-elles accepter de financer la culture là où 
l'Etat souvent a choisi de ne pas investir. Comment les territoires ruraux 
vont-ils échapper à une marginalisation encore plus grande ? 

Ces questions posées ne minimisent pas les éventuelles péréquations 
apportées par 1 'Etat aux dotations locales. Mais force est de constater que la 
disparition dans 1 'attribution géographique des subventions laisse augurer 
d'une intensification de la stratification culturelle du territoire . 

Robcfl Abin1chcd, Le Thèâtn· et le Prince : 1981-1991, Plon, 1992, p.l97 
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L'une des limites de la décentralisation est qu'elle reproduit locale
ment les schémas classiques d'abus de pouvoir de l'autorité politique à 
l'endroit de ses administrés. 

L'adoption du modèle du mécénat est encore l'un des aspects le moins 
violent de celte manifestation de souveraineté. En cherchant à recueillir du 
prestige dans le subventionne ment, la collectivité, à 1' image de l'Etat ré
publicain, ne fait que succomber à des tentations inévitables quand se font 
sentir les pressions électorale et médiatique. 

«Leur originalité, pour le moment, serait plutôt de sc préoccuper de l'aspect utilitaire 
de l'art ct de cc qui s'y rauachc : beaucoup d'entre elles sont tentées de le penser 
comme un élément de prestige, propre à valoriser leur image de marque ct, du même 
coup, le cadre de vie qu'elles offrent à leurs habitants. ,! 

Symptôme beaucoup plus grave de ce nouvel impérialisme : les ex
clusions arbitraires dont sont victimes certains artistes. Trop d'affaires, en 
effet, surviennent ces dernières années, pour ne pas penser que les pouvoirs 
politiques locaux sont extrêmement tentés de recourir à des pratiques dis
criminatoires qui détonnent avec l'attitude développée depuis vingt ans par 
l'Etat Républicain. 

Du licenciement de Gérard Paquet à Châteauvallon à la suppression 
de la subvention du Campagnol à Corbeil-Essonnes qui a provoqué le départ 
de Jean-Claude Penchenat et de son CON désormais itinérant, dans l'attente 
d'une nouve\\e implantation, se multiplient les signes d'une municipalisation 
rampante. Comme si les politiques locaux voulaient faire entendre leur voix 
après s'être contentés si longtemps de sui v re les directions indiquées par 
1 'Etat. Ces méthodes sectaires ne sont sans doute pas les meilleures solu
tions pour faire valoir leur droit à la conslitution de politiques indépendan
tes. Elles doivent inquiéter les démocrates qui combattent t'arbitraire des 
choix politiques. La délégation du pouvoir politique démocratique ne donne 
pas nécessairement aux élus le droit de remettre en cause, quand bon leur 
semble, leurs engagements. Mais cette dérive n'est-elle pas, d'une certaine 
manière, la conséquence grave d'une transformation douce mais dangereuse 
de l'Etat-penseur politique en Etat-mécène. 

'' Dans une société. 1 'art doit être totalement libre. Sinon, il ne sert à rien. Au
jourd'hui, les "politiques culturelles" à tous les ni\·eaux Œtat, régions, départements, 
communes) jouent contre l'art et la création. Elles sont trop souvent liées à une volon
té de consommation qui détourne l'art de son sens et de son utilité. On retrouve 
d'ailleurs cette tentative d'asserdssement politique dans tous les domaines. A travers 
une approche trop technocratique, les responsables politiques veulent manifestement 
tout tenir dans leurs mains ct tout régenter. A \ ouloir tout maîtriser, on ne tient plus 
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4.2. • les finances • les pouvoirs publics 

Le financement public de l'art nécessite de sc confronter à une con
tradiction délicate : assurer la liberté de création au service de la collectivité 
ct veiller à l'utilisation de cet argent en fonction d'impératifs politiques (la 
démocratisation), sociaux (1 'intégration des artistes dans la cité) et esthéti
ques (la recherche de nouvelles formes). Il passe nécessairement par une 
organisation qui se heurte à des contraintes majeures (voir fig.22 page sui
vante). 

La pression électorale engage les pouvoirs publics à se montrer à la 
fois de puissants stimulants de la création et de fins sélectionneurs. La né
cessaire visibilité de l'action entraîne des pratiques qui vont parfois à 
J'encontre du fonctionnement normal d'un service public : culte du prestige 
grâce à la monumentalisation des œuvres, à l'institutionnalisation légiti
manle et à la médiatisation forcenée. 

Autant la générosité des pouvoirs publics paraît indispensable pour 
combattre des réalités économiques hostiles au développement du théâtre, 
autant leur intervention induit des effets pervers de course à la subvention 
qui sacrifie la recherche du public et l'audace artistique au profit d'une 
standardisation des œuvres et de la phagocytose de l'art par les stratégies de 
communication. Le conformisme esthétique, face à la hiérarchisation des 
légitimations, est ainsi une conséquence paradoxale d'un engagement trop 
incohérent de l'Etat. 

En créant des désirs bientôt déçus par la rigueur budgétaire, la tutelle 
publique n'a pu éviter de laisser le théâtre retomber dans les affres du mar
ché culturel réglé par l'économie libérale, alors que le dessein d'un service 
public portait depuis cinquante ans les espoirs d'une nation « sevrée » (pour 
reprendre le mot de Vilar) de théâtre populaire. 

Pourtant, le financement du spectacle vivant ne saurait désormais se 
passer de 1 'aide des pouvoirs publics qui, déjà, suppléent aux insuffisances 
d'une production privée incapable de résister aux lois économiques et à la 
concurrence provoquée par le développement d'un théâtre public riche au
jourd'hui d'une multitude de compagnies et de centaines de lieux. Mais 
cette richesse n'empêche pas le malaise profond de la décentralisation cultu
relle que seule une réactivation des partenaires oubliés du réseau pourrait
dissiper. 
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L'hypothèse posée en préambule à cette étude était de considérer que 
la sphère théâtrale est articulée en réseau fondé sur quatre domaines dis
tincts (le texte, la scène, la salle et les finances) pouvant eux-mêmes se dé
composer en neuf partenaires. Au terme de l'examen de la position des 
auteurs, éditeurs, metteurs en scène, acteurs, directeurs, médias, specta
teurs, producteurs privés, mécènes ct pouvoirs publics, la proposition de 
modélisation réticulaire qui s'est peu à peu dessinée doit maintenant permet
tre de mieux comprendre le fonctionnement du réseau. En s'attachant à dé
finir les fonctions et les dépendances de chacun, une systémique fondée sur 
des interactions spécifiques est apparue, traçant des lignes de force dans un 
réseau par ailleurs extrêmement complexe. 

Cette approche a écarté d'emblée l'idée d'une relation duelle du théâ
tre, souvent perçu comme la simple rencontre entre un spectacle et un 
spectateur. Loin de n'être qu'une série d'é\énements indépendants, ras
semblant autour d'une forme spécifique une communauté d'individus con
voqués, le théâtre provoque de nombreux échanges au sein d'un ensemble 
complexe de contacts. Sans aller jusqu'à penser le chaos comme le souhaite
rait Jean-Marie Pradier, la modélisation réticulaire tente de n'évacuer au
cune des dimensions relationnelles de la sphère théâtrale. Elle n'échappe 
pas, pourtant, à une réelle et inévitable simplification des phénomènes ob
servés. Le schématisme de certains raisonnements, la réduction de person
nalités extrêmement diverses à des entités groupées est une limite irréfutable 
de cette démarche. La seconde restriction qu'il faut poser ici, c'est que cette 
modélisation ne saurait traduire qu'un état actuel du réseau, et au mieux 
permettre de projeter d'hypothétiques évolutions. 

Néanmoins, cette analyse permet de dégager quelques enseignements 
dont certains. à défaut d'être originaux, trouvent peut-être là une expression 
articulée. 

• • • • 410 li 



La modélisation réticulaire vérifie une idée majeure : le réseau théâ
tral ne fonctionne pas sur le mode décideur-exécutant mais développe de 
subtils rapports d'influence entre des partenaires qui, tous, sont placés en 
face de responsabilités. Pas un d'entre eux n'est étranger au dynamisme gé
néral de la création. A différents niveaux, chacun intervient en stimulant par 
ses actes, en sélectionnant ou en faisant circuler de l'argent. La superposi
tion de toutes les figures construites à partir de la réflexion ne fournirait 
qu'un lacis indéchiffrable. 

Il est donc indispensable de mettre en évidence les principales liaisons 
qui déterminent l'architecture du réseau. S'il est apparu que les auteurs, le 
public et certains acteurs étaient extrêmement dépendants de l'action des 
éditeurs, des directeurs, des metteurs en scène, des médias et des pouvoirs 
publics ct que les partenaires dominants, entre eux, forgeaient une véritable 
solidarité, cela ne suffit pas à comprendre le fonctionnement d'ensemble. II 
s'agit surtout de caractériser cette interdépendance marquant aujourd'hui un 
secteur qui, pour continuer à découvrir des formes, à inventer \e monde en 
inventant la scène, à recueillir au travers de la théâtralité l'état de la pensée, 
nécessite liberté ct imagination. 

Le réseau est en effet déséquilibré par une prééminence de certains 
partenaires et par la soumission de nombreuses connexions à des phénomè
nes liés à cette suprématie. Ces déséquilibres peuvent être considérés 
comme la cause d'une asphyxie qui s'est emparée du réseau depuis plusieurs 
années. Ce malaise se traduit notamment par une fréquentation relativement 
basse par rapport aux objectifs que s'était fixé le mouvement de la décen
tralisation à la Libération ; une inadéquation entre les pratiques actuelles du 
théâtre privé ct les missions qu'il était censé assumer (création d'auteurs 
contemporains, exigence esthétique, démocratisation, animation de tout le 
territoire, formation) ; une médiatisation qui détourne les artistes de leur 
relation avec le public ; une tendance des pouvoirs publics à privilégier le 
prestige au détriment de l'action culturelle de terrain. 

Tous ces symptômes sont les conséquences d'un système mis à jour : 
dès lors qu'ils s'inscrivent dans le réseau théâtral, les agents cherchent à y 
trouver leur bénéfice. L'auteur souhaite que sa pièce soit montée ; l'éditeur 
que ses livres soient achetés ; le metteur en scène que ses spectacles soient 
vus et qu'il puisse continuer à en produire ; l'acteur cherche à être apprécié 
et à jouer ; le directeur veut conserver ses attributions et concilier toutes les 
demandes générées par un théâtre ; les médias veulent subsister ; le public 
souhaite trouver plaisir et réflexion à participer à une aventure esthétique ; 
les producteurs privés et les mécènes visent la rentabilité (les uns financière 
et les autres promotionnelle) ; et enfin les pouvoirs cherchent à administrer 
intelligemment leur territoire pour être réélus (les hommes politiques) ou 
promus (les fonctionnaires). Dans cette quête, chacun doit assumer ses 
fonctions et subir des contraintes. Ceux qui réussissent à mieux faire valoir 
leur fonction, construisent un pouvoir qui influence les autres partenaires. 
Dans le réseau théâtral. trois agents sont prédominants en raison de la na
ture de leurs fonctions. Les pouvoirs publics légifèrent, réglementent et fi
nancent la création : ils définissent dans une large mesure l'environnement 
général de l'art théâtral, et influencent considérablement l'offre. Les met
teurs en scène ct les directeurs pèsent de toute leur autorité sur les formes 
théàtralcs produites et sur le fonctionnement du système de création et de 
diffusion. Les médias, grâce à leur capacité d'informer, ont le pouvoir de 
montr·er· 1 'action des uns et des autres. Ces trois partenaires ont ainsi élaboré 
des stratégies complémentaires visant à renforcer solidairement leur pou
voir. Les médias, qui doivent vendre (ou attirer les consommateurs 
d'espaces publicitaires) ct acquérir pour cela du prestige ont besoin que les 
metteurs en scène cl les directeurs leur offrent du sensationnel par 
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l'intermédiaire du vedettariat. Les pouvoirs publics, pour valoriser leur 
image auprès de leur électorat requièrent les médias et les metteurs en 
scène-directeurs qui sont tenus, grâce au mécénat d'Etat (qui a remplacé la 
politique culturelle), de réaliser des événements. Les metteurs en scène
directeurs ont besoin des pouvoirs publics pour recevoir des subventions ct 
être légitimés et des médias pour valoriser leur image auprès des pouvoirs 
publics (et seulement accessoirement du public). A 1' intérieur du cercle des 
directeurs se greffent de puissantes solidarités engendrées par la stratifica
tion économique des structures. 

Cette quadruple dimension (esthétique, politique, économique et mé
diatique) est aujourd'hui essentielle pour comprendre te fonctionnement du 
réseau. Elle fait suite à la relation techno-esthétique mise à jour par Domi
nique Leroy : 

"Les grands pôles que sont le culturel, le politique ct l'économique conjuguent inti
mement leurs actions dans le matériau artistique de sorte que l'on ne peut affirmer 
que l'un puisse ignorer l'autre, ou que l'un doive primer l'autre dans aucun ordre de 
fait. Plus que toute autre activité, c'est le mouvement dialectique le plus global et le 
plus fondamental qui embrasse l'histoire des œuvres de l'art en en faisant la résultante 
de multiples composantes qu'il serait vain ct illusoire de chercher à contrôler. r ... l 
Une structure tcchno-esthétique peut ainsi être considérée en tant que concept synthé
tique et dialectique. Cette notion est susceptible à la fois de définir le contenu ct la 
réalité matérielle du produit artistique, de délimiter les relations entre l'œuvre de 
l'esprit ct son résultant vivant, de déterminer enfin la finalité des activités dont 
l'essence est une production techno-csthétique (commerciale ou non) ct non directe
ment le profit opéré par optimisation de processus tcchno-économiqucs. ,I 

Cette composition imbriquée de l'esthétique, du politique, de 
l'économique et du médiatique exclut en grande partie les autres partenaires 
du réseau qui voient leurs fonctions reléguées. La solidarité des trois parte
naires dominants entraîne en effet un culte du prestige, fondé sur la sacrali
sation de l'image, qui neutralise les questionnements à l'origine essentiels : 
recherche esthétique, rapport au public, création de textes nouveaux. Le be
soin de prestige, dont le moteur essentiel est la légitimation auto-produite à 
l'intérieur du trio dominant, fait appel à une concurrence qui doit faire fi 
des actions non rentables ou trop risquées. 

En analysant simplement l'organisation réticulaire, il est possible 
d'échapper au traditionnel procès adressé à l'un ou l'autre des agents, les 
pouvoirs publics en premier lieu. La responsabilité de l'asphyxie est en 
grande partie collective et résulte d'une concordance d'intérêts. 

«Quoi qu'il en soit de ces interrogations et de bien d'autres, il n'est pas de bonne 
méthode de rejeter sur l'Etat, ç:omme on aime à le faire en France, la responsabilité 
de tous les maux dont souffre le théâtre et, en particulier, du désarroi où il se trouve 

. en cc moment et qui est peut-être annonciateur de profondes révisions. L'Etat n'a si 
constornmerH servi de bouc émissaire que dans la mesure où il a été mythifié et où on 
lui a imaginé, en France plus qu'ailleurs, des facultés en matière culturelle qui excè
dent de loin ce qu'il lui est loisible de faire et ce qu'il est souhaitable qu'il fasse. ,2 

Sans doute avec Robert Abirached, faut-il accepter de penser que 
l'Etat ne pouvait, a lui seul empêcher la constitution d'un tel 
(dys)fonctionncmcnt du réseau. Un contexte économique (la croissance éco
nomique du secteur progressif ct la non-rentabilité du secteur non-progressif 
parallèlement aux impasses de la mondialisation de l'économie libérale) et 
industriel (le développement des mass-medias) a contraint un dessein politi-

Dominique Leroy, l~r:ono•JJiet_!~~ansli_L!_spec!<l(;le_vi.V'<!Ill· L'Harmauan. 1992. p.l,:t 3 
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que maJeur (la décentralisation théâtrale) à se transformer en promotion 
d'un marché culturel étouffant. Le réseau, péniblement, cherche alors à re
trouver 1 'usage de ses voies atrophiées. 

conclusion 
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redessiner 
le 

réseau 

Le travail de reconstruction d'un réseau susceptible de servir l'art et 
la cité consiste d'abord à redonner à certains partenaires une place à part 
entière : auteurs, éditeurs, système éducatif, vie associative, théâtre ama
teur, compagnies dramatiques et spectateurs. En informant, c'est-à-dire en 
responsabilisant. Le fonctionnement du service public, pour être l'affaire de 
tous, doit d'abord être transparent afin que ses enjeux soient largement 
compris au sein de la société. En appelant à une responsabilisation de tous 
les partenaires, il s'agit de combattre l'atrophie des mécanismes démocrati
ques non de souhaiter un nouvel ordre moral, de donner les moyens de re
trouver les vertus républicaines fondées sur la vitalité des contre-pouvoirs 
non de réglementer artificiellement un domaine nécessitant par essence une 
liberté maximale des acteurs en présence. 

Redessiner le réseau, c'est penser une autre économie du théâtre re
posant sur l'ensemble des partenaires et non sur une autorité supérieure. Le 
modèle de développement tel qu'il a été· conçu jusqu'à présent témoigne 
trop de ses li mi tes. 

« Etant données 1' absence de divergences n'elles entre les différents acteurs politi
ques, économiques, sociaux, culturels, ct leur soumission consensuelle au libéralisme, 
on \·oit mal comment une rcfondation du service public du théâtre pourrait être im
pulsée d'en haut - par ceux qui le financcm -, à moins d'un séisme social et politique 
improbable à brève échéance. Quant à une revendication de la population, qui exige
rait le théâtre comme le gaz ct 1 'électricité, l'idée même en fait sourire. » t 

Si les pouvoirs publics, ne peuvent seul~ être sollicités, c'est aussi 
parce que la refonte du fonctionnement du réseau ne repose pas uniquement 
sur l'argent. Penser l'économie du théàtrc, c'est penser l'économie de 
l'ensemble des relations et non celle de ses finances . 

conclusion 
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«Cc n'est pas l'économie qui détient les dés de la vic du thé<1lrc cl des arts, ct l'on 
risque fort, en se laissant obnubiler par le rôle que J'argent y joue sans conteste, de 
faire 1' impasse sur les vrais enjeux de la création. ) 

En redessînant le réseau, il s'agit de s'attacher à défendre l'idée d'une 
ouverture du théâtre, non que ce qu'il produit soit étranger aux réalités so
ciales - au contraire - , mais une ouverture qui permette à 1 'art théâtral de 
dépasser la confidentialité (indépendante de la fréquentation) des enjeux ac
tuellement séquestrés par le trio dominant. Une ouverture. Un appel d'air 
venu de l'extérieur. 

Après avoir défini ses objectifs priontatres pour une fondation du 
service public, Robert Abirached précise : 

«Chacun de ces objectifs suppose, pour être réalisé, qu'on renonce à concevoir les 
théâtres publics comme des instruments mis au service du bon plaisir des artistes, 
comme des laboratoires d'essai ou comme des machines à produire des spcctncles clos 
sur eux-mêmes, propulsés auprès des médias par les vedettes de passage, ou encore 
dédiés à l'admiration des membres de la profession théâtrale, d'une petite internatio
nale d'arbitres de haut goût ct d'une poignée de journalistes, eux-mêmes de plus en 
plus inconséquents ct submergés par leur tâche. >>2 

Les artistes auraient tort de ne pas mesurer l'importance de cette ou
verture. A trop se renfermer dans le processus légitimant médiatico
institutionnel, ils ont perdu, pour beaucoup d'entre eux, le sens du quoti
dien. Ils croient pouvoir se jouer d'un système complexe dans lequel ils font 
souvent plus de concessions qu'ils ne retirent de plaisir. Le service public 
nécessite, pour retrouver un sens et permettre aux pouvoirs politiques de 
concevoir une véritable dimension politique en abandonnant les commodités 
du mécénat, que le trio dominant se désolidarise progressivement. Sans que 
les pouvoirs publics se désengagent des actions essentielles qu'ils ont me
nées ces quinze dernières années (système d'aides à la création d'œuvres 
nouvelles, etc.), il serait en effet salutaire que la collusion politico
médiatico-artistique s'interrompe pour laisser les artistes recueillir ailleurs 
le sens de leur trajet. 

«J'ai appris beaucoup fâ la direction du théâtre du ministère de la Culture .. .]. J'ai vu 
les professionnels du spectacle, les hommes politiques, les artistes qui se frottent à 
J'Etat, sous des angles inaccoutumés, pour rester sobre dans la formulation : i! y a là 
de quoi user toutes les naïvetés et décourager bien des illusions lyriques, bien qu'il 
faille se garder de succomber à la tentation du mépris généralisé ou du repli misan
thropique. C'est difficile de pratiquer les vertus républicaines, voilà tout. Et la co
médie est universelle ... Banalités ? Certainement, mais c'est une chose de dire tout 
cela, et c'cn est une autre de l'éprouver au jour le jour. au fil des mensonges, des 
trahisons, ou des rodomontades ... ,3 

Pour suspendre le jeu épuisant de cette comédie stérile, les artistes 
pourraient inventer leur projet artistique à une autre échelle, celle de 
J'homme et non plus celle de l'Etat ou des médias. «Le théâtre populaire, 
c'est le théâtre qui fait confiance à l'homme. » Sentence comme un leitmo
tiv. Refrain lancinant et contradictoire. Comment aujourd'hui faire con
fiance à une population largement manipulée par toutes les stratégies de 
communication, le marketing médiatique ? Comment retrouver la confiance 
en une société fatiguée qui semble répondre d'une seule voix, avec satisfac
tion. dès que la mécanique consumériste la sollicite ? C'est précisément le 
doute rerrible envers cette société qui a condamné ces dernières années le 
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théâtre public au marché culturel. Parce que les artistes sc sont contentés de 
gémir sur la bêtise des masses, parce qu'ils ont cru ne plus rien avoir à 
partager avec une population abreuvée de productions de l'industrie télévi
suelle, ils se sont détournés du public en tendant fiévreusement les bras vers 
des pouvoirs publics et des médias qui n'en attendaient pas tant pour faire 
valoir, dans le trio, leur suprématie. 

Le théâtre est aujourd'hui dans l'obligation de recouvrer la mémoire, 
de se souvenir que le spectateur lui est indispensable. Que le contact avec la 
population est la seule voie de légitimation d'une pratique vouée, sans lui, 
au sanctuaire muséal. Si les artistes visent à définir de nouveaux rapports de 
productions, ils devraient s'attacher à les faire reposer sur un ancrage dans 
le quotidien d'une cité endormie par la télé-transmission. 

«Tout sc tient, public, artistes, techniciens ct poètes. Je ne demande que l'application 
d'un droit qui découle de la nature même de notre société qui est une société de con
science de soi. ,) 

En renvet·sant la formule d'Antoine Vitez, il faudrait dire que 
l'application du droit à l'art n'est possible que si tout se tient :public, artis
tes, techniciens et poètes. En conscience de soi et, grâce à l'art, en con
science des autres devenus soi. 

Dans les recoins du réseau, dans les marges actuellement oubliées par 
les feux des médias et la cécité des pouvoirs publics, quelques-uns four
millent d'idées et de courage, d'audace et d'espoirs pour emprunter un nou
veau chemin. Une voie ingrate d'une confiance retrouvée en l'homme qui 
fonde le théâtre sur une territorialité qu'il n'aurait jamais du perdre. Ce que 
la diffusion a offert au théâtre, le marché culturel le lui a repris. Qu'il soit 
nécessaire de parcourir le monde pour inventer de nouvelles scènes, soit, 
mais le voyage peut recouvrir bien des réalités. En se produisant ici ou là, 
en s'insérant dans les petites cases des programmations, les saltimbanques 
ne voyagent pas, ils sont devenus des représentants de commerce. Le 
voyage, quand il devient un art, nécessite du temps, de l'écoute, une im
mersion que les tournées ne connaissent pas. Retrouver la territorialité du 
théâtre, c'est s'attacher à reconstruire à chaque pas les liens réticulaires. 
C'est se fondre dans la société pour redonner au théâtre le goût de l'humain 
et à l'humain le goût du théâtre. 

Grâce à des formes originales, en forgeant de nouvelles convictions 
esthétiques, une multitude d'artistes, qui commence aujourd'hui - au bout 
de dix ans d'activité parfois (de Patrice Bigel à Mustapha Aouar en passant 
par Ahmed Madani et tant d'autres ... ) - à être un peu connue, prouve que 
les vet1us du théâtre sc nichent aujourd'hui dans J'.;nsaisissable, dans le mi
nuscule du travail quotidien. Les fervents du théâtre plongés dans 
l'épaisseur sociale, y puisent une force esthétique qui exalte la théâtralité, 
qui manifeste en acte la tension entre l'art et l'humain. Avec humilité et 
grande ambition - celle de convaincre que le théâtre est là -, ils montrent 
jour après jour que la notion de compagnie peut encore dire quelque chose 
si elle se passe du vedettariat du metteur en scène et mise sur le collectif et 
l'ancrage local. 

« La question demeure de savoir si, dans le peuple nombreux des compagnie' drama
tiques d'aujourd'hui, on peut trouver des pratique' du théâtre assez singulières cl as
sez audacieu,es pour ébranler les modèles dominants. pour secouer les routines qui 

Antoine Vitez lors des Etal [.ènér~u' de la c·ultun• <Hl Zénith, en novembre 19H7, cité par Jack Ralite in Çompl~ici_t~_s ;1vec Jean 
l,i'ilar, An!oinc Vitez, Editions Tiresias, 1\196. p.l 01. 
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menacent immanquablement institutions ou thé<itrc fixes ct pour semer quelques fer~ 
menis de rénovation dans le cours tranquille de l'ordre établi, conformément à 
l'attente que les troupes indépend<mte8, jeunes ou confinnêcs, suscilaicnt mtguèrc en
core.,! 

Le peuple des petites compagnies existe, il suffit de le rencontrer, de 
le regar·der évoluer dans la microscopique et essentielle activité qu'il déve
loppe. Le peuple des petites compagnies est là, comme rescapé par miracle 
du marché culturel. Eternelle loi des systèmes qui produisent leurs intersti
ces, leurs franges dévastatrices cl salutaires. 

Si leur travail séduit et fait des émules, si le réseau s'appuie, grâce 
aux pouvoirs publics, sur la poursuite de l'effort consenti dans les domaines 
de l'éducation et du théâtre jeune puhlîc, si ces nouvelles esthétiques réus
sissent à satisfaire les désirs du spectateur tels que les définit Denis Gué
noun2, si tous les partenaires enfin, en oubliant un temps les médias, 
repensent le sens de leur fonctionnalité, peut-être alors le réseau retrouvera
t-il sa respiration. Peut-être retrouvera-t-il la force d'affronter l'enthou
siasme et la crainte d'un art subversif. 

«L'Etat détient désormais une plus grande capacité de nuire au théâtre et, plus géné
ralement, aux ans qu'il protège: son indifférence, s'il s'y résolvait, leur deviendrait 
mortelle, mais il les étoufferait aussi sous le poids d'un zèle excessif. Entre les rava~ 
gcs du laisser-faire et les inconvénients d'un impérialisme rampant, qui s'exprimerait 
en contrôles maniaques, en exigences de résultats immédiats ct en arrogance bureau
cratique, la voie semble désormais assez étroite : il faut continuer à y prendre garde, 
en demandant au Prince, déguisé en payeur général, de faire tout simplement preuve 
de vertu. Non pour tempérer avaricieusement sa dépense, comme il y est beaucoup 
incité, mais pour aider à faire entendre, en toute connaissance de cause, une parole 
par définition opposée à la sienne. Car c'est bien cc point-là qu'on oublie volontiers 
dans le débat actuel : l'Etat, gardien de l'ordre par définition et par métier, est invité, 
dès le moment où il s'intéresse aux arts, à favoriser l'expression du désordre qu'ils 
fomentent ct à prêter la main à l'installation d'une sorte de contre-pouvoir à 
l'intérieur du sien. ,3 

Le plus grand écueil du théâtre est là. Parce qu'il menace l'ordre so
cial, parce qu'il intimide les privilèges, parce qu'il nécessite dans le dé
ploiement de son esthétique de faire le deuil critique de la réalité, le théâtre 
fait peur. Non par ce qu'il dit mais par ce qu'il est. Le théâtre est mort, 
moti de soi, mort de ce que l'on refuse. 

Kantor, qui disait faire du théâtre pour affronter sa peur de la barba
rie, pour traverser l'horreur, revendiquait un théâtre de la mort. Un théâtre 
de l'abandon d'une réalité trouée. Quand Claude Régy écrivit« La création 
passe par ta mort »4 , il répondit, au-delà de ta mort, à Kantor dont le Mani
feste 1970 laisse résonner 1 'ardente quête : 

· "C'est pourquoi au terme de cet immense processus, la réception devint presque une 
CONSOMMATION BIOLOGIQUE 
ct l'activité créatrice une 
FABRICATION ! 
UNE ŒUVRE SANS FORME, SANS V A LEURS 
ESTHETIQUES 
SANS V A LEUR D'ENGAGEMENT, 
SANS PERCEPTION, 
IMPOSSIBLE. 
autrement dit POSSIBLE SEULEMENT PAR L'ACTIVITE 

-------···· 

Robert Abirached, !-,_!c_~rt,éùtre ct le D:incc : 1981 1991. Plon. !992, p.l44 

Dehis Uuénoun, l..c Théâtre cst-_il t[éccssHire. Circé, 1997, voir chapitre V. 

Robert 1\birached, L_e__Thc<ltr<' ct le Princè __ : l'Jf\l-1991, Plon. 1992. p.l99-200 

CIHudc Régy, E...:;JJ;l~es_per~l!~~· Pion. 1991. p.lü'ï 
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CREATRICE! 
Œuvre 
qui 
n'exhale rien 
n'exprime rien 
n'est pas un témoignage 
ni une reproduction 
ne sc réfère pas 
à la réalité 
au spectateur 
ni à l'auteur 
qui est imperméable à la pénétration extérieure qui oppose son opacité à tout essai 
d'interprétation 
tournée vers NULLE PART, vers l'INCONNU, 
n'étant que le VIDE 
un «TROU » dans la réalité, 
sans destination 
ct sans lieu 
qui est comme la vie 
passagère 
fugitive 
évanescente 
impossible à fixer ct à retenir 
qui quille le terrain sacré qu'on lui a réservé sans rechercher des arguments en faveur 
de son utilité 
qui 
EST, simplement, 
qui 
par le seul fait de son AUTO-EXISTENCE MET TOUTE REALITE 
ENVIRONNANTE DANS UNE SITUATION IRRELLE! 
lon pourrait dire " artistique >>/ 

quelle fascination extraordinaire dans celte inattendue 
REVERSIBILITE! ,1 

Réversibilité. Réversibilité entre fiction et réalité, entre vie et mort. 
Entre l'ici et l'ailleurs projeté. Le théâtre que cherchait Tadeusz Kantor 
était un théâtre qui renverse le monde, qui renverse les souffrances, les ap
parences et la terreur. Qui renverse l'ordre. Peut-être est-ce pour cette rai
son que le réseau de la création théâtrale est si souvent atrophié. Peut-être 
l'homme sc protège-t-il ainsi en évitant ce danger pourtant indispensable. 

Comment alors espérer de t'Etat-mécène qu'il accepte de retrouver 
les vertus d'une pensée politique en matière de culture, qu'il cesse 
d'abandonner sitôt qu'il perçoit le danger, qu'il renonce à son miroir ? 
Comment espérer qu'il s'abandonne à être fragile ? Pour qu'à travers le 
théâtre vivant, vive la confiance en l'homme. 

" Une société, une cité, une civilisation qui renonce à sa part d'imprévu, à sa marge, 
à ses atcrmoiemems, à ses hésitations, à sa désinvolture, qui ne renonce jamai~. ne sc
rait-ce qu'un instant, à produire sans réfléchir, une société qui ne sourit plus, ne se
rait-ce qu'à peine, malgré le malheur et le désarroi, de ses propres inquiétudes ct de 
ses solitudes, celle société-là est une société qui sc contente d'elle-même, qui sc livre 
tout entière à la contemplation morbide et orgueilleuse de sa propre image, à la con
templation immobile de sa mensongère propre image. Elle nic ses erreurs. sa laideur 
ct ses échecs, elle sc les cache, elle sc croit belle et parfaite, elle se ment. Et désor
mais avare ct mesquine, la tête vide, les économies d'imagination faites, elle disparaît 
ct s'engloutit, elle détruit la part de l'autre, qu'elle le refuse ou l'admette, elle se noie 
et se réduit à son propre souvenir, l'idée qu'elle se fait d'elle-même. E1lc est fière et 
triste, nourrie de son illusion, elle croit à son rayonnement, sans suite et sans descen
dance, sans future histoire et sans esprit. Elle est magnifique, elle le croit puisqu'elle 
dit ct reste seule à l'entendre. Elle est morte. ,,z 

Tadcusz Kantor, " M<1nifestc 1970 •> in LeThL'àtre~ Je la mort, L'Age d'homme, 1977. p.l95-196 

Jean-Luc Lagarcc. «Nous dcn1ns prcsen·cr ks lieux de création, in Ou lu_;o-:~_c_l de~' 'imp_ui~_S<IIlCC, Les Solitaires lntcmpcstifs, 

1997, p.l9-20 
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111 dépenses culturelles des départements en 1993 

111 évolution des dépenses culturelles des grandes villes de 1978 à 1990 

Il évolution des dépenses culturelles des grandes villes par habitant de 1978 à 1990 

11 part de la culture dans le budget général des grandes villes de 1978 à 1990 

Ill évolution des principales dépenses culturelles de fonctionnement des grandes villes 
par habitant de 1981 à 1990 

111 dépenses cullurelles des communes de plus de 10.000 habitants 

Il répartition en % des dépenses culturelles totales des villes entre les principaux 
domaines 

111 dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 11aDitants en 1987 et 1990 

111 dépenses culturelles des communes en Hl90 d'aprés leur taille démographique 

111 dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 habitants en 1990 

11 les dépenses culturelles des communes d'après leur taille démographique 

Il les dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 habitants 

Ill part respective de chaque type de ville dans les dépenses culturelles 

11 répartition de la dépense culturelle en 1990 entre les types de villes de plus de 10.000 
habitants 

Ill dépenses de fonctionnement des communes en 1990 : répartition par domaines 

11 poids relatif des trois catégories de villes dans le financement des grands postes en 
1990 

• répartition par domaines des dépenses culturelles totales de chaque type de ville 

Il le budget culturel d'une métropole 
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11 répartition des opérations de mécénat d'entreprise par disciplines artistiques 

Ill comparaison 1985-1990 des préférences culturelles du mécénat d'entreprise 

Ill domaines d'intervention culturelle du mécénat d'entreprise 

111 motivation des actions de mécénat selon le secteur d'activité 

111 motivation des actions de mécénat selon la taille de l'entreprise 

ar motivations stratégiques selon le secteur d'activité 

Ill nature des retombées selon la taille de l'entreprise 

111 opinions sur la vie culturelle des entreprises mécènes 

Il coût global du mécénat pour les entreprises 

• évolution des subventions de fonctionnement versées par l'Etat aux grands secteurs 

institutionnels théâtraux 

111 budget de la Direction du Théâtre et des Spectacles en 1992 

Ill théâtres nationaux · évolution des crédits de fonctionnement de la DTS de 1 993 â 1997 

111 théâtres nationaux : évolution des crédits d'investissement de la DTS de 1993 à 1997 

Dl CDN et CDNEJ :évolution des crédits de fonctionnement de la DTS de 1993 à 1997 

Ill CON et CDNEJ : évolution des crédits d'investissement de la DTS de 1993 â 1997 

11 CDR: évolution des crédits de ~oncticnnement de la DTS de 1993 à 1997 

111 COR : évolution des crédits d'investissement de la DTS de 1993 à 1997 

111 scènes nationales: évolution des subventions de fonctionnement de la DTS de 1992 à 
1997 

Ill scènes nationales : évolution des subventions d'investissement (titre IV) de la DTS de 

1993 à 1997 

R théatres missionnés : évolution des subventions de la DTS attribuées au titre du 

missionnement de 1994 à 1997 

Ill récapitulatif des crédits centraux de la DTS de 1992 à 1 994 

Ill récapitulatif des crédits DRAC déconcentrés de 1992 à 1996: A- les compagnies 

111 récapitulatif des crédits DRAC déconcentrés de 1992 à 1996 : B -festivals et C -lieux 

Il évolution des aides accordées aux compagnies, festivals et lieux de 1992 à 1996 

Ill récapitulatif des aides globales accordées aux compagnies. festivals et lieux en 1995 

et 1996 

Ill ratios établis à partir des subventions 1994 de la ors 
Ill carte administrative de la France 

111 carte de la population des départements en 1990 

11 carte de la densité de peuplement des départements en 1990 

111 le réseau autoroutier français 

11 le réseau ferroviaire Français 

11 le réseau aérien français 

a carte des subventions de la DTS aux CON, aux scènes nationales et aux compagnies 
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11 carte des compagnies dramatiques aidées par le ministère de la Cultwe en 1993 

1111 carte de la déconcentration de l'action du ministère de la Culture : les crédits 

déconcentrés de la DTS en 1993 

111 étude statistique des subventions 1996 de la DTS et des DRAC avec détail des 

subventions, cartes de répartition des subventions. v&ntilation des subventions, 

comparaisons graphiques et courbes de concentration par département et par région 

11 discours de Philippe Douste-Biaz:y, ministre de la Culture, du 26 octobre 1995 : 

présentation de la politique théâtrale 

11 plan en faveur du théâtre de Philippe Douste-Biazy du 26 octobre 1995 

111 conférence de presse de Catherine Trautmann, ministre de la Culture et de la 

Communication, 25 septembre 1997 : "budget 1998- culture' 
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Ill 

Ill 

Théàtres Nationaux : subventions 1986-1996, personnel permanent et recettes en 1994 
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Il 

Ill 
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Il 
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contrat de décentralisation dramatique définissant les missions des CDN en 1997 
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CON : acti'iité 198919Cl à 1994195 
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Le lecteur trouvera dans les 
pages qui suivent un ensemble 
de ctocuments d'origines dl
verses. Il s'agit pour la plupart 
d'entre eux de tableaux statis
tiques ou de graphiques édités 
dans des ouvrages ou des re
vues. Ces documents ont été 
placés en annexes afin de focil1-
ter l'appréhension des phéno
mènes analysés sans avoir â se 
référer aux éditions d'origine. 
Quelques documents inédits 
(tracts, courriers, discours 1 
ayant valeur de témoignages 
ont également trouvé naturelle
ment leur place dans ces an
nexes. 
Chaque document a été placé 
dans un encadré. A chaque fois 
que cela a été possible, la men
tion de la source originale a été 
conservée. Le lecteur trouvera 
par ailleurs systématiquement, 
au bas de 1' encadré, la réfé
rence précise de la source utili
sée. 
Quelques graphiques ont, en 
outre, été spécialement rèali · 
sés à partir d'études inédites. 
Ces documents originaux sont 
présentés sans encadré. 
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l.'l classification des biens collectifs 

m les quatre dimensions du champ culturel 

A les sorties culturelles en 1992 

a les sorties culturelles des jeunes en 1994 

ra activités rejetées, désirées par les jeunes en 1994 

ll5 taux rle fréqueotation des sorties cultureHes par les 
jeunes en 1994 

111 la sociabilité des sorties culturelles des jeunes en 
1!.194 

11 le budget "loisirs" des jeunes en 1994 

111 les principaux obstacles à la fréquentation des sor-
ties culturelles chez les jeunes en 1994 

m les dépenses des ménages pour la culture en 1984 

111 le budget culturel d'un ménage en 1979 et 1985 

n taux d'accroissement des dépenses des ménages de 
1979 à 1985 

a dépenses culturelles annuelles des Français par do-
maines en 1979 et 1989 

11 pratiques culturelles des Français de plus de 15 ans 

111 répartition des loisirs culturels en 1988 

11 les publics de la culture en 1994 

ra la hiérarchisation des sorties des parisiens et des 
cadres et professions intellectuelles supérieures 

m le cumul des sorties et visites 
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La communication 
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Source : O. Donnat, Politique culturelle ct débat sur la culture, Esprit, nov. 1988. 
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les sorties culturelles en 1992 

sur 100 Français âgés de 15 ans et plus, déclarent avoir fréquenté ... 

opéra 
concert jan 
opérette 
dansa professionnelle 
concert rock 
concert classique 
parc d'attraction 
galerie d'arts 
music-ha Il, variétés 
danse folklorique 
théatre professionnel 
spectacle d'amateurs 
spectacle sportif 
exposition peinture, sculpture 
boite de nuit 
brocante 
bal public 
monument historique 
musée 
cirque 
zoo 
cinéma 
fête foraine 

r---l au cours des 12 
L_.____j derniers mois 

opéra 

coocert jazz 

opérette 

doose professiomelle 

coocert rock 

concert classique 

parc d'attraction -tJalll 
galerie d'arts 

music-bali, 'r.lliètés 

danse foOdOfique 

<7 thèatre professiomel 

spectacle d'amateu-s 

spectacle sportif 

exposition peint lie, sruptl.fe 

- .. --

au cours des 12 déjà, mais pas 
derniers mois au cours des 12 

derniers mois 

3 14 
7 14 
2 20 
5 20 

12 15 
a 24 

14 26 
15 27 
9 33 

11 35 
12 38 
16 37 
17 37 
23 34 
24 37 
36 39 
27 52 
30 49 
28 53 
14 73 
24 64 
49 42 
34 58 

- déjà, mais pas au cours 
des 12 derniers mois 

boite de ntit le55ii! brocaote 

bai l)ltiic 

mooum ent historique 

musée 

cirque 

zoo 

cinéma 

fête loraine 

.. 

jamais 

83 
79 
78 
75 
73 
68 
60 
58 
58 
54 
50 
47 
46 
43 
39 
25 
21 
21 
19 
13 
12 
9 
a 

jamais 
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source: O.E.P., Ministère dela Culture, 1995 
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les sorties culturelles des jeunes en 1994 • 

sur 100 personnes agées de 12 à 15 ans, déclarent avoir fréquenté ... 

au cours des 12 déjà, mais pas jamais • 
derniers mois au cours des 12 

derniers mois 

opéra 3 7 90 • danse classique 5 9 86 
danse moderne 6 12 82 
concert classique 7 9 84 
café-théatre 10 13 77 
concert classique 8 24 68 • 
concert jazz 10 10 80 
monument historique étranger 13 32 55 
cirque 15 62 23 
thé litre 19 23 58 • 
autre musée 22 44 34 
specta ela de rue 23 33 44 
groupe ou chanteur français 29 25 46 
bal public 29 36 35 • musée !l'art 29 40 31 
groupe ou chanteur étranger 30 13 57 
monument historique 31 48 21 
spectacle sportif 35 13 52 
parc n'attraction 41 41 16 • 
salle de jeux 48 37 15 
boite de nuit 57 14 29 
fête foraine 60 33 7 
dnéma 90 9 1 • 

CJ au cours des 12 - déjà, mais pas au cours - jamais 
dernilll's mois des 12 derniers mois 

• 
~a 

dame ciBSSÎ!J.18 

dame moderne 

cooœrt classi!Jl8 • 
cafM.hèMre 

cooœrt classi~ 
C(J(Olf1 jazz • 

morut1 ent llst((ique étranger 

dr~ 

<7 théatre 

autre musée • 
spectacle de rue 

gr~J4!8 ou chantlliX français 

bal p!illic 

musée d'art • 
gr~ ou chantlliX étranger 

morut1ent hist((i~ 

spectacl6 spcrtlf 

parc d'attractioo • 
salledejetJK 

boîte de ntit 

fête foraine • 
cinéma 

0 10 20 30 40 50 60 70 80 90 100 

• 
soon:s: "les Jeunes et les smties cultulelles·. Dé~elll!lllement culturel, 11°1<16, lévriar 1995, p.2. (Oannées 10t1aitées) 

• • • 



• 

activités rejetées, désirées par les jeunes en 1994 • 

Sur 100 jeunes de 12 à 25 ans ... Rangent N'aiment pas Aimeraient • l'activité du tout ou pratiquer 
parmi leurs n'ont aucune davantage 
préférées envie de l'activité 

pratiquer 
• Aller ... 

-au cinéma 74 Q4 

• à un concert de groupes musicaux • ou de chanteurs étrangers ( rock, pop, 
reggae, funk etc.) 35 10 81 

-dans un parc d'attraction ou de loisirs 27 9 

- voir un match ou un autre spectacle • 
sportif payant 26 22 

- écouter un groupe ou un chanteur 
qui chante en français 21 11 77 • 

- danser dans une discothèque, 
une boite de nutt 10 11 • 

- visiter un monument historique en France 8 25 58 • 
• danser dans un bal public 8 27 

-au théâtre voir une pièce jouée 
• par des professionnels 7 27 56 

-dans un musée d'art, une exposition d'art 5 33 48 

- dans un autre musée ( sciences, 
histoire naturelle, etc.) 5 28 51 • 

-au cirque 5 31 44 

- au café-théâtre, vnir un one-man-show 
ou un spectacle de comiques 5 25 58 • 

-visiter un monument historique à l'étranger 4 24 59 

· à un concert de jazz 4 46 37 • 
·à un spectacle de danse moderne 

ou contemporaine professionnel 3 41 40 

• à un concert de musique classique 63 19 • 
- à un spectacle de danse classique 

professionnel 61 21 

-à un spectacle d'opéra 1 71 16 • 
Source: Ofpart1rmnt 111s Etu111s 11111 1~ Prospeclivl. rrvmst~re oeta Culrutt 11 111 ta Francophofll• 

• question non posée pour cette $llrtle 

sourcil : "Les Jeunes et tes sorties Cllltureltes•, Oàvetoppement culturel, n • 1 06, février 1995, p.5 • 

• 

• • 



• 

• 

• 

• 
taux de fréquentation des sorties culturelles par les jeunes en 1994 

Sont allées au cours des 12 derniers mois à ... • 
un concert au théâtre au musée un concert un spectacle 

de jazz de rock de danse 
étranger classique 

Sur 100 personnes • de chaque groupe 

Ensemble 12/25 ans 10 19 36 30 5 

Hommes 12 à 14 ans 5 23 45 13 4 
2 47 • Femmes 24 7 14 

Hommes 15 A 19 ans a 15 36 37 1 
Femmes 8 24 39 30 5 

Hommes 20 à 25 ans 16 14 26 40 2 • 
Femmes 11 18 35 35 6 
de milieu: 
·cadre supérieur• 18 26 51 31 9 
• cadre moyen • 11 23 43 37 5 • 
·employé 9 15 24 35 5 
• artisan-commerçant 9 18 39 29 4 
-ouvrier 6 16 31 25 3 
habitant dans: • 
• agglo. parisienne 12 29 40 38 7 
• agg/o. + 100 000 hab. 10 18 39 33 6 
·ville' 201100 000 hab. 3 14 29 31 3 • • ville -20 000 hab. 10 11 30 35 3 
- commune rurale 10 18 37 21 4 

Sourc~ : Od{llt!MIIInt IMs EtuiMs tl dl 11 Pros~clivt. mrnisl~lll àt 11 Cullulll ~~ dt la FnlnCop/lomB 

· c'est·A-dire: qui est •c.!idrs su~neur• si le jtttne est Klif ou men dont un p.arent jle père ou la m6re) est ·cadre supèneur• dans le cu • cont!ltre. On entend p;.r •cadre su~r~eur• les cadres et les pro1e$SIOns intellect!HIIIes supèneures: par •c.Jdre moyen•. ce que 1'1 NSEE 
appelle commun~ment -proCessions 1111ermeelilim•. parmi lesquelles on trouve no~ammentles corl1remanres. tes enseiQnari1S (hors 
unlvt,it~). les prolessions du SOCial et de la santé ( infirmiers. etc.). tes aonculleu~ tou plutôt les fils et till~~· aQnculteurs). trop peu 
.nomtneux dan$ l'khantlllon. ont ~é r~rou~ avec les art1s.ans Ill les comn1efÇlnts. 

• 
sourca: "les Jeunes et les sorties culturelles", Oêveloppemant culturel, 0°106, février 1\l\!'5, p,3 
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• 
la sociabilité des sorties culturelles des jeunes en 1994 

• 
Sont allés avec ... 
des amis, leurs parents l'école 
des copams 

Sur 100 jeunes qui • au cours des 12 derniers mois sont allés 

-à un concert de groupes musicaux 
ou de chanteurs étrangers (rock, pop, 
reggae, funk etc.) 86 5 2 • 
-au cinéma 80 21 8 

-écouter un groupe ou un chanteur 
qui chante en français 80 12 • 
-à un concert de jazz 70 16 3 

-à un spectacle de danse moderne 
au contemporaine professionnel 56 26 10 

-à un spectacle de danse classique • 
professionnel 40 50 17 

-au théâtre vair une pièce jouée par 
des professionnels 35 26 43 • 
-à un concert de musique classique 33 57 7 

-au cirque 32 65 9 

-dans un musée d'art, une exposition d'art 31 31 43 • 
- visiter un monument historique en France 30 44 34 

-à un spectacle d'opéra 29 50 24 

-dans un autre musée (sciences, histoire • naturelle, etc.) 27 25 50 

Source · ~p3rte""'nt des Etudes et rJe 13 Prospective. mtn.stere oeta Culture et de la fr3ncopnonie 

source: "Lss Jaunas at les sorties cultureUss", Développement culturel, n°106, février 1995, p.4 • 

• 

• 

• 
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• 
le budget "loisirs" des jeunes en 1994 

• Sur 100 personnes âgées de 12 à 25 ans 
déclarent consacrer en moyenne dans l'année le plus d'argent pour... en% 

- les sorties au cinéma 53 
- les achats de cassettes audio, les disques (vinyle. C.D.) 38 • 
• les repas au restaurant. cafétéria, fast-food 36 
- les consommations dans les cafés, les bars 32 

• -les sorties en discothèque. boîte de nuit 31 
• la pratique d'activités sportives 22 
-les déplacements pour aller au cinéma. spectacle, concerts etc ... 17 

·les livres, les bandes dessinées 15 

• les sorties au concert, au spectacle 14 • 
-tes cassettes vidéo (achats ou locations} 11 

• les jeux vidéo 11 

·la presse 10 • 
·la pratique d'activités artistiques (musique, dessin. peinture ... } 7 

Sourc!: Olpatl~mttnt des Etui!~s et dt la ProspiCIIVf. lllniS/it~ de la Culture et de ta FrancuphOme 

source: "Les Jeunes et les sorties culturelles", Développement culturel, n°106, lévrier 1995, p.2 • 

les principaux obstacles à la fréquentation des sorties culturelles chez les jeunes en 1994 • 

Invoquent les raisons suivantes ... 

«C'est trop cher «je ne suis pas «il n'y a pas • 
pour y aller assez informé~ suffisamment 

souvent>> de 1\lms/piàces/ 
musées ... près 

de chez moi» • SUr 100 jeunes qui désirent 
aller plus souvent 

-au cinéma 53 10 9 

-au concert de «rock étranger .. 45 19 27 • 
- au concert de variété française 43 17 23 

·à l'opéra 35 30 21 

-au concert de musique classique 29 42 21 • 
- au concert de jazz 28 41 23 

- au café-théâtre 21 39 39 

-au théâtre 25 32 28 • 
- à un spectacle de danse classique 25 32 19 

- à un spectacle de danse moderne 14 19 13 

-dans un musée d'art 13 39 43 • 
-au cirque 22 18 44 

- dans un monument historique 18 30 51 
Sourc~: D~run~mttnt o~s Et !~~Ms~~ dt la Ptosf)BCIIve, ministtre de fa Culturo et oe la Francophome • 

source : "l&s Jeunes et les sorties culturelles", Développement cultural, n ° 106, fàvrier 1 995, p. 5 

• 

• • 



les dépenses des ménages pour la culture en 1984 

Lu dépen.st!s tks mtMgt!s• pour 14 cult urt tit4itnU utimits 
a pl!U ck 92 milliarcU tU (raru:f tn 1984, toit 3,36% 
rh la con.sommalion toUJlt rks mé1148tf. 

1 Biens semi·durables: 57% 

Produits de la 

28,9 milliar.U de francs 

Produits de l'édition : 
15,1 milliud.l de (ra.~~cs 

Disques et cassettes 

5,4 mil liarda de francs 

Pellicules 

•.Pu ur lea prin<:ipaua,posus d<r depe,_. de. biens et Mrtieft muehand.l 

Source :Ministère de la Culture S.E.R. 

Biens d'équipement: 29% 

Récepteurs : 

10,4 milhar.U de franc& 

Appareils d'enregistrement et 
de reproduction du son 
et de l'ima.:re : 
8,9 milliard.l de francs 

Appareils de photo 
et de cinéma : 
2,6 müliarda de francs 

Services : 14 % 

Cinéma: 

4,4 müUarda de t't'aDCII 

Autres services : 
8,4 milliard.l IN rraDQ 

soUlce: Janine TiHard, Culture et 6conomie: RapJIOrt du Conseil Economique et Social, JDUilltl OHiciel, n"l 1, 2 juin 1987, p.25 

le budget culturel d'un ménage en 1979 et 1985 

LE CHAMP • CUL TURE • 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

L'évaluation des dépenses culturelles des ménages • 
français est faite sur la base des résultats de l'enquête 

Budget culturel moyen, en francs courants Taux 
d'accroissement 

1979 1985 1979-1985, 
en% 

L'écrit 761 1 395 +83 

L'image 658 981 + 49 

Les pratiques • amateurs " 496 759 +53 

Les sorties 258 517 +100 

Le son 346 480 +39 

Divers 21 129 

Budget culturel total 2541 4261 +68 

Source: Insee, enquêtt!S Budget de famille, 1979 et 1985. 

.. Budget de famille .. menée par l'INSEE en 1984/1985. 

Cinq filières ont été distinguées : 

l'image 

Le son 
l'écrit 

Les sorties 

discothèques 

Les pratiques 

• amateurs" 

télévision, magnétoscope 

chaîne hi·fi, radio, disques, cassettes 

presse, livre 

cinéma. théâtre, musées. 

photographie, 

instrument de musique, 

participation à une association. 

D'après O. Donnat. Les dépenses cvlturBIIes dt~s m6nagfls. La Oocu· 
mentation française, t989. 

source: ·c~ure et société", Cahiers fraflçais, n°260, mai'S·a'1Ti11993, documentation française, p.103 

taux d'accroissement des dépenses des ménages de 1979 à 1985 

en francs en francs 
courants 19e5 

Achats d'équipement audiovisuel (1) 7,5 7,5 
Autres dépenses culturelles (2) 85,0 2,7 
Total .. Budget culturel .. (1 + 2) 68,0 3,4 
Total " Dépenses globales 
des ménages .. 82,0 2,6 

Source : Insee, enquêtes Budget de famille, 1979 et 1985, d'après 
Donnat, • Les dépenses culturelles des ménages •, op. cit. 

s01.1ce: •cutture et sadété", Cahiers français. n"260, mars-avril 1993, documentation française, p.103 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
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dépenses culturelles annuelles des Français par domaine en 1979 et 1989 

Montant 1 Montant 1 Co~ffici~m C~ffici~nt 
budgitair~ budgétaiu 

1979 /989 1979 /989 

Équipement audiovisuel 659 1 145 1.0 0,7 
Disques, films, acces-

soires, redevance 
Équipement de loisirs, 

502 l ~46 0,7 0,7 

sport, musique 349 710 0,5 0,5 
Cinéma, théâtre, musées 159 328 0,2 0.2 
Music-hall, danse 99 239 0,2 0,2 
Livres, journaux 644 1 439 0,9 0,9 
Abonnements 117 312 0,2 0.2 
Total 2 529 5 319 3,7 3,4 

1. Francs courants. 
Source : Radioscopie du. budget des mlrwges, lNSEE.. 1993. 

source: Françoise Benhamou, l'Economie de la culture, La Découverte (Repères, 192), 1996, p.10 

proportion de Français de 15 ans et plus qui sont allés 
au cours des douze derniers mois 

Annüs 1973 1981 

au musée 27 30 
visiter un monument historique 32 32 
voir une exposition 19 21 
au théâtre 12 10 
à l'op6ra 3 2 
voir un spectacle de danse 6 5 
à un concert de music-hall ou de variétés ll 10 
à un concert de rock ou de jazz 5 10 
au cinéma 80 77 
à un concert de musique classique 7 7 

1988 

30 
28 
23 
14 
3 
6 

10 
13 
58 
9 

Source: d'ap~ Pratiques culturelles des Français, minist~n: de la Culture, 1990. 

source : françoise Banhamou, l'Economie de la culture, la Découverte (Repères, 192), 1996. p.11 

répartition des loisirs culturels en 1988 

Sur chaqut 
grou~.% il Ull onr visilt SOII1 a/lis 
dt wu qui, om visité 

som a/lb concert un som alllf à U/1 
aU COU/'$ au thédtrt dt mu.siqut 

unt monumtm au fiWjft s~ctack 
dts doute c.qwsirion 
dt mit/'$ 

classiqut historique dt dluut 

mois ... 

Cadres sup. 
et prof. 
libérales 40 31 54 56 61 18 

Cadres 
moyens 21 14 38 39 43 9 

Ouvriers 7 4 15 21 23 4 

Source : Les Pratiques culturelles des Français, 1990. 

source : Françoise Benhamou, l'fconomie de la culture. la Oècouverte (Rspéres, 1921. 1996, p.11 
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1 

! 

les publics de la culture en 1994 

(en%} 

Ont visné un i Sont alês • : Ont pratiqué 
Sont allés r un spectlc:le 1 dmé 

le\l cuftlnj (2l 1 Ille 
au cinéma d'e~on . . ~ 

(Il 1 JOlie PM ôes . amatetr !31 
i prolmiomels ' 

Sexe 

Hommes 51 39 L~ ~9 

Femmes 56 52 2'~ 24 

Age F 

15·19ans 88 45 
1 

.- ~ --
20-24 ans 83 46 .::; :J3 
25-34 ans 60 38 <- 2: 
35-44 ans 53 43 ,- :7 
45-54 ans 49 51 2! ~9 

55-64 ans 40 51 2: ~e 

65 ans et plus 32 49 22 ' 18 

Niveau de diplôme 1 

Etudes pnmaires 24 35 . ~ 1 

9 
CI>P,BEP 41 32 1! iS 
BEPC il'J équiv~t 46 37 le ! 19 
BAC 55 52 2'9 i 22 
Jefcyde 67 59 36 ! 26 
~ou~cycle 74 80 6i 

! 
32 

Ensemble des Français 
1 âgés de 15 ans 

et plus 54 48 27 1 22 
'----

(1) Musée, exposition, gaiefie d'art. 
(2) Concert, théâtre, spectacle de danse. 
(3) Musique, théâtre. danse. écriture 6u arts plastiques. 
Source: Ministère de la Culture, DEP. 

i 
\ 

1 

1 

1 

' i 
1 

i 

1 

1 

1 

source : "Institutions et vie culturelles·, les Notices, documentation française, 1996, p. 128 

la hiérarachisation des sorties des parisiens 
et des cadres et professions intellectuelles supérieures 

i 

1 Cadres Pro res-

1 

Parisiens B.tnlic:usuds sup. et pror. siens inter-
intc:ll. sup. ~il ires 

Il ~ 'ilo 'lo 

Rest3urlnt 86 81 91 85 
Cinm• 81 69 82 70 
Musée 59 43 60 44 
Expo1ition temporaire S6 J] 55 38 
Broc.tnte so 41 5S 46 
Galerie d'an 48 20 5S 40 
Monument historique 47 )9 4J 19 
~trc: 43 24 39 so 
OiscOI~ue 41 ;:14 39 23 
Rte fol'line JI 39 33 13 
Rock 28 20 31 32 
Musique classique 26 IS 28 21 
Zoo 24 28 27 30 
Spc:cu.c:lc: amateur 22 17 26 35 
Conc:enjau 21 10 :!2 14 
Match 19 24 21 13 
Music:-hall. vlri~t~s 18 17 20 8 
Danse 18 10 19 10 
Spc:tuc:le danses folkloriques 15 12 18 18 
Bal 14 23 18 27 
Pue d'attraction 12 19 17 IJ 
Cirque Il tl 17 Il 
~ra Il 6 IS 4 
Opérette ] 2 5 3 

source: Bernard Roux, l'Economie contemporaine du spectacle vivant, l'Harmattan, 1993, p.183 

• • • 
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le cumul des sorties et visites, en % 

Total SJJr les 24 SOOies visites 

&lr 100 personnes 
de chaque groupe a point t à4 Sà9 ta à 14 tS points 

points points points et plus 

Ensemble 15 28 27 18 12 

Sexe 
Hommes t3 26 29 20 13 
Femmes 17 30 26 16 12 

Age 
15 è 19 ans 4 21 35 26 13 
20à 24 ans 8 14 32 27 20 
25 à34 ans 9 22 28 23 18 
35 à44 ans ta 25 33 17 14 
45 à 54 ans 17 33 25 16 10 
55l64ans 21 37 25 10 7 
60 ans et plus 32 40 16 8 4 

PCSdudlef 
de ménage 
Agricul1eors 21) 31 3t 14 4 
Misans, 
commen;ants, 

. d1efs d'entreprise 8 30 32 t9 1t 
cadfes et !Jflltes-
sions intel sup. 7 8 24 27 35 
Professions 
intermédiaires 6 21 28 23 21 
E~yés 9 23 31 24 13 
OUvriers qualifiés 12 29 33 19 8 
OUvriers non qua-
lffiés, ouvriers agie. 17 33 3t 14 6 
Retraités 26 38 20 ta 6 
Autres inactifs 24 3t 24 10 8 

f~ 
Communes rurales 21 33 25 t5 6 
MoinS de 
21) 000 habitants t6 29 29 16 t1 
20 OOOà 
100 000 hatl4tanls 17 31 25 16 tO 
Plus de 
100 000 habitants tl 27 30 t9 14 
Paris intra-muros 5 17 19 25 34 
Resle de 
ragglomération 
palisienne 10 t9 28 24 t9 

Dl= de fln d' (a) 
Aucoo diplOme 24 37 24 tO 5 
CEP • BEPC • CAP 9 25 32 21 t2 
Ba«:alaucéat 5 19 30 26 21) 

Premiel' cycle IXIÎY. 6 10 28 28 28 
Deuxième et troisième 

=:w· 5 tO 21) 28 36 
5 13 25 26 31 

Élèws 5 22 35 26 t2 

(al Comme dans le domaine 6J ~. et pour les mêmes raisons. nous l\'01'15 dislii1QUé 
les ~ du premier cycle de cetJX du deWième 81 troisième cydes, 10111. en isolanl 
pat aileu16tudianls .. élèves. 

Sot.Jrœ : d'apl'è$ O. Oormat. O. Cogneau, Les pra/Îq(Jt1$ cvlture/les des 
Français, op. cit. 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

source : "Cu11ure at société", Cahiers français, no260, mars·avnl1993, documentation française, p. 107 • 

• 
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111 le public da théâtre en 1981 
a structure sllciodémographique du public récent 

ril comparaison da la fréquentation des théâtres, du cinérna et 
des spectacles sportifs selon B critères 

11:1 structure du public de théâtre selon l'âge et l'agglomération 
de résidence 

m structure du public des quatre Théiltres Nationaux parisiens 
en 1982 

Iii fréquentation des théâtres parisiens 

11 la fréquentation parisienne de 1983 à 1990 
• la fréquentation provinciale des CON de 1981 à 1990 
111 fréquentation des théâtres de 1990 à 1995 
lill las activités artistiques amateur 

w générations et pratique du théiitre 
111: les Français et la pratique du théatre 

111 l'importance accordée au théâtre 

ISI les principaux modes d'apprentissage 

111 les genres de théâtre pratiqués 

111 le rapport avec le monde des professionnels selon le genre 
de théâtre pratiqué 

11 typologie des publics 

• critères de choix des spectacles 

11 les trains à la fréquentation 

r;a liste soumise à l'échantillon de J'enquête sur les publics de 
théâtre en 1987 

Il Il Il Il 2. 18 Il 
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le public de théâtre en 1981 111 • 

(Sur 100 personnes de chaQutt groupe) 

Fréquentation par catégories Fréquentation par catégories • 
Ensemble 10,3 Gros commerçants et industriels 7,1 

Sexe 
Cadres supérieurs et professions 

Hommes 9,4 
libérales 33,4 

Femmes 11,0 
Cadres moyens 25.3 
Employés 8.9 

• 
Age Ouvriers qualifiés et contremaîtres 7.2 

15 à 19 ans 12,8 Ouvriers spécialisés, manœuvres, 
20 à 24 ans 10,1 personnel de service 3,5 
15 a 24 ans 11.4 Elèves et étudiants 23,5 

1 

25 à 39 ans 14,5 Femmes inactives moins de 60 ans 8,9 

40 à 59 ans 8,3 Inactifs de plus de 60 ans 6,2 

60 à 69 ans 8,7 Autres inactifs 5,7 

70 ans et plus 4,7 
60 ans et plus 6,4 Taille de l'agglomération 

Catégorie socio-professionnelle Communes rurales 4.6 

du chef de ménage Moins de 20 000 habitants 4,5 

Agriculteurs 3,7 20 000 à 1 00 000 habitants 6.8 

Petits commerçants et artisans 10,1 Plus de 1 00 000 habitants 10,6 

Gros commerçants et industriels 12,3 Paris intra-muros 39.5 

Cadres supérieurs et professions Reste de l'agglomération parisienne 23,0 

libérales 29,1 Ensemble agglomération parisienne 27,5 

Cadres moyens 20,8 
Employés 11,2 Diplôme de fin d'études 
Ouvriers qualiiiés et contremaîtres 7,3 Aucun diplôme 2,9 
Ouvriers spécialisés, manœuvres, Certificat d'études primaires 3,8 

personnel de service 5,2 Brevet ou CAP 10,1 
Inactifs de plus de 60 ans 6,6 Baccalauréat et plus 26,2 
Autres inactifs 10,1 

Catégorie socio-professionnelle Situation de famille 

de l'interviewé Mariés 8,9 
Agriculteurs 2,7 Célibataires 15,4 
Petits commerçants et artisans 13,4 Veufs, divorcés 9,0 

(1) ThéMra joué pat des proCessionnels. 
Source : Pra(iques cu/ture/U.s diJ$ Français 

sol!fc&: Alaill Sussoo, "\.& Thèfltre lm france", Notes at études documootaln~s. n~4605, mai 1966, documentation française, o.45 
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structure sociodémographique du public récent (12 derniers mois) 

comparaison 1987-1981 • 
Sur 100 1peàatevn Ensemble de la 
(12 demien moit) population 

a&tionale 
1987 1981 15 aas e1 + • .... % ... 

Sexe: 
• hommes------------·--···-- 43 45 .. , 
• femmes-----------·-·--·······--·· 57 ss S3 

Sltaatloo de faiDIIle : • • célibataires----··-----········-··--·-····-·- JO 32 18 
• mariés--············--·--··--·-----··-···---- 59 S6 70 
• veufs, divorcés-----·---··-·····-··-·-········ Il 12 Il 

Ace: • !S à 19 ans_ ______________ 12 13 8 • • 20 à 24 ans. 13 10 Il 
• 25 à 3~ ans------------- 32 39 31 
• 40 i 59 ans --------- 28 23 27 
• 60 ans et + _ IS ts 23 

Catecorie sodoprofeaia .. elle : • 
Actifs 
• cadres supérieurs, prof. libérales----- 16 12 
• prof. intermédiaires et employés __ 32 33 :!~ 

• petits commerçants, artisans --- 4 5 " • agriculteurs 1 2 s 
• ouvriers ______________ 4 s 14 • 

S7 57 53 
Inactifs 
• élèves et étudiants 17 14 1 
• femmes inactivCJ de moiiU de 60 ans 10 IS [~ • • inactif~ de J?lus de 60 ans _____ 14 13 21 
• autres anactlfs _________ 2 2 4 

43 .C3 41 

Aala.éntla de ristdeaee : • Province 
• communes rurales 10 tl 28 
• moins de 20 000 habitants------ 10 7 u 
• 20 000 i 100 000 habitants--·--- 9 9 l.l 
• plus de lOO 000 habitants----- 28 29 27 

51 56 0 • 
Aglomcralion parisienne 
• Paris intra-muros ---------.. - 14 17 3 
• reste de l'agglomération parisienne_ 29 27 14 

43 "" 17 • 
source: Bernard Roux, L'Economie contemporaine du spectacle vivant, L'Harmattall, 1993, p.181 

• 

• 

• 
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comparaison de la fréquentation des théâtres, du cinéma et des spectacles sportifs 
selon le type d'individu 

FREQUENTATtON ou THEATRE (joue par d~s proftss~onnelsl 
SELON LE TYPE D' INDIVIDU 

en \ 

Y est allé Y va 1 fou Y va plus de 1 
Type a· inclividu !l'y est mais n·y 11a par an ou 1 fols par Total 

1 
jamau allé plus IIIOlnS an 

Homme ~ins 35 ans chez ses parents 69.4 1 8.2 14.4 e.o 100.0 
fe~ -a1ns 35 ans chez ses parents 6D.O 7.6 17.4 15.0 100.0 
Ho~ M01ns 35 ans seul 48.6 8.7 20.7 22.0 100.0 
Fe~ -oins 35 ans seule 40.1 6.3 19.5 34.2 100.0 
HOftlft en couple 55.4 19.5 15.9 9.3 100.0 
fel!IIM en coupla 53.1 20.3 17. 1 9.5 100.0 
Ho~ seul de 35 à 60 ans 54.3 16.9 12.7 16.2 100.0 
Fem.e seule de 35 i 60 ans 33.3 21.6 19.4 25.8 100.0 
He~ seul de plus 60 ans 51.5 30.0 11.4 7.1 100.0 
Femme seule dt plus 60 ans 47.1 30.0 14.5 8.5 100.0 
Autres situations 53. 7 19. 1 15.9 11.3 100.0 
Toul 55.0 18.' \6.2 10.6 100.0 

FREQUENTATION DES SALLES DE CINEI!A SELON lE TYPE D'INDIVIDU 

en \ 

Y est Y va 1 Y va de fY va de ) Y va ; 
Type d'individu N'v est alle fois par 2 a 11 1 à 3 plus de Total 

juau •ais n'y an ou fois par!tois_parl 3 fols 1 
alle va plus 11101ns an 1 111011 _par 11101s, 

Hc~e mo1ns 35 ans chtl ses parents 4.7 3.3 9. t i 36.1 1 38.2 8.6 1 \00.0 
Fem~e mo1ns 35 ans chez ses parents 5.9 4.7 12. 7 33.2 

1 

35.3 8.3 100.0 
Ho~e BOins 35 ans seul 3.2 5.5 7.9 27.6 36.6 19.:3 100.0 
Fem-. .a1ns 35 ans seule 1.8 6.8 7., 17. s 46.3 19.6 100.0 
Home en couple 13.4 26.7 23.7 25.8 8 4 2.0 100.0 
Fe~~~~~~e en couple 11. 9 26.3 24.1 25.6 ! 10.1 2.0 100.0 
Homme seul dt 35 a 60 ans 12. s 17.7 n.s 26. l 19.4 6.5 100.0 
FemMe seule de 35 i 60 ans 8.8 18.7 21. 1 24.3 21.3 5 1 100.0 
Homme seul de plus 60 ans 24.3 45.9 12., 9.1 6.9 1.6 100.0 
Femme seule de plus 60 ans 22.2 43.7 17.5 11. s 3.0 2.0 100.0 
Autres situations 14.7 26. a 18.3 21.0 14. 1 5.2 100.0 
Total 11.9 23.1 20.1 25.8 15.1 3.9 100.0 

FREQUENTATION DE SPECTACLES SPORTIFS PAYANTS SELON LE TYPE 0' INDIVIDU 

Y en alle 'Y -11 1 fou Y va de 2 a )Y va !llus de' 
Type d' individu N'y est mau n'y va par an ou 12 fou par 1 fois par Total 

ja~ais alle plus moins an 1 mois 

Homme •oins 35 ans chez ses parents 35.6 7.6 l 19.9 27.6 1 9.3 100.0 
Femme mo1ns 35 ans chez ses perents 61.0 6.9 18.5 10.3 1 3.3 100.0 
Hom.e moins 35 ans seul 24.1 13.8 26.0 29.7 1 6 4 100.0 
Femme .oins 35 ans seule 51.5 8.8 25.6 13.6 

1 

0.5 100.0 
Ho11111e en couple 33.4 20.2 20.9 20.2 5.3 

1 

100.0 
Fem.e en couple 62.3 14 9 14.9 6.1 1 2 100.0 
Homme seul de 35 i 60 ans 29.9 19.1 19.4 23.2 8.5 100.0 
Fe~~~~~~t seule de 35 i 60 ans 67.9 16.0 12. 1 2.8 l 1.3 100.0 
Ho~ seul de plus 60 ans 47.9 27.0 9.2 10 4 5 4 100 0 
femme seule de plus 60 ans 78.4 15.9 5.2 O.S 0.1 100.0 
AUtTIS Situltions 59.7 13.2 13.2 H 3 2.6 100.0 
Toul 500 15.4 17. l 13.9 3. 7 100.0 

source: "les Pratiu.ues de loisirs: 1111quête 1987·1988", INSEE Résultats (coll. ConsommatioiHllodes de vie], n°1, 1989, p. 106 a 1l1 
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comparaison de la fréquentation des théâtres, du cinéma et des spectacles sportifs 
selon le revenu du ménage 

FREQUENTATION OU THEATRE (joui par des professionnels) 
SELON LE REVENU DU "ENAGE 

Y est alle Y v1 1 fois 
Revenu ~ensuel global du .On~ge M'y est sais n·v 111 sar 1n ou 

jauis allé plus 110ins 

Non declari 52.2 22.7 13.1 
Hoins de 3 500 F 65.5 17.5 11.9 
Da 3 500 i aoins da 4 500 F 63.8 20.9 9.5 
Da 4 500 • aoins de 8 000 F 85.4 15.9 12.1 
Da 6 000 i aoins de 8 000 F 61.5 18.6 13.2 
De 8 000 i aoins de 10 000 F 62.6 15.9 14.4 
De 10 000 i aoins da 15 000 F 54.1 18.9 17.8 
De 15 000 i aoins de 20 000 f 40.2 19.6 22.4 
20 000 F et plus 28.4 16.7 25.9 
Total 55.0 18. 1 16.2 

Y va plus da 
1 fois par 

an 

12.1 
5.2 
5.7 
6.8 
6.8 
7. 1 
9.2 

11.7 
29.0 
10.6 

FREQUENTATION DES SALLES DE CINE!A SELON LE REVENU DU "ENAGE 

Y liSt Y VI 1 'f VI dt Y YI dt 1 Y va 
Revenu •ensuel global du menage N'y est alle fois par 2 i 11 1 i 3 plus de 

jauis aais n'y 1n ou fois p1r fois par 3 fois 
aLlé .... !)lus aoins an IIJ.Oi.l par IIJ.Ois 

Non declari 16.6 29.3 16.6 21. 1 13.7 2.8 
"oins d11 3 500 F 22. 7 30.6 19.8 16.0 8.9 2.0 
De 3 500 i -oins de 4 500 F 21.2 34.7 17.5 14.9 9.6 2.1 
De 4 500 i aoins de 6 000 F 17.2 29.3 20.2 17.6 11.3 4.4 
De & 000 i 110ins de 8 000 F 14.7 27.3 21.2 21.0 12.2 3.7 
De 8 000 i aoins de 10 000 F 12. 1 21.0 24.4 25.5 13.6 3.4 
De 10 000 i .oins de 15 000 F 7.4 21.4 21.2 31.0 15.6 3.4 
Da 15 000 â aoins de 20 000 F 6. 1 14.4 18.0 33.7 21.8 6.1 
20 000 f et plus 3.6 11.9 14.5 36.6 26.7 6.5 
Total 11.9 23.1 20.1 25.8 15. 1 3.9 

FREClUENTATION OE SPECTACLES SPORTIFS PAYANTS SELON LE REVENU DU I'IENAGE 

en \ 

Total 

100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 

en \ 

Total 

1000 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
en '4 

Y est allè V v1 1 fois Y v1 ae 2 a Y va plus ae 
Revenu .. nsuel glob1l du .enage N'y est lUiS n'y YI p1r an CXJ 12 fois par 1 fois par Toul 

jauis alle plus aoins an mois 
• Non aicleri 58.6 19.4 10.8 8.3 3.0 100.0 

"o1ns de 3 500 F 63.2 14. 1 11.7 8.7 2.3 lOO.O 
De 3 500 a -oins ae 4 500 F 62.2 14.6 10.3 10.5 2.3 100.0 
De 4 500 i .ains de 6 000 F 58.5 15.1 14.6 8.9 2.8 100.0 
De 6 000 i -oins de 8 000 F 53.0 15.2 14.5 14.1 3.3 100.0 
De 8 000 i 110ins de 1 0 000 F 50.3 14.3 17.7 13.6 4.1 100.0 • De 10 000 i •oins de 15 000 F 42.5 15.8 20.3 16.9 4.5 100.0 
De 15 000 i 110ins de 20 000 F 41.0 15.6 21.5 17.2 4.6 100.0 
20 000 F et plus 43.3 16,2 21.0 15.7 3.6 100.0 
Toul 50.0 15.4 t7.1 13.8 3.7 100.0 

• 
source: "Les Pratiques de loisirs: enquête 1987-1988", INSEE Résultats {colt. Consommation-modes de viel. n•t 1989, p.106 à 111 
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comparaison de la fréquentation des théâtres, du cinéma et des spectacles sportifs 
selon la commune de résidence du ménage 

FREOUEJITATIDN DU THEATRE !joué par des professionnels! 
SELON LA CO""UNE DE RESIDENCE OU MENAGE 

Y est allé Y va 1 fois Y va plus de 
Categorie de co.-une de residence N'y est ais n'y va par an ou 1 fois par 

jaaais allé plus 110ins an 

c~ rurales de cantons antièr. ruraux 67.6 11.0 10.9 4.5 
Cam rurales de cantons partiel. urbains 68.1 15.7 11.3 4.9 
Com d'U.U. de -oins de 20 000 hab 62.1 17. 1 14.5 6.3 
Ca. d' u. u. de 20 000 i 110ins 100 000 hlb 58.0 14.8 17.1 10.0 
Cam d'U.U. de plus de 100 000 hlb 51.7 20.5 17.0 10.8 
Com de la grde couronne de la reg paris. 35.0 24.0 25.5 15.4 
Ca- de la pte couronne de la reg paris. 31.2 20.4 28.1 20.3 
Ville de PARIS 19.8 18.9 17.1 44.3 
Toul 55.0 18.1 16.2 10.6 

FREQUENTATION DES SALLES DE CINEMA SELON LA COMMUNE DE RESIDENCE DU MENAGE 

Y est Y YI 1 Y va de Y YI de Y YI 
Categorie de c~ne de résidence N'y est alli fois par 2 il 11 1 à 3 plu1 de 

jasais •is n'y an ou fois par fois par 3 fois 
alli va plus lADins an IIOiS par 11011 

Com rurales de cantons antiér. ruraux 19.8 28.2 20.4 21.2 9.3 1. 1 
Con rurales .de cantons pertiel. urbains 19.2 25.3 20.6 23.0 9. 7 2.2 
Co• d' U. U. de 110ins de 20 000 hab 13. 1 28.3 19.3 24.0 13.0 2.3 
Co• d' U. U. de 20 000 i 110ins 100 000 hab 12.5 21.7 19.2 26.8 18.8 3.1 
C011 d'U.U. de plus de 100 000 hab 8.7 20.9 22.4 27.5 16.3 4.3 
CaM de la grde couronne de la reg paris. 6.8 17.3 17.8 30.9 21.0 6.2 
Coll de la pte couronne dt la reg paris. 2.7 16.8 20.5 31.0 21.7 7.3 
Ville de PARIS 0.7 15.0 10.9 27.8 29.5 16. 1 
Total 11.9 23.' 20.1 25.8 15.1 3.9 

FREQUEHTATIIIM DE SPECTACLES SPORTIFS PAYANTS SELON LA COMMUNE OE RESIDENCE DU MENAGE 

• 

• 

• 

• 
en " 

Toul 

• 
'00.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 • 100.0 
100.0 
100.·0 

• 

• 
en \ 

Total • 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 • 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 

• 

• 
en '1. 

Y est alli Y va 1 fois Y YI de 2 à Y va plus de 
Categorie de ca..une de résidence N'y est qis n'y va par an oo 12 fois par 1 fois par Total 

jaais alU plus 110ins an IIOiS • 
Ca~ rurales de cantons entiér. ruraux 53.1 13.4 13.8 15.0 4.6 100.0 
C~• rurales de cantons partiel. urbains 54.4 12.7 15.1 14.2 3.5 100.0 
c~ d'U.U. de IIOins de 20 000 hab 48.0 16.7 17.0 15.8 4.6 100.0 
Co111 d' U. U. de 20 000 i 110ins 100 000 hab 50.0 16.1 15.2 14.0 4.7 100.0 
C0111 d'U.U. de plus de 100 000 hab 47.9 15.6 18.8 14.1 3.6 100.0 • 
C0111 de la grde cooronne dt la reg paris. 53.2 15.8 19., 9.8 2.1 100.0 
Com de la pte couronne de la reg paris. 51.9 14.6 21.7 10.0 1. 6 100.0 
Ville de PARIS 48.8 22.4 18.2 9. 7 0.9 100.0 
Total 50.0 15.4 17.1 13.8 3. 7 100.0 

• 
source : 'Les Pratiques de loisirs : enquête 1987·1988", INSEE Résultats [coH. Consommation-modes de viel, n°1, 1989, p.1 06 a 111 

• 
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comparaison de la fréquentation des théâtres, du cinéma et des spectacles sportifs 
selon l'âge de l'individu 

FREQUENTATION DU THEATRE (joue par des professionnels] 
SELON L'AGE DE l'INDIVIDU 

en \ 
1 Y est alle Y va 1 fois Y Ya plus de 

1 

Age de l'individu N'v est lllliS n'y YI par an ou 1 fois par Total 
jnau alle plus 11101ns an 

l!oins de 21 ans 63.3 8.0 17.4 11.3 100.0 
!le 21 i 30 lM 63.\ 11. s \4. \ H.3 100.0 
De 31 à 40 ans 56.1 16.5 16. 1 11.3 100.0 
De 41 ; 50 ans 50.7 16.8 18.7 13.9 100.0 
De 51 i 60 ans 51.2 23.0 16.9 8.9 100.0 
De 61 i 70 ans 46.4 25.7 17.4 9.5 100.0 

1 

Plus de 70 ans 49.2 32.1 12.6 6.1 100.0 
1 

Total 55.0 18. 1 16.2 10.6 100.0 

FREQUENTATION DES SALLES DE CINEI!A SELON L'AGE DE l'INDIVIDU 

en 'lo 

Y est Y VI 1 Y YI de Y YI dt Y YI 
Age de l'individu N'y est alle fois par 2 a 11 1 i 3 plus de Toul 

jauis ~nais n'y an ou fou par fois par 3 fois 
alle va plus •oins an IllOiS par IllOiS 

l!o1ns de 21 ans 4.9 3.6 10.3 36.7 35.6 7.8 100.0 
De 21 i 30 ans 4.9 13.4 16.1 31.0 26.0 8.7 100.0 
De 3\ i 40 ans 8.8 20.0 24.8 30.2 11.9 3.2 100.0 
De 41 â 50 ans 11.9 21.0 24.9 29.2 10.7 2.3 100.0 
De 51 a 60 ans 15.6 30.5 26.0 20.3 6.1 1.5 100.0 
De 61 i 70 ans 19.5 39.6 19.2 15.9 4. 7 1.1 100.0 
Plus de 70 ans 25.8 46.4 18.3 7.5 1.6 0.6 100.0 
Total 11.9 23.1 20.1 25.8 15.1 3.9 100.0 

FREQUENTATION DE SPECTAClES SPORTIFS PAYANTS SELON L'AGE DE L'INDIVIDU 

Y est alle Y va 1 fois '1 va de 2 i Y Ya plus de 
Age de l' individu N'y est •ais n'y v1 par an ou 12 fais par 1 fau par Total 

ja111is alli plus 11a1ns &n IllOiS 

"oins de 21 an:s 49.8 7.3 19.3 17.2 6.3 100.0 
Oe 21 il 30 ans 43.3 12.2 21.0 19.4 4.1 100.0 
De 31 il 40 ans 44.3 15.7 19. 1 17.2 3. 7 100.0 
Oe 41 a 50 ans 45.4 16.3 19.3 14.5 4.6 100.0 
Oe 51 il 60 1ns 52.9 16.9 16.0 11.4 2.8 100.0 
Oe 61 il 70 1ns 57.6 21.7 11.4 7.3 2. 1 100.0 
Plus de 70 ans 65.7 20.9 8.8 3.4 1.2 100.0 
Total 50.0 15.4 17.1 13.8 3.7 100.0 

sourc~: ·Les Pratiques de loisirs : enquête 1987-1988", INSEE Résultats (coll. ConsommatioiHilodes de vial. n" 1, 1989, p.\ 06 à 111 
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comparaison de la fréquentation des théâtres, du cinéma et des spectacles sportifs 
selon la catégorie sociale de l'individu 

FREQUENTATION DU THEATRE (joui par des professionnels) 
SELON LA C. S. DE L' INDIVIDU 

en \ 

Categorie socioprofessionnelle Y est alli Y va 1 fois Y va plus de 
!ou anc1ennel de l'individu N'y est rqis n'y va par an ou 1 fois par Total 

jauis alli plus aoins an 

Agriculteurs exploitants 69.1 17.8 10.8 2.3 100.0 
Artisans 57.8 22.5 12.9 6.9 100.0 
Ca..erçants et assi~is 43.6 28.9 20.0 7.5 100.0 
Prof. lib. et patrons plus de 9 salaries 26.0 16.8 27.7 29.6 100.0 
Cadras du public et assilil•s 14.9 22. t 27.1 35.9 lOO. 0 
Cadres d'entreprise 16.2 25.5 30.0 28.2 100.0 
Professions inter.ediairtl du public 27.8 20.8 27.0 24.5 100.0 
Professions inttr.ediairas dts entrap. 30.4 22.7 23.4 23.5 100.0 
Techniciens 39.3 21.7 24.6 14.4 100.0 
Contreaaitres at agtnts dt aaltrist 42.7 29.1 20.2 8.0 100.0 
Eeplovis du public 56.4 20.8 15.3 7.6 100.0 
E~loyis ~nistratifs d'entreprise .. 1.2 21.9 20.4 16.5 100.0 
Emplovtl dt c~rct 56.9 20.7 14.0 8.4 100.0 
Personnels des services aux particuliers 63.9 20.2 12.0 3.9 100.0 
Ouvriers qualifies 70.6 15.5 10.4 3.5 100.0 
Ouvriers non qualifi•s et agricoles n,g 12.9 6. 7 2.4 100.0 
Inactifs non retr1itis 59.1 14.5 16.4 10.0 100.0 
Total 55.0 18.1 16.2 10.6 100.0 

FREQUENTATION DES SALLES DE CINEMA SELON LA C.S. DE l'INDIVIDU 

en 'L 

Categorie socioprofess1onnalle Y est Y YI 1 Y YI dt Y va de Y VI 
[ou anciennel de l'individu N'y tst .u. fois par 2 • 11 1 il 3 plus de Total 

jaaais aais n'y an ou fois JNir fois par 3 fois 
Il li va plus 110ins an IIOiS par MOis 

Agriculteurs exploitants 27.7 38.5 20.2 10.4 2.8 0.4 100.0 
Artisans 17. 1 37.6 20.7 17.1 6.D 1.4 100.0 
Co~rçants et assi~les 14.0 37.3 21.5 18.7 7.3 1.3 100.0 
Prof. lib. et patrons plus de 9 salariis 9.8 9.8 15.5 36.2 22.8 5.8 100.0 
Cadres du public et assiailis 3.7 12.5 14.2 37.8 22.3 9.5 101).0 
Cadres d'entreprise 3.9 15.0 17.5 34.8 23.5 5.3 100.0 
Professions inter.edilirts du public 5.7 14.1 17.4 33.9 22.6 6.4 100.D 
Professions inttr.ediair•s des entre~. 6.9 t7.5 \7.4 31.5 20.6 6.0 100.0 
Techniciens 3.8 15.1 22.3 35.6 19. 1 4.2 100.0 
Contr ... itres et agents de aaltrise 12.2 32.8 20.3 24.5 7.3 2.9 100.0 
Employés du public 10.1 20.3 23.8 28.9 13.0 3.9 100.0 
E~lovis adainistratifs d'entreprise 7.1 18.2 20 ... 30.9 17.3 6.1 100.0 
E~loyis dt c~rce 8.2 22.0 24 ... 27.2 14.0 4.2 100.0 
Personnels des servicas 1ux particuliers 13.8 28.7 24.8 18.6 10.4 3.8 100.0 
Ouvriers Qualifiés 13.9 27.7 24.8 22.4 9.8 1.6 100.0 
Ouvriers non qualifi•s tt agricolas 15.0 31.0 19.7 21.7 10.0 2.6 100.0 
Inactifs non retrlitis 11.7 17.9 17.8 27.2 20.6 4.8 100.0 
Toul 11.9 23.1 20.1 25.8 15.1 3.9 100.0 

FREQUENTATION DE SPECTACLES SPORTIFS PAYANTS SELON LA C.S. DE L'INDIVIDU 

en \ 

1 Categorie socioprofessionnelle Y est alli Y va 1 fois Y YI dl 2 à Y va plus de 
lou ancienne) de l'individu N'y est uis n'y v1 JNir an ou 12 fois par 1 fois par Toul 

1 . jaNis llli plus 110ins an !lOiS 

Agriculteurs exploitlnts 60.2 12.1 11.4 12.0 4.3 100.0 
Artisans 38.4 21.1 16.3 19.4 4.8 100.0 
Commerçants et assi•ilis 51.0 17.3 17.3 10.8 3.6 100.0 
Prof. lib. et patrons plus dt 9 salariés 36.7 22.3 23.7 12.3 4.9 100.0 
Cadres du public et 11si~li1 41.9 20.0 19.2 17.4 1.6 100.0 
Cadres d'entreprilt 33.1 22.3 26.0 16. 1 2.5 100.0 
Professions inter.edi1ires du public 43.2 20.6 18.4 14.4 3.3 100.0 
Professions inttr.editires des entrep. 39.6 17.8 19.0 19.4 4.1 100.0 
Techniciens 34.1 21.4 24.2 15.2 5.1 100.0 
ContreiUitres tt agents dt IUitrise 32.1 22.0 20.1 20.1 5.8 100.0 
Emplovis du public 51.2 18.7 17.4 10.2 2.5 100.0 
Emolovis adainistratifs d'entreprise 50.1 16.9 18.8 11.0 3.1 100.0 
fmQlovis de ca..erct 53. t 16.6 17.6 11. 1 1. 5 100.0 
Personnels des services aux particuliers 65.8 11.2 12.1 9.0 1. 9 100.0 
Ouvriers qualifies 37.3 15.8 19.9 21.3 5.9 100.0 
Ouvriers non qualifiis at agricoles 52.7 14.2 13.8 16.2 3. 1 100.0 
Inactifs non rttrlitis 59.7 11.2 15.5 10. 1 3.5 100.0 
Total 50.0 15.4 17. 1 13.6 3. 7 100.0 

source: "Les Pratiques de loisirs: enquête 1987·1988", INSEE Résultats {coll. Consommation·modes de viel, not, 1989, p.106 <1111 

• • • • 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
\ 

• 

• 

2. 25 • 



comparaison de la fréquentation des théâtres, du cinéma et des spectacles sportifs 
selon le diplôme de l'individu 

FAEatiEHTATIDH DU THEATIIE [joue par des prohssionnelsl 
SELON LE DIPLD"E DE l'INDIVIDU 

Y nt llli Y va 1 fois Y va plus de 
Niveeu de diplble de l'individu N'v est uis n'y VI par ln ou 1 fois par 

jauis alli plus 110ins an 

Pu de diplâM ou non decllri 73.8 14.8 8.6 2.8 
Certificat d'études 55.1 24.5 14.6 5.8 
B.E.P.C ou C.A.P 56.2 19. 1 16.2 8.5 
Bac. seul 29.6 23.7 24.6 22.1 
PreMier cycle universitaire 25.8 19.2 31.1 24.0 
2" et 3" cycle universitaire 14.3 20.2 27.6 37.9 
Eleve ou etudiant 55.8 8.5 19.8 15.9 
Total 55.0 18.1 16.2 10.6 

FREQUENTATION DES SALLES DE CINEMA SELON LE DIPLO"E DE L'INDIVIDU 

Y est Y YI 1 y .... de Y VI dt Yvt 
Niveau de diplo.e de l'individu N'y est allé fois par 2 • 11 , i 3 plus de 

jauis uis n'y en ou fois par fois par 3 fois 
alli v1 plus 110ins an IIOil par110is 

Pas de diplo.t ou non diclaré 22.3 32.8 22.1 14.4 6.6 1.8 
Certificat d'études 15., 35.7 24.2 19.0 4.9 u 
B.E.P.C ou C.A.P 7.8 20.3 23.4 31.4 13.9 3.3 
Bac. seul 4. 7 14.7 13.8 39.1 21.0 6.6 
Pre.ier cycle universitaire 2.6 10.7 17.4 35.6 26.1 7.7 
2" et 3" cycle universitaire 3.0 9.0 15.5 32.9 30.4 9.2 
Eleve ou étudiant 4.9 3.4 9.9 35.4 37.5 8.9 
Total 11.9 23.1 20., 25.8 15.1 3.9 

FREQUENTATION DE SPECTACLES SPORTIFS PAYANTS SELON LE DlPLO"E DE l' INDIVIDU 

• 

• 

• 

• 
en '1. 

Total • 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 • 
100.0 
100.0 
100.0 

• 

• 
en '1. 

Total 

• 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 
100.0 • 
100.0 
100.0 
100.0 

• 

• 
en '1. 

Y est llli Y va 1 fois Y YI dt 2 Î Y va plus de 
Niveau de diplble de l'individu N'v est uis n'y ve par en ou 12 fois par 1 fois par Total 

jauis 1llé plus 110ins en IIOiS • 
Pas de diplo.t ou non dêclari 62.4 12.9 11.7 10.7 2.4 100.0 
Certificat d'études 52.4 18.2 15.3 10.6 3.5 100.0 
B.E.P.C ou C.A.P 41.3 17.1 19.3 17.6 4.8 100.0 
81c. seul 40.4 19.7 21.1 14.7 4.1 100.0 
Pre~itr cvcle universitaire 39.1 18.0 25.1 15.7 2.2 100.0 
2" et 3" cycle universitlire 42.5 19.9 21.5 14.3 1.8 100.0 • 
Elève ou étudilnt 49.8 7.5 20.1 17.0 5.6 100.0 
Total 50.0 15.4 17. 1 13.8 3.7 100.0 

• 
saurce: "les Pratiques de laisirs :enquête 1987·1988", INSEE Résultats [cali. Consommation-modes de viel, fl

0 1, 1989, p.106 a 111 

• 

• • • • 2. 26 • 



structure du public du théâtre professionnel et du public du théâtre amateur 
selon J'âge et l'agglomération de résidence 

Sur 100 pe~onnes de chaque groupe 

Ont assisté au coun Ensemble de la 
des 3 ou 4 dcmici"C' annêe$ population 
l un speeude de \1\ü.\rc ... na\ionale 

igée de 
prohsslouel a111atear 15 uu et + 

~. .,. 
"' Ait ! 

15 il. 19 ans ..... ···-·---~ ·- ...... <. ..................... 12 23 19 
33 s 19 

20 a 24 ans """"' .................................... _ ......... ll 14 JI 

1S .i 34 ans --······---·····- .. -- .. ----.. ---- ........ -- 22 23 21 

lS i 49 ans ....................... - ..... ---··-------·-·· .. 27 13 22 

SO à 64 ans----..................... ----·---- .. ----- 17 IJ 21 

65 ans et + ----·--------------- Il 8 17 

100 100 lOO 

A&ehllaéradO<I de rêsitl.nat : 

Pro\·incc 
moins de 2 000 habitants ____ ................... -- 13 } 23 

18 } 46 
28 t 43 2 000 à 20 000 habiunu _______ .. ______ JO lS lS 

20 000 i 100 000 1\abltanu --.. ------- Il il 13 
plus de 100 000 habitants .. ------.. --... - 27 25 27 

Agglomératiun parisienne 
Parll intA·muros ________ .......... - 12 } 39 

s } Ill 
3 } 17 reste de l'agglomération __ ......:._...:_ ____ .. ___ 27 13 14 

-- -- --
lOO 100 lOO 

source: Bemard Roux, l'Economie contemporaine du spectacle vivant, l'Harmattan, 1993, p.\82 

structure du public des quatre théâtres nationaux parisiens en 1982 

(En "J 

Théâtre Comédie- Théltre de 
national Française Odéon l'Est 

de Chaillot parisien 

• Age 
15 à 19 ans 6,6 10,5 3,9 8,5 
20 à 24 ans 16,9 10,6 12.4 15 
25 à 39 ans 41,7 29.4 44,1 50,8 
40 à 59 ans 27,3 36 27,9 21 '1 
60 ans et plus 7,5 13,5 11 ,7 4,6 

• Catégories socio-professionnelles 

Cadres supérieurs 23,3 25,6 19,9 16,6 
Professeürs 14,5 8,6 11,2 9,8 
Cadres moyens 14,4 13,1 15,3 17,8 
1 n stit ut eu rs 3,5 1 '1 2,6 6,4 
Employés 4,5 9,3 9,5 13,8 
Etudiants et élèves 17,7 18,7 13.7 12,3 
Agriculteurs 0,6 0,2 - -
Petits commerçants et artisans 0,9 1,2 1 1,7 
Gros industriels 0,3 0,8 - 0,3 
Ouvriers qualifiés et contremaîtres 1,1 1 0,7 6,5 
Manœuvres, personnel de service 0,4 0.3 1 '1 1,9 
Inactifs de plus de 60 ans 5,1 9.7 7,7 3,4 
Autres inactifs 4,8 6.4 4,6 4,5 
Autres 8,9 4 12,7 5 

Source : Sondage SOFRES. no•embre-dè<:embre 1982 (ministère de la Cullure). 

source: Alain Busson, "le Théâtre en france", Notes at études documentairBS, n°4805, mai 1986, documentatioo française, p.53 
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fréquentation des théâtres parisiens 
(publics et privés) 

TIŒATRESNATIONAUX TiiEA TRES EN REGIE MUNICIPALE 

Spectateurs Représentations Reœttes(F) Spectateurs Représentations Recettes (F) 

1987 730467 1406 95 571181 1987 300467 220 16778348 

1988 115941 1384 93268562 1988 "J37'm 211 15441347 

1989 737813 1267 94007511 1989 239181 226 16006109 

1990 885874 1901 113 543 461 1990 191 084 230 24002 899 

Dans la catégorie Théitres nation1u.x ont été pris Seuls, le Théâtre de la Ville, et leThéâtre du 
en compte, outre les Théâtres nationaux (Opéra, Châtelet appartiennent à la catégorie Théâtres en 
Opéra-Comique, Comédie-Française, Odéon, regie municipale, subventioMés uniquement par 
Chaillot, la Colline), le TEP, uniquement subven- la Ville. 
tionné par l'Etat et le Théâtre de la Bastille, subven-
tionné par l'Etat et la Ville 

TIŒATRES ASTA TUT P ARTIOJUER 

Spectateurs Représentations Recettes (F) 

1987 354228 322 32262361 

1988 184158 3'11 15 403658 

1989 103304 162 18 3081XX) 

1990 88882" 2070 9442728 

La catégorie Théâtres à sutut puticulier est hété
rogène, elle englobe : 
1. des théâtres dont la Ville est propriétaire ; ils en 
sont les locataires et leur exploitation est privée 
(Espace Cardin, Théâtre Marigny, Théâtre du Petit 
Marigny); 
2. des théâtres subventionnés par l'Etat et la Ville 
(Théâtre du Rond-Point, Centre Georges 
Pompidou. Lucernaire, Théâtre Ouvert, Fssaion) ; 
3. les théâtres d'arrondissement 

THEA TRES PRMS 

Spectateurs Représentations Recettes (F) 

1987 3579230 13318 379453 588 

1988 3 4('fl512 12599 383949562 

1989 3 535979 12733 401541735 

1990 3 686174 11577 445525269 

(Source : SACD) 

source: Raymonde Temkine, Le Théâtre en l'état, Editions ThéAtrales, 1992, p.235 
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la fréquentation parisienne de 1983 à 1990 

. - ·---··-
1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 

---· ........ 
Thtllrn nationaux 696.116 632.701 710.093 743.467 730.147 785.341 737.813 

Thtl~• municipaux 421.757 496.161 591..910 486.243 654.695 321.9SS 342.185 
na~. privé• : 
- panfi.cùc J,Hi 3.402.169 3.664.136 3.708.107 3.387.109 3.382.570 3.130.923 3.318.706 
• panfi.calc 1, 75 ~ 140.454 497.630 414.440 413.1118 246.660 216.589 217.273 
Specl.lcloa 
oecaaionncll 626.879 597.245 639.269 189.432 734.550 343.469 337.911 
ThU.uu 
diaponüa do r..u . . . 26.407 67.057 70.064 75.206 

TOTAL: 5.294.375 5.187.873 6.063.819 5.245.926 6.285.999 4.968.641 5.029.394 

source : Bernard Roux, l'Economie contemporaine du spectacle vivant, L'Harmattan, 1993, p.22 

Représentations (un h61) 
·CDN 
- CON enfance jeu nt IR 

. 

Entrées (en milliers ) 
-CON 
·CDNJ 

Nombre d'.!tabl. 
-CON 
• CDNJ 

.. 

la fréquentation provinciale des CON de 1981 à 1990 

1981 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988 
1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 

5.212 6.531 6.350 5.940 SAn 5.848 6.38.5 S.869 
3.959 5.438 5.227 4.824 4.303 4.797 5.396 S.20S 
1.253 1.093 1.123 1.116 1.174 1.051 989 664 

1.488 1.698 1.702 1.466 1.292 1.532 1.685 1.479 
1.269 !.SIS 1.549 1.300 1.129 1.351 1.521 1.3S2 

219 183 !53 166 163 liU 164 127 

--
26 29 29 29 28 28 28 27 
20 23 23 23 22 22 23 23 
6 6 6 6 6 6 5 4 

• 

• 

• 

------- • 
1990 ___ .,. ____ 

H85.817 

271.133 • 
3.474.687 

21 t .487 

106.190 • 
292.814 

5.241.098 

• 

• 

• 

• 
1989 
1990 

5.407 • 
4.714 

693 

1.551 
1.400 • 

!57 
. 

30 
25 
s • 

---------·-.. --~-----------------------~-------- ---------~-~-

source: Bernard Roux, L'Economie contemporaine du spectacle vivant, L'Harmattan, 1993, p.25 
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fréquentation des théâtres de 1990 à 1995 

Ropriununions . . . . ........................................ . 
Spoc!Jitewa .•...•...•.•.•......•.••.......•••......•••...•.•.•....... 

Coméd;. fr11nçOiM : 
RoJ)IHontooons . . . . . . . . . . . . ......................................... . 
Spocto-.s . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ............. . 

tMimo notlonol de l'Odeon : 
Ro~totionl ...................................................... . 

Specto~"' .•..................... · · ·• · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · 

ll~Utre no~al de Chaillot : 
Ropti .. ntooons ........................ • · · · · • · · · • · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · · 
s-~.~~ .......................................................... .. 

ThUIN de la CoUille : 
Roorbtntotions •.•.•.•.•.•.•.•.................... , ..•.•.•....•.•..•.• 
s-tlteun ................................ , ........................ . 

Th40tre noti11n11 de Stralbolo/'11 : 
RoP<Hentooons .............................. ·, ....................... . 
Si>eetoto.n ........................................................ .. 

Ro""11nt1tions r ..................................................... . 
S1>4Ctotevn r ............................................. , .......... . 

Ro""son111.,,. .•••••.•••••••.....•• , , . , •.. , •••....••••••••.•••.•••••• 
So.etotevro ...............•.•........................... , •...•.•..•.• 

Ro""M<ltltions ...................................................... . 
So.etotount ......................................................... . 

1990·1991 

322 
534 

382 
29~ 

323 
103 

428 
210 

332 
119 

152 
51 

7.167 
2.08G 

23.047 
2.114 

11.501 
3.093 

389 
65-4 

380 
Z67 

351 
128 

383 
188 

392 
127 

89 
43 

7.422 
1.832 

22.11911 
1.970 

11.664 
2.698 

source : Annuaire statistique de la France : éditiun 1997, 1 NS EE. p.301 

370 
649 

450 
302 

339 
145 

295 
180 

393 
132 

104 
32 

7.:195 
1.782 

23.995 
2.028 

11.109 
2.773 

• 

361 
698 

525 
279 

271 
r 117 

379 
221 

421 
128 

108 
38 

8.552 
1.814 

24.e25 
2.18S 

10.088 
2.535 

• 

249 
453 

472 
244 

300 
89 

l37 
161 

345 
103 

161 
54 

7.:!00 
1.864 

24249 
2.398 

11.173 
2.434 

• 

• 

• 

• 
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les activités artistiques amateur 

Proportion de Francais de 15 ans et 
plus qui ont pratiqué une activité ar· 
listique amateur dans les domaines 
suivants au cours ... 

en% 

Pratinstrumenta~e 

Chant 

Théâtre 

de leur vie des 12 
derniers 

mois 

26 

13 

8 

8 

3 

1 

Danse 11 2 
----·-~ -~-~~~----

Ecriture 15 6 

Arts plastiques 17 9 

source : "le théâtre en amateur", Développement culturel, n° 114, juil et 1996, p.5 

% 

15 

l 0 10 
10 -+-------

5 4 

0 
15·19ans 20-24 ans 

générations et pratique du théâtre 

25·34 ans 

Sur 100 Français de chaque tranche d'âge 

ont fait du théâtre en amateur ... 

au cours de leur vie 

au cours des 12 derniers mois 

35·44 ans 45-54 ans 55·64 ans 65 ans et + 

source: "le théatre en amateur", Développement culturel, n°114, jullet 1996, p.l 

les Français et la pratique du théâtre 

Ensemble des français ayant fait du théllre au coins de leur vie 
(8% de la population française de 15 ans et plus) 

r---~---===--~~"'-1 
1 

\ continuent de pratiquer 

1 14% 
' 

r--~bandonné 
l 86% ____ ._,., 

Début Début entre Début au·delâ 
avanl t 5 ans 15 et 24 ans de 24 ans 

2~ 6% 6% 22% 6% 29"/o 15% 

source: "le theatre en amateur", Développement culturel, nol 14, jullet 1996, p.2 
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l'importance accordée au théâtre 

Sur Jf)(l ''"'·i't'u'' ~'" ,11'/"i'I,S der.I,Heltl qtH~ le ttH\itre est cL11ts lt'tH •nP 1111 élément 

18% 

Pt'\1 iliiiJUI (,lill 

19 " .. 

1110'/<'llff<'ilhilll lllltJOI 1,1111 

29 °~• 

source : "la théâtre an amateur", Développement culturel, R0 114, juil et 1996, p.5 

les principaux modes d'apprentissage 

Sur 100 amateurs en activité, 
ont appris à, faire du théâtre· ... 

13% 

26% 

dans un 
enseignement 

spécialisé 

à l'école, 
à l'université 

· Plus1eurs réponses vossi!:Jies 

28% 

seul, avec 
des amis 

44% 

dans une 
association 

une MJC 

source: "le théâtre en amateur•, Développement culturel, R0 114, jullet 1996, p.4 

les genres de théâtre 

Sur 100 Français de 15 ans et plus ayant tait 
du théâtre amateur au cours des 12 derniers mois 

Genres de théâtre joués depuis leurs débuts récemment* 

- Vaudeville, boulevard 33 7 

- Autre comique 48 15 
- Auteurs classiques 51 22 
- Textes modernes 30 16 
-Textes écrits par la troupe eUe-même 50 21 
- Cirque, marionnettes, mime 10 4 
- Improvisation, performance 20 2 
- Divers (comédie musicale, pastorale ... ) 22 13 

• Ceux qui jouaient fJ/usieurs genres au moment rie l'enquête deva1ent citer celui qu'ils préleratenl 

source : "le théâtre en amateur·, Développement culturel, no 114, jullet 1996, p.J 
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le rapport avec le monde des professionnels selon le genre de théâtre pratiqué 

en% 

Sur 100 amatPurs de chaque genre ... 

a) ont assisté au cours des 12 derniers mois à une pièce de théâtre joué par des ... 

61 • professionnels 

44 43 o amateurs 

Comique Textes d"auteur TeXles de création Autres genres 

b) ont cité un nom d'auteur ou de metteur en scène ... 

87 
• préféré 

82 

63 
55 o le moins aimé 

Comique Textes d'auteur Textes de création Autres genres 

MÉTHODOLOGIE 
Les informations présentées ici sont extraites d'une étude menée par le DEP sur !"en
semble des activités artistiques amateur des Français. Cette étude, coordonnée par 
Olivier Donnat. s'appuie sur les résultats d'un sondage auprès d'un échantillon repré
sentatif des Français de 15 ans et plus, réalisé par voie postale â partir du oanel 
Métascope de la SOFRES et mené en trois phases : 
-un brel questionnaire portant sur dix-huit activités a été administré a un échantillon de 
t 0 000 personnes. avec le double objectif d'identifier les .. amateurs en act1vité .. (per
sonnes ayant pratiqué au moins une activité artistique au cours des douze derniers 
mois) et les .. anciens amateurs» (personnes ayant pratiqué régulièrement à un moment 
de leur vie, mais non au cours des douze derniers mois). Ces derniers on; etè aiors 
interrogés sur les conditions de leur abandon. 
- dans une deuxième phase, les amateurs en activité ont été interrogés a parnr de 
questionnaires spécifiques portant sur les domaines su1vants . écnture. arts plast,ques. 
musique, théâtre, danse, photo, cinéma et vidéo. 
-simultanément, un questionnaire général a été administré à un autre échanl,llon de 
2 000 individus, afin de pouvoir comparer les pratiques. goùts et représentalions en 
matière culturelle des amateurs, qu'ils soient en act1vité ou non< avec cevx des autres 
Français. 

source: "le théâtre en amateur•, Développement culturel, n°114, iullet 1996, p.6 
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typologie des publîcs 

INSTRUITS 

MODERNES 
10% 

ANCIENS 
20% 

BÊOTIENS 
14% 

DIFFICILES 
9% 

INITIÊS 
5% 

INCONDITIONNELS 
5% 

source: "Les Publics du théatre en 1987", Développement culturel, n°70, juillet 1987, p.4 

critères de choix des spectacles 

Ensemble 

Critères ce choix des spectacles 
des 

spectateurs 
en % 

• L'interprétation . . . . .. . .. . . . . 20 

• La présence de certains acteurs ... . .. 12 

• La drôlerie . . . . ...... . . . . . . . . 19 

• La qualité du texte ...... . ... . .. 12 

• La mise en scène . ...... . .. ' ... 7 

• L'intérêt des idées . ...... . ... . . . 10 

• La vérité psychologique des personnages 9 

• Le plaisir de sortir ' ...... . . . . . . . 8 

• La beauté du décor ....... . . . . . . 3 

Le Département des études et de lu prospectÎI'l' a 
fait réaliser avec le concours de la Soch'té ARCmc 
et de l'Institut de sondage Luviulle, 1111 sondage sur 
les publics du théâtre en déœmbre /WJ6 et janvier 
/987. 

Cette enquête est sans précédem, à maims égards : 
toW d'abord elle a été menée a partir d'un éc/rcm
til/on représentatif de la population frw,~·aü·e àgee 
de 15 ans et plus, comptant 8 ()()0 indil'idus : le 
choix d'un tel effectif perrm:t d'extraire de la hase 
de SOlidage de IIOUVeaux eclralllillom;, dont lu re
présentativité statistique se trouve également us.mrée 
(w1 sous-échantillon de spectaœun, Wl .wus-échan
talon de " parisiens ~, de " jeunes ~, etc.). En 
outre, le bw de J'enquête étuit moins tl'obu~nir wu• 
description sucio-dénwgruplrique des publics t'/ de 
leurs pratiques ndturelles (que l'on cotlf!liÎt déjà 
a1•er mu: précision suf}Ï.I'Wite grâce à /'enqw?te mr 
les prt11ique.1· culturelles des Français) que de cher
cher à repérer les reprél·emations, les goûts et les 
a/lentes des publin du théàrre. 

Une partie des résultats et du texte présemés ici olll 
égalemem fait l'objet d'une publicatiOn dam Le 
Monde daté du 15 juillet /987. 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
source: "Les Publics du théâtre en 1967", Developpement culturel, n°70, ju1Uet 1987, p.4·5 
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les freins à la fréquentation 

• Le prix des places de théâtre est élevé . . . . 
• Les théâtres som souvent éloignés et cela 
pose des problèmes de transport ....... . 
• Les théâtres existant dans les environs sont 
peu nombreux et offrent un choix restreint de 
pièces à voir à un moment donné . . . . .... 
• L'information sur les spectacles qu'on 
pourrait aller voir est souvent insuffisante .. 
• [{ est relativement difficile de louer des 
places, et il est nécessaire de s'y prendre 
longtemps à l'avance ............... . 
• Aller au théâtre le soir demande un effort 
après une journée de travail .......... . 
• D'autres loisirs ou d'autres formes de spec
tacles sont plus attirants que le théâtre ..... 
• Une sortie au théâtre revient souvent cher, si 
on compte les autres dépenses que cela en-
traîne . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
• Les horaires des représentations théâtrales 
sont souvent malcommodes, commençant 
trop tôt ou finissant trop tard .......... . 
• Aujourd'hui, assez peu de gens s'intéressent 
vraiment au théâtre et en parlent autour 
d'eux, ce qui fait qu'on n'y pense pas souvent 
• Comme toutes les sorties le soir. aller au 
théâtre pose des problèmes de garde des 
jeunes enfants . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 
• Pour aller au théâtre el savoir apprécier, il 
faut déjà s'y connaître suffisamment dans les 
auteurs dramatiques, les metteurs en scène. 
etc ........................... . 
• Il arrive trop souvent au théâtre qu'on soit 
mal assis ou mal placé . . . . . . . . . . . . . . . 
• Peu de spectacles de théiitre valent la peine 
qu'on aille les voir. . . . . . . . . . . . .... 
• Autres raisons . . . . 
• Ne se prononcent pas 

Ensemble 
des 

spectateurs 
en% 

38 

34 

28 

27 

24 

19 

19 

18 

14 

12 

12 

11 

8 

8 
4 
2 

source: "Les Publics rlu théatre en 1987", Développement culturel, n°70, juillet 1987, p.2 
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• 
liste soumise à l'échantillon de l'enquête sur les publics de théâtre en 1987 

Notoriété Appréciation • 
Classement -a .a ~ E- ~ ~ " u c: 0 :o.,. ='<:l'- c: 

par ordre décroissant ~-s.; ~5e c 
ë·C':I ë.; ~ " 

de notoriété -~ t ~ -- E o <JOO 
;..-,0 

" " c: 
o-

~-; .g .s~- ='oo e-:; e._-t'll :-:o-0 :0 :1 8111 ·c-o 
:::: c::: ::::1 

-:..; :1'1 

U &,o _, 
0 <g .( 0 z 

• 
% % % % 0/o 

Molière ........ 95 4 7 46 7,9 
Robert Hossein ... 91 6 5 46 8,0 • 
DarryCowl ...... 91 8 27 17 5,9 
Sacha Guitry ..... 89 10 15 34 7,1 
Jacqueline Maillan . 87 8 19 28 6.8 
Pierre Mondy .... 87 9 14 23 6,9 
Jean Le Poulain ... 86 8 14 30 7,1 • 
William Shakespeare 83 13 16 35 7,0 

Note explicative Jean Racine ..... 82 JO 1l 32 7,1 
Jean-Paul Sartre ... 82 14 18 25 6,6 

Po~r é~iter de ~ réduire » les goûts du public à des Francis Huster .... 79 12 8 30 7,3 
ca~ego,~s a prtori telles que le genre dramatique Michel Bouquet ... 78 11 8 31 7,4 
(repertmre, boulevard, tragédie, etc.) aux dénomi- Claude Rich ...... 77 14 6 23 7,3 
nat~ons souvent tendancieuses, aux définitions abs- Josiane Balasko ... 77 12 17 21 6.6 
tra_ues, flottantes et arbitraires, aux contenus néces- Richard Berry . . . . 76 17 13 17 6,8 
satrement hétérogènes (que dire du goût pour les Compagnie Madelei-
" classiques ,. de celui qui aime Molière mais dé- ne Renaud - Jean-

t~st~ Racine ?), on a préféré soumettre à l'appré- Louis Barrault . . . . 73 16 6 39 7,8 
c~atzon des spectateurs une liste de noms « sym- Marivaux . . . . . . . 71 15 20 14 6,3 
boles ,. d'acteurs, de metteurs en scène et d'auteurs Jean Giraudoux ... 71 19 9 25 7,2 
de théâtre représentatifs de toutes époques de tou- Paul Claudel . . . . . 66 20 22 16 6,2 
tes nationalités, de tous « styles "· Il ne 's'agissait Marguerite Duras . . 64 22 27 18 6,0 
pas de mesurer la popularité de telle ou telle Eug~ne Ionesco . . . 63 19 24 16 6.2 
personnalité, encore moins d'établir un hit-parade Françoise Dorin . . . 62 20 21 15 6,2 
mafs de r~pérer au plus près des « systèmes d~ Georges Feydeau . . 62 17 21 14 6.2 
gouts "· L_ avan~age de ~ette méthode projective est Maria Casar~s . . . . 55 25 10 22 6,9 
d?uble : a partJT des reponses obtenues, on peut Michel Aumont ... 55 23 12 11 6,5 
d une part reconstruire a posteriori les catégories Jacques Weber .... 55 24 5 25 7,4 
traditionnelles de genre (les amateurs de boulevard Bertolt Brecht .... 54 15 16 27 6,9 
étant susceptibles de se définir à la fois par les Anton Tchekhov '. 53 17 12 32 7,2 
bonnes notes qu'ils accordent à au moins 7 des 10 Samuel Beckett . . . 52 21 Il 27 7' 1 
noms . ~e la liste " connotés boulevard ,. et par Laurent Terzieff ... 50 16 ll 19 7,0 
opposmon aux spectacteurs "' ami-boulevard ») Jérôme Savary . . . . 49 26 15 21 6,7 
d'autre part et surtout procéder à une ana/ys; Sophocle 1 •••••• 48 22 22 25 6,4 
typologique qui permet de classer, en les compa- Georges Wilson ... 46 20 6 25 7,3 
rant deux à deux selon un algorithme de calcul Ariane Mnouchkine 34 14 4 35 7,6 
st~tistique, tous les individus de la population étu- Roger Planchon . . . 32 24 10 21 6,9 
dté~. Une telle analyse livre à la fois des critères Peter Brook ..... 31 27 9 25 7,1 
maJeurs de différenciation des goûts et des catégo- Patrice Chéreau ... 31 19 12 22 6,8 
ries dont _l'e~istence .aur~it été a priori insoupçon- Daniel Mesguich .. 31 15 16 19 6,6 
nable ; alnsl la categor~e « boulevard " s'avère-/- Gérard Lauzier . '' 30 22 27 Il 5,7 
elle moins pertinente que la catégorie "' théâtres à Jacques Audiberti .. 27 27 17 lO 6,2 
boiseries dorées ,. : Ul.% grand nombre de specta- Fernando Arrabal .. 25 17 23 15 6,1 
teurs aiment à la fois Jacqueline Mail/an et Benoit Barillet et Gredy .. 22 9 28 l3 5,7 
Brecht mais rejettent les salles « modernes ,., Farid Chopel ..... 19 9 24 16 6.1 

Harold Pinter .... 18 11 17 23 6.5 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
Carlo Goldoni .... 15 10 5 29 7,3 
Antoine Vitez .... 15 !0 12 18 6,7 
Gérard Desarthe .. 14 14 20 i3 6.1 
Jérôme Deschamps 13 16 8 15 6,6 
BobWilson ...... tl 12 10 16 6.5 • 
Armand Gatti .... 10 12 9 17 6.6 
Giorgio Strehler ... 10 10 13 27 7,0 
Gildas Bourdet ... 8 10 19 14 6.1 
Philippe Adrien . . . 5 10 27 13 5,6 • Michel Vinaver ... 5 6 26 Il 5,5 
Botho Strauss .... 5 5 17 14 6,0 
Augusto Boat .... 4 6 24 14 5,7 

snurce: "les Publics du théatre en 1987", Développement culturel, n"70, juiUet 1987, p.6 • 
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11 prix d'un \ivre 

111 diplôme et rapport au livre 

111 information publicitaire pour le GO-Rom bibliographique 
"Mascarilte" (1997) 

Ill tract d'information "Le Théâtre en fureur" (octobre 1991) 

Il Ill Ill 2o37 Ill 



1!1 

• 

prix d'un livre • 

FRAIS COMMERCIAUX • TVA (7% OU PRIX HTJ \ 5% 
6,5% \ 

DROITS D'AUTEURS"-..... UBRAIRIE 
9,5% /35% • 

FRAIS GÉNÉRAUX-
14,5% 

• 

/ "' FRAIS DE FABRICATION FRAIS DE DISTRIBUTION 
15% ET DE DIFFUSION • 

16% 
i!l P.R.·LME. 1996. 

source :Jean-Michel Ojian, La Politique culturelle, Le Monde éditions & Marabout, 1996, p.124 • 

• 

diplôme et rapport au livre (en%} 

• 
Ont lu ... 

Vootàla Prêtent ou 
Sur 1 00 personnes de de det0à24 de 25 à 49 50 livres bibliothèque empruntent Achètent 1 
chaque groupe (al 0 livra 1 à 9tivres livres livres et plus au molns des livres à souvent 

i 1 lcislsemaine des proches des li~res 

Diplôme de lin d'études 
1 l 

Aucun diplôme· CEP 39 31 16 5 1 6 2 29 10 1 l BEPC/CAP 22 38 24 7 8 4 47 16 
Baccalauréat et équivalent 10 30 39 11 

1 

10 6 62 26 
Premier cyde universitalle 7 24 37 17 14 10 77 31 
Deuxième et troisième cycles 2 16 37 17 25 18 76 46 
-----· ----- . - - --·-
(a) Les élèves et éiiJdiants ne figurent pas dans ce tableau. 

Source : L8s prariqu8s cultutiJI/es des Français. op. c1r. 

source: "Culture et société", Cahiers français, n°260, mars-avril1 993, documentation française, p.113 

• • • • 2. 38 



in formation publicitaire pour le CO-Rom bibliographique "Mascarille" (1997) 

CATALOGUE 
D'OEUVRES 
THEATRALES 

CDROM 
Plus de 18 000 références, 

Consultation simple Mac et PC, 

Tri multl·crltères, 

Mode d'Impression automatisé, 

Réalisation associative. 

•••••• 
~ 
~ 

; , .1·-~ \ ; :! ~ ~ 
.,. JC. Sc•'•• •'"'on 

w.....-.-. ... "-

[i .. .\ .. 

S.A.CtJu- .... ~ 
fiii ...... ~MIIIIIII'I'lt 
( __ ... _ 
......... ~ ...... .... 
.w,....... ...... ........ _,, 
--~----~~ 

Configuration : 
MaciniDihTM. -.,..CD .t 8 Mo de llAM 

PC 486, Pentium, Leaaur CD .t 
Wmdowl3.1 ou Wmdaws 95, 8 Mo de RAM. 

,>l .. 

n r a t Cenlno- ~Ml(: Ste Foy 
(331 Qol.78..59.66.7l. ClF Lem"'4-&E ZN"iJ 

M.J.C. SM-~ liN t.ron 

Pour toute commande ou informations complémentaires s'adresser à : 

Jean lou Niepce 
Centre tMSOUrces lhéâtra 

MJC Ste Foy 
112, CN. Ml. Foch . 69110 Ste Foy lé. Lyon 

fa,.: 0478.59.30.08. 
flll(Jil : mjot..f<>y@wonodoo.fr ~ 

~ 

SllUfC9 : AN RA. T 

Jean·Gobriel Corona 
AN RAT 

Auociolion Nationale de Roc~ et 
d' Actioo Theâtrale 

13 bi•. roe H. Monnier • 7 5009 Pori• 
fox: 01.45.26.16.20. 
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information publicitaire pour le CD-Rom bibliographique "Mascarille" (1 997) 

Le cédérom nouveau est arrivé! 

Le catalogue des œuvres théâtrales 
Une base de données au service du théâtre, 

simple d'utilisation, 
comptant plus de 18 000 références théâtrales, 

ct une bibliographie de 2 000 titres. 
Un outil facile consultable par tous. 

Vmion Mac a PC. 

Ce CD Rom est Wle iniciative ~de la MJC de Sœ Foy-lès-4'tJn, c:n collaboration 
3:\II:C l'ANRAT. Vous pouvez contribuer à son développement et à son améiioration. 

B~on e commande 

Nom:.·!-~ ......... ~·-· ....... -····-· it ...................... ·····~··--· ....................................... ·-·· ..... ·--·--- -

S t.r.ucx:u.r.e·. ::...:... ............... _ ........ - ...... - ............................ .e.::...~:.::._ ...... a ............. • ...... • ......... •-• ......... .._~---

Pow toUœs inlomwiom Rit ce ~ rk pièœl do œ&n., ,·..uu..r l 
l'ANRAT (têl: 01 4S 26 U U) e<.~lla MJC de S~e-fo:r-ID.4oaa (Cil:l: Oot 71" 66 71. ln....,..: m~s<efoy.wanadoo.&l 

source: ANRAT 
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Dlre.rtton 
du Tlt61otre et d

Spectacl-

Affaire suivie par 

Poste 

Ré1écences 

53, rue Saint-DominiQue 
75007 Paris France 

Téléphone (1) 40 15 BO 00 

Télécopie (1) 40 15 89 93 

tract d'information "Le Théâtre en fureur" (octobre 1991) 

LE THEATRE EN FUREUR 

Un Marché de l'édition théâtrale 
Place de l'Odéon 

19 ET 20 OCTOBRE 1991 

A. Paris, la Comédie-Française, le théâtre national de Chaillot, le théâtre 
r,_ational de la Colline et le théâtre national de l'Odéon-Europe: ces quatre 
théâtres nationaux et les éditeurs de théâtre (Actes Sud Papiers, l'Arche, 
Théâtrales, Théâtre Ouvert, Compact, POL, l'Imprimerie Nationale, Editions 
Yerdier, GES Editions (Editions pour les enfants), Ecole des Loisirs, 
Bourgois, Les Editions de Minuit, Gallimard, Seuil ... ), les libraires (Librairie 
Bleue et \a Librairie théâtrale), ainsi que les représentants de revues de 
théâtre (Théâtre public, Alternatives théâtrales, Acteurs, Actualités de la 
scénographie, Revue d'histoire de théâtre, Prospero, jeu, Les Cahiers du 
"G!éâtre .... ) se regroupent pour un Marché de l'Edition théâtrale, Place de 
tOdéon et sous les arcades du Théâtre. 

Sur chaque stand, des auteurs signeront leurs ouvrages. 

Ce marché sera ouvert le samedi 19 octobre 1221 à 11h30 jusqu'à 23 heures. 
e~ le dimanche 20 octobre de 10 heures à 12 heures. 

Venez découvrir et apprécier le théâtre par les livres. 

Pour plus de renseignements, vous pouvez contacten 
-:"\adia Derrar, ~1inistère de la Culrure, de la Communication et des Grands Travaux 
Direction du Théâtre et des Spectacles Tél 40 1 S 88 79 
-Valérie Dardenne Coordination Fureur de Lire Théâtre en Fureur Tél 43 25 35 36 

source : Ministère rle la Culture 
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111 durée de pratique quotidienne des grands médias en 1991 

Iii les marchés des industries culturelles en France 

a durée et répartition de l'écoute de la presse radiodiffusée et 
de la télévision de 1990 à 1995 

a enquête staNstique sur Télérama (1991-1994} et exploita
tiotr graphique 

les documents originaux sont indiqués eu italiques 



MF 1991 (a) 

durée de pratique quotidienne des grands médias en 1991 (en%) 

Pays Télévision Radio Quotidien Magazrne Temps total 
(minutes) 

France 61 31 4 4 304 
Royaume-
Uni 64 27 6 2 360 
Allemagne 46 38 11 5 419 
Espagne 71 22 5 2 277 
Italie 76 16 5 3 261 

Source : Euro Time Survey. in L'état de la France 1993-1994, La 
Découverte-CRÉDOC, Paris, 1993, p. 184. 

source : "les médias", Cahiers français, n°266, mai-juin 1994, documentation française, p.33 

les marchés des industries culturelles en France 

1980 1982 1984 1986 1987 1988 1989 1990 1991 Tcam (b) 
80/85 

Matériels audiovisuels \ 29053 32 195 26 786 33002 36616 40459 40019 42531 40 903 -1,19% 
TV 1 18 284 17 069 13286 16 218 16498 16 736 15 071 15 579 14 454 -5,97% 
Vidéo 2294 6 599 7089 9 936 13263 15 098 15 713 16 425 15 848 29,03% 
Radio 2990 3 319 3269 4 206 4466 4 524 4 313 5 576 5678 ~.59% 

Tcam Tcam 
85190 90191 

9,22% -3,83 % 
3,00% -7,22% 
14,90% -3,51% 
13,94% 1,84% 

1 
Audio ' 5485 5 209 3142 2 642 2 390 4100 4 922 4 951 4923 -12,45% 11,91%-{),58% 

Services audiovisuels 30331 30 720 29 702 33654 35565 41594 45020 48651 49 712 0,13% 9,77% 2,18% 
TV to6n 11 829 11 636 15 325 18148 21 969 23 753 25748 26 081 3,42% 15,30% 1,29 o/o 
Vidéo 393 1 212 1 393 1 291 1 466 2 094 2825 3 893 5045 28,65% 22,96 % 29,59 % 
Radio l 4 761 4444 4 900 5576 5 386 5603 5680 5569 5 238 2.09% 1,07% -5,96% 
Audio 8 765 6 517 5506 5 748 5880 7 525 8 446 9 020 9 109 -9,22% 10,79% 0,98% 
Cinéma 5 741 6 719 6267 5 714 4685 4 404 4 316 4 420 4239 0,30% -5,38% -4,10% 

' 
Autres services 

l culturels 61875 59641 61594 67362 70673 734~5 77993 79202 74 884 0,32% 4, 73% -5,45% 
Presse 44 418 42597 45 02.1 50149 52 794 54478 57 569 58 713 55 310 0,79% 4, 91 %-5,80% 
Livre 17 457 17045 16 573 17 213 17 880 18976 20424 20488 19 574 ~.91% 4,20 % -4,46 % 

Total 121 265 122 557 118 082 134 019 142 855 155 508 163 032 170 383 165 499 -0,08% 7,13% -2,87% 

Dépenses 
cultu retles/P lB 2,28 % 2,26 o/o 2,13 % 2,26% 2,36% 2,46% 2.49 % 2,55% 2,45% 

Dépenses 
culturelles/Ménages 6396 6256 5 834 6 409 6 770 7 308 7 593 7 870 7 578 -1,70% 6,03% -3,71 % 

{a) MF : millions de !fanes de 1991. (bi Tcam :taux de croissance annuel moyen sur la période considérée 

Source: BIPE Conseil, 1992. Repris dans La création face aux systemes de diffusion, rapport du groupe • Création culturelle, compétitivité et 
cohésion sociale •, présidé par Malin Ka.miitz, Préparation du Xl• Plan, La Documentation française, Palis, 1993. 

source: ·culture et société", Cahiers llança·ls, n°260, mars-avrill993, documentation lrança·lse, p.49 
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durée et répartition de l'écoute de la radiodiffusion et de la télévision 

Sovte~ : ~Mee Juridique et TKhniqut de l'lnfonnotion e1 de ft Corn~n<~n.:.tion !1 1 

1990 

RADIODIFFUSION 121 ......... . .......... l' 
Stotiono de Aod.o·Froneo ••<'' . . . . . . . . . . . . . . . . . . 17.8 
dont : Funce·~nttr . . . . . . . . . . . ' . .............. 8.2 

fr•nce-lnfo , •. ························· 1.5 
Stn.,ns polnphllriquos 131 ······················· 38 
donr :- Europe 1 ••••••. , . , ...•......... , •• , , , , u 

RTL ................................. 2.2.2 
RMC ................................. 4,4 

Aodios localts priv6u 131 ····················· 38.5 
dont : Europe 2 ...............•.............. 5.2 

Fun Radio ........................... 3 
Nost.!lg1o ............... ·············· 3,7 
NRJ ............................ ,,. 8.1 
Sky Rock ...........•...•.•....... 4,4 

Au trU $t•!ions (.l .. ng6roo ot non ldonlllitul 131 . 5.7 

Total ... ····························· 100,0 

TÉLÉVISION 121 .•.. .................. , .......... ./# 
TFI .............. ························ 42.0 
htn<:e 2 .......•.. ························· 22.6 
Fr1nc11 3 ... ···················· 11.2 
c .. r.al - c, •••••••••••••••••••••••••••••• 4.2 
uCmq ........... .. ,,,To000000000·0········ 11.3 
Arte141 .... ............................ Il 
LI Cinqu~me 151 . , .•............. ··········T'' Il 
M6 ..... ······························· 7,1 
Autres Ill lions !61 .......... 1.6 

To111 ··············· ... , ....... 100,0 

111 C~iHru ctiCuth i part" du donntu de MM1•<M"'o dePV•S 1988 
121 C•bto : 1 S ons ., plus. 
Ill l4$ -donntes n'e:a:rstant ph.Js Q-Out ett .gr~ats 

1992 

Il 
20.4 
s.a 
4.1 

33.2 
9.5 

20.2 
3,5 

41.3 
3.7 
4.7 
4.0 
7.8 

4 
5.1 

100,0 

il 
40.6 
2U 
13.8 

5.0 
/# 
!t? 
!t? 

10.1 
60 

100,0 

1993 

Jf 
21.6 
9.2 
u 
Ill 
u 

19.3 
3.4 
Hf 

3.8 
4.6 
4.3 
7.8 
3.1 
$ 

Hf 

jf 
39.8 
25.7 
15.0 
4.9 
Il 
1.0 
Ill' 

11.0 
2.7 

100,0 

Put da m1feM Duth cftcoute CIUO.tidienne Pit cr.dMdv 
on% • ., mc,.,ttt 

1994 1995 1990 1992 1993 1994 19% 

If /# 135 145 148 151 151 
21.8 23.7 24 29 32 33 38 

9.8 10.6 11 Il 14 15 IS 
4.6 5.3 2 8 7 7 a 
Il Ill 51 48 Ill H 1 
8.5 1.7 13 13 14 13 11 

19.6 19.2 30 29 29 30 H 
3,1 3.1 6 5 5 5 6 

" il 52 61 il !Il 1 
3,7 4.0 7.0 5 6 6 a 
6.7 5.1 4 7 7 10 a 
4.0 4.5 5.0 ô s 6 5 
6.9 7.0 11.0 11 12 11 10 
2.6 2,9 6 6 5 4 4 

./# Il/ 8 .il' ./# 1 

1# Ill 

Ill !tf 192 190 187 189 181 

38.4 37.3 BI 78 75 72 &1 

26.1 23.6 43 48 48 49 43 

15.9 17.6 22 26 27 30 32 

4.6 4,4 s 10 9 9 9 

!tf Ill 22 !tf Hf Il 1 
1.0 12 Il! !t? 1 1 1 

Ill 1.3 Ill 1# !t? Ill 1 

11.1 11.5 l4 19 20 22 20 
2.8 2.9 Ill 11 8 6 

100,0 100,0 

i4ll'ludutnce d'Anë &tt diuinelt de c1lle du tutfas ttltlons • p.atttr de 1993. 
15~ Aud.enc• 1/t de tuin lmQVI!Ini'MI sur 1 mo~:sl. 
16J Col'l'lpte tenu de rJrr6t des 6mttiiOI"S dt li Crnq ~ 7/4/92., la .;till'\ de m•r.:M •• la dur•• d'6coute quot~tenne par indiVIdu ont ~t6 mt&grhs opour t·•nMe ~992 sous ~ NbriQul 

n ALI tres sttt10ns ... 

source : Annuaire statistique de la France: édition 1997, INSEE, p.286 
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• 
• 

• 
• 
N 

• 
.4 
~ï 

• • 

no 

2173 

2174 
2175 
2176 

2177 

2176 
2179 

2180 
2181 

2182 
2183 

2164 
2165 

2166 

• 

volume pages 
Paris Rég. paris. Festivals Province titre - auteur 1 metteur en scène - lieu 

0,66 

2 

3 

0,75 

~'-~--

0,33 
- --~--~---~--

___________________ -~~--~e}emps et la chambre 
Omifle 

Haley Motey 
Fantasia /les Caprices de Marianne 

Ajax 
------H~,--~---~-

Richard Il i 

Ornifle 
.. · -----~---- Je suis 

_______ l Bouffes f~~~~--- ____ _ 
· Théâtre de la Bastille (Automne) Valère Novarina 

0,33 

_ Ç_~-~isine et dépendan~~~ __ 
Richard Il 

___ ___ _ ___ Jea~~Pierre Bacri et Agnès Jaoui _ ___ __ _ ,_____ _ _ ___I__I!éât~~~~ ~~uyè~e ___ _ 
Shakespeare 1 Yves Gasc . Théâtre de l'Atelier 

_ -~ Misa~~r_!P~ __ _ Molière 1 Christian Rist ------------Théâtre dé l'Athénée 
------------

________ Volpon~------ __ _ · --"JtiiesnoniainsTROilert Fortune- - --- .. - ----- Théâtre de la Porte Saint-Martin 
---~ ----------------------

Putzi Francis Huster Théâtre Antoine 
~ ------------~~--~--------

Ajax · Sophocle 1 Stéphane Braunschweig 
-------- ... ------------- - ------------+--·----------'-------''---

Calamity Jane · Jean-Noi!l Fenwick 1 Jacques Rosny 
Ënfin seuls . - -~~~-=---.-- Lawrence Roman 1 Michel Fagadau 

___ , _____ _!!l_éâtre de -~!l~evi~~~-~JAuto~nej _ 
• ____ Théà~~~tparna~~ __ _ 

Pleins feux . Didier Kaminka 1 Eric Civanyan . 
Théâtre Saint-Georges 

Théâtre de la Michodière 
- --~ --· -- Magic Palace -- ------ -----r------ Barillet et Grédy 1 Gérard Caillaud -~: -------=rtiéâirëdeSMatïWrinS ______ --

Le Temps et ia chambre --- Botha Strauss 1 Patrice Chéreau : Odéon-Théâtre de l'Europe 
Iphigénie ----- Racine 1 Yannis Kokkos -----------,------fomêctie-FranÇaTSe ______ · 
Le Bouc Fassbinder 1 Anita Picchiarimi --~ _ Châtenay-Malabry 1 Cergy 
Fantasia 

Les Guerriers 
Comédies barbares 

-------~----

Musset 1 Jean-Pierre Vincent 
Philippe Minyana 1 Robert Cantarella 

Ramon valle lnclan 1 Jorge Lavelli 
Jean Genet 1 Marcel Maréchal 

Nanterre-Amandiers 
Théâtre Ouvert - Jardin d'hilier 
Théâtre National de La Colline 

la Criée (Marseille) les Paravents 
Roberto Zucco Bemard-Marie Koltès 1 Bruno Boeglin TNP [Villeurbanne) 

---.--,------ --- -----Sissî -·-·--· ·--··· ---------------------------- ---1 
Nadine de Rotschild et Francis Lopez _ _ __ _ _ _________________ Eldorado __ 

-- --- -- ·--·-·· -----
Marilyn Montreui! Jérôme Savary ____ _ Théâtre National de Chaillot 

Les Misérables 
No woman's land 

Claude-Michel Sch!lnberg 1 Alain Boublil - -Mogador 
Elizabeth Wiener Théâtre Moderne 

Peter Pan Alain Marcel Casino de Paris -- ------------------- --~- ~--,-. -·· 
Châtelet West Side Story ------------------- Leonard Bernstein 

---- -- -UnMafi _____ ------- --- ~- -- ltalo Svevo 1 Jacques -~aile--- ----- Théâtre National de la Colline 
0,25 Dom Juan d'origine Tirso de Molina 1 Jean-luc Paliès Théâtre Salengro (Festival de Lillel 

• • • • • • • • • • • • • 
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• 
• 
• 
• 
hl 
• 
~ 
0\ 

no 

2187 
2188 
2189 
2190 

2191 

2192 

2193 

2194 

2195 

2196 

2197 

2198 

2199 

2200 
2201 
2202 

2203 
2204 

~olume pages 
Paris Rég. paris. festi~als Province titre - auteur 1 metteur en scène - lieu 

2 

0,5 
0,33 

2 

0,5 
0,5 

0,75 

2 
0,75 

1 
2 

0,75 

0,5 
0,75 

Amphitryon _ 0 déon (Automne) -- --- ---- ,- ~~--- ----- ------- ---(e;ï;a--s ____ - -- Heinrich von Kleist 1 Klaus Michai!l Grüb er 
Jean Genet 1 Marcel Maréchal T---- -- · Taeri~-èïM"ar~i~)-

-- -~~---~~r~~~-~ -
Victor Hugo 1 Jean-luc Boutté le Roi s'amuse 

la Mouette -------T Tchekhov 1 Philippe Sireuil 

les Gue!_feS picroc:holines 
Piavodeon 

Rabelais 1 Pierre Pradinas 
Michèle Guigon 

camédie-Fr51nça_ise __ _ 
, Ferme du Buisson {Marne-la-Vallée) 1 Sceaux 

- --- -~-ArïQOO!êrrieTSiiilit.i:tieniieTMarti9ues ... -

. Théâtre de la Cité internationale 
------+-- Nanterre-Amandiers 

-- ---~--·~------~--- ---------····------Britan ni eus . Ra cine 1 Alain Françon 
John & Mary ----------- --------- Pascal Rambert , Nanterre-Amandiers 

Electre . Sophocle 1 Deborah Warner ----- --- --- MC 93 (Bobigny) 
---- - ---Céïimèrleetlecardirial--- -- - -- ' -- Jacques Ra~pall Bernard Murat _____ --- --- Théâtre de la Porte Saint-Martin 

T Serge Valletti 1 Gabriel Monnet Théâtre National de Chaillot 
--~ Ruth et Augustus Goetz 1 Gildas Bourdet Théâtre des Célestins {Lyon) 

____ ~-------- Carton plein 
0,66 Héritage 

.. -- --------- .... ---- --.--- -~J~ !ê.Y_~_ll!l~!!_P~~t~!~~~~s) .. _ _ _ __ Pirandello __!__Q_~l!__Beza~_ _ _ _ __..;._ Odéo_n:_1héâtr~ ~~ ïEÙrope __ _ 
______ -----~- Gregory Mottrm/ Claude Régy ______ J_ ____ . ____ _!GP Sain!~~~~i!_ 

· Harold Pinter 1 Sami Frey ' Théatre Hébertot 
Chutes 

Cétait hier 
-~ -------------~~---------~-~......_....----

Saos rancune 
Passagères 

--+-----
Jeat~ Poiret/ Pierre Mondy --------~-------- =-:c::--------11'\eatre du Palais-Royal 

Daniel Besnehard 1 Andreas Voutsinas -- --Gaii~"Mn-a5se- -··-
La Veuve Corneille 1 Christian Rist ; Théâtre de l'Athénée 

l'Illusion comiQue Corneille Il' Attrape Théâtre 
----r-----~ 

Théâtre du Ranelagh 
La Place Royale Corneille 1 Brigitte Jaques Théâtre de la Commune d'Aubervilliers 

-- --------- Vie et mort du Roi Jean Shakespeare 1 Bernard Sobel -----,- Théâtre de Gennevilliers 

0,25 Contes d'avant l'oubli \ Baac Bashevis Singer 1 Jean--luc Porraz . Rouen 1 Epinal/ Poitiers 1 Nancy 1 Aix... l 
le Misanthrope ! Molière 1 Francis Huster i ThMtre Marigny 

Ruy Bias -~----:-- Victor Hugo J Georges Wilson -----T Théâtre des Bouffes du Nord·-----
-~-----------+· --+--------------------~---

0,25 la Descente d'Orphée Tennessee Williams 1 Yvon Lapous ' Hangar Delafoy (Nantes) 
---------- ------- Histoire d'amour Jean-Luc Lagarce Théêtre de la Cité internationale 

-· ---- ----- ----- • Je suis Hiroshima 100000 degrés plus que toi Eric Da Silva Théâtre de Gennevilliers 
1 ·· ---- ---· -~-- Marivaux- Tchekhov Ballatum Théâtre --,------- Théâtre 71 de Malakoff---------

-~---------- ----
1 uaspacho Olivier Py ThMtre de Rungis 

_ _____________ _ Timon d'Athènes Shakespeare Valence 1 Angoulême /la Rochelle 1 Dijoo 
1 

Sourire d'un monde souterrain Lars Noran 1 Robert Cantarella , Théâtre du Gymnase {Marseille) 

2 

Le Vieil hiver 1 Fragile forêt Ragee Planchon -------c--- Théâtre National de la Colline 
Pandora Jean-Cnristophe Bailly 1 Georges Lavaudant MC S3 (Bobigny) 

Le Vieil hiver 1 Fragile forêt Roger Planchon __ __ _ Théâtre Natio-nal de la Go-Uine 

L'Ecole des femmes Molière 1 Jacques Mauclair -------------~- TM!itre du Marais 

---- -Q!_2_~ - -- le lluart Mik.os Kavvadias 1 Yves Gourmelon . ______ ---~puveau Théâtre de Mof!tpel~~r _____ _ 
l'Homme pressé · -- Nanterre-Amandiers 

-----------

Lapin chasseur Iles Frères Zénith Iles Pieds ... 
Bernard Chartreux J Jean--t'rerre vmcent 
Jérôme Deschamps et Macha Makeieff Grande Halle de La Viii ette 

• "' • • 1!1 • • 
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• 
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• 

no 

2205 

2206 

2207 
2208 
2209 

2210 
2211 

2212 

2213 

2214 

2215 
2216 

2217 

2218 
2219 

2220 

• 

volume pages 
Paris Rég. paris. Festivals Province titre • auteur 1 metteur en scène · lieu 

0,75 , 'Titre provisoire ! Jean Bois 1hMtre Essaïon 
..... - -----f25--r----· .. ·--·-Lë~u-r_______ Paul Claudel/ Claude Yersin Orléans 1 La Rochelle 1 Rezé 1 Le Mans 1 Arras 

--0}!5 --- ------ .. -~- Pandora Jean-Christophe Bailly 1 Georges Lavaudant MC 93 (Bobigny) 

--_--_ ~~~~ ~-- =--= _ 0,25 . . Combat de nègre et de chiens -----+ Bernard-Marie Koltès 1 René Layon Besançon 1 Pontarlier 1 Lons-le-Saunier ••. -· 
1 i La Vie est un songe . Calderon 1 Jose Luis Gomez Odéon· Théâtre de l'Europe 

----- .............. ----- --------------1- -

_1 ___ ~ __ -----·--- __ · La Nuit des Rois Shakespeare 1 Jérôme Savary Théâtre National de Chaillot 
1 

_p,Z5 _______ .. ___ __ _________ __ _ L'Etau 1 Je rêve (mais peut-être p~ __ __l_ Piran~ello 1 Jean-Louis Benoît et Didier Bezace .. Thé§tre_~e l'Aquarium 

0,5 
0,5 

0,33 

• 

·----
. 0,2fl la Tempête -f Shakespeare 1 Michel Dubois Hèrouville 1 Colombes 1 Evreux 1 Rouen 

0,5 La Guerre du Golfe et la télévision Jean-Louis tlenon 
-

""~~ 

0.75 
·----- ---

• • • • • • • • • • • • 

c.:> co 

• 



• 
• 

• 
• 
N 

• ... 
()'J 

no 
volume pag 

Paris Rég. paris. festivals 
e s 
Province titre • auteur 1 metteur en scène · lieu 

L'Avion Jacques livchine et Hervée de Laffont Festival d'Avignon 
- --~ --- -~0,25- ~ -- le Malade imaginé Cartoon Sardines --- Festival d' AvignonOtf ____ ---

2221 - -.. -·- · -----o-;25 ------··--· Pierrette Dupoyet Festival d'Avignon off 
2225 1,25 - ·- · - ---- ·---- ----··-- --··- --- Le Jugement de Dieu Bernard-Henri lévy 1 Jean-Louis Martinelli Théâtre de l'Atelier 

····- ... ·---- --- - -- ---------------· Les Bas-fonds --- ! Maxime Gorki 1 Robert Hossein Théâtre Mogador -----
-----·-------- . ---- . ----.--------- . --------,--- ------

Knock Jules Romains 1 Pierre Mandy 1 Théâtre de la Porte Saint-Martin 
·· --·- -- ---------- --- Oh! les beaux jours Samuel Beckett 1 Pierre Chabert Théâtre National de la Colline 

-·- -- -· · - --- --------·-· · --- i Au coeur des ténèbres Ile Marin perdu en ri1êri Joseph Conrad 1 Joel Jouanneau L'Athénée jAutomne) 
-- -·- ------ -- --- , i Be dos- Robin Olympia 

.... -· · -- -·--- --- ---- --- Robert Lepa ge Centre Georges Pampido~----

- ·o: 15. ------- -- ----- L'Eglise Louis-Ferdinand Céline 1 Jean-Louis Martinelli J Nanterre-Amandiers 
- -- ··-légendes-de la tor§t viennoise____________ Odon von Horvath 1 André Engel T ------ MC 93 (Bobigny) - ·· -~ -

-- ------------ ·-·- ---- . _____j_______ --·-

--- -----~cteu~!~~!~---- ___ --:----------- Bob Wilson ___ ----~ ... Théâtre de Gennevilliers_ __ _ __ 
2226 1 Oh ! les beaux jours Samuel Beckett 1 Pierre Chabert Thèatre National de la Colline 
2227 1 _ ·:_: ~::.: ~:.=-·-Long voyage vers la nuit---~= Eugène O'Neill/ Patrice Kerbrat ---~~---l__ Théâtre de la Madeicilië :_·_ :~:-__ -_ 
2226 1 Brûlez tcut lanrlorf Wilson f Stephan MeldegQ ! Théâtre la Bruyère 
2229 1 -- · - - . ---- - ---- --- Mortadela Alfredo Arias la Cigale 
2230 0,75 - - --- ·· - -~ -- La Cerisaie·------· Tchekhov 1 Stéphane Braunschweig - -~Théâ-tre de Gennevilliers -----

-r ---- ------·-·--· -·-·---- ••----·····-----L-------- •- -···--

0,25 Fatma M'Hamed Ben Guettot J Ziani Chérit Ajad Festival de Limoges 
2231 2 . ·- - ----·· ·- --- ------- -~--- La Compagnie des hommes --- Edward Bond 1 Alain Françon ----- Théâtre aëîâVille-~-·----· ---

1 __ -~ : _____ .::~ _ -----~ ·- -~.:-_Ügen~~ de la forê! viennois<~___ Odon von Horvath 1 André Engel ___ _j __ ----~--- MC 93 (B~È~~y)_~=- -:~-
2232 5 KrJock Jules Romains 1 Pierre Mondy 1 Théâtre de la Porte Saint-Martin 

-- --- -----~- ---,-- ------ 1 l'Eglise louis-Ferdinand Céline 1 Jean-louis Martinelli Nanterre-Amandiers 1 Grenoble 
2233 0,75 - - · - -- - - --- ·- ----~---- Au coeur des ténèbres 1 Le Marin perdu en mer ' Joseph Conrad 1 Joel Jouanneau l'Athénée {Automne) ---

-o:2K_____ ------0~25____ L'Opéra de travers Nicolas Peskine et Abdul Alafrez Théâtre d'Evry 1 Châteaudun 1 Blois--~--
2234 0,75 - --- - ---- - -- -----·----- ------ Knock Jules Romains 1 Pierre Mondy -- Théâtre de la Porte Saint-Martin 

---- - - · - ·- · -~ --- --------O.i5______ La Magie sans magie Lambert J Jean-Marie Villégier - . Théâtre National de Strasbourg 
·-- ·· -- -·-- ----- -- ----- -----~- ----- -- · le FantOme amoureux Philippe Quinault 1 Jean-Marie Villègier -------·-· Théâtre National de Strasbourg ----

. 22~~-- _i?r_:~_::~~ _ ---~-: . -- --. -- ------ --- Macbett -- Eugène Ionesco 1 Jorge Lavelli --~~-~~~---- Théâtre National de la Càlline ~ 
0,25 Farces Jean-Louis Hourdin Combs-la-Ville t Strasbourg 1 

2236 · · ~ - 0)5 ·- · - · - --- ·- --·- -· ----- - Molly Bloom James Joyce 1 Jean-Michel Dupuis -~-- --·- Nanterre-Amandiers ~,. ____ _ 
0,25 -- ---- ------~- L'Aide-mémoire Jean-Claude Carrière 1 Bernard Murat - --~-----Crunèdie-des Champs·Eiysées -· --· .. , 

2237 1 - --- ~------- -~-lesl\iguillesetl'opiumllePolygraphe -~-- Rooertlepage -----~----Festivald'Automne ---
1 ------ rpil~énièâ Auifs~---- - -- ---- --------EUriilideTAriaiïëMïWùëhkiilë___ -- ··· -·· - --fhéât~i!iusoiëil- · - ---

·- ---- -- - ... ----· ----·-------------L'orestie--~- -- ---- --·- ---- · Eschyle 1 Ariane Mnouchkine ------ - --- ·- -- ----Théâtre du Soleil -· ·-- ----

2238 2 - .. --- · -- · --- ~---laServa amorosa ------ Carlo Goldoni 1 Jacques lassalle --- .. -- -~---· ·- ·comèdie-Fra;JÇâTse-- --- ----
.. · · .. ,. -- -----iesRustres-- · ------ - ---- - Carlo Goldoni 1 JérOme Savary ----- - · · - -- ---Théâtre-Natio-;;aïiie-CIÏâiilot --- ·· · .. 

2239 2 - --- - ·-- -sô~rireC!~ëSoirtBrrairl- -------~ lars Naren 1 Robert Cantarella --- ----- -- - -- Théâifer~ali(Ï;i-alaeiacïiriine- ·· - · 

• • • • • • • • • • • 
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2240 

2241 

2242 
2243 

2244 
2245 
2246 
2247 

2248 
2249 
2250 
2251 

2252 
2253 
2254 

2255 

2256 
2257 
2258 
2259 

• 

volume pages 
Paris Rég. paris. festivals Province titre • auteur 1 metteur en scène - lieu 

1 
1,25 

Edwige Feuillère en scène 
-- -· ·---;------·· Hello, Dolly -- -· 

Jean-luc Tardieu 
~•••c•-·--~ 

; Jerry Herman et Michai!J Stewart 1 Gower Champion j Théâtre du Châtelet 
Théâtre de la Madeleine 

Franz Lehar 1 Richard Finnell -r----- Eldorado 
Paul et Virginie ----------.Jean-Jacques Debout 1 Régis S~nton +---- Théâtre de Paris 

la Java des mémoires Roger lauret Thèatre de--,-la-=R-en-a,....iss-a-nc-e----1 

Rose de Noi!l 

0,75 Ulysse et la baleine blanche Melville 1 Vittorio Gassman Théâtre des Champs-Eiysées 
· 2· · '- · - l'Ecole des femmes ---- Molière 1 Jacques Weber Théâtre Hébertot 

. ---- ····- ------------ ----( 

0,75 

2 

-

5 

0,33 

0,5 
0,75 

• 

2 

2 

0,66 . Trilogie amoureuse Jean-Marie Villégier Théâtre National de Strasbourg 
- -- 0,33 · , Les Prodiges ------- Jean Vauthier 1 Marcel Maréchal La Criée (Marseille) ___ ------

-- ---- ------ ---- ·----.-- ----·-- La Ser~aamorosa ___ ------------ Carlo Goldoni 1 Jacques lassalle ----------,-------Comédie-Française 

0,25 

Calderon Pier Paolo Pasolini 1 Stanislas Nordey TGP Saint-Denis 
Imprécation Il Michel Deutsch Théâtre de la Bastille 

la Cantatrice chauve 
Marie Tudor 

·----- -----Cabaret Karl Valentin 

---- --,-~~ ·~" 

l:ugène Ionesco 1 Jean-Luc Lagarce ___ -~__a chelle et tou_~~e::~ _ 
Victor Hugo 1 Daniel Mesguich , Maison des Arts de Créteil 

---=-iKarÏVaÏerrtlil/ Jean Jourdheuil et Jean-François Peyr~--~==- MC93(8oiii9~vl-_ 
___ -----~ Victor Hugo 1 Daniel Mesguich ! ___ !ilaison_ des Arts de Créteil ____ _ 

Jacques Deval 1 Régis Santon :-- Théâtre Sylvia Montfort 
Marie Tudor 

Lundi huit heures 
Jean-Claude Brisville 1 Jean-Pierre Miquel 1 ________ Studio des Champs-Eiysées-~-- -

·-----------
Contre-jour 

Désir sous les ormes Eugène O'Neill/ Matthias Langhoff Nanterre-Amandiers 
__________ -~n ne badine pas avec l'amo_ur 

Temps contre temps 

Musset 1 Jean~Pierre Vincent --- --~-- ---·- -··· --ï.iaiïterre-Am-andie~s ------ ----

Ronald Harwood 1 Laurent Terzieft -----------TilèâtreLaBruYère ---- ·· 
La Ville Paul Claudel/ Marc Liebens Villeneuve d'Ascq 

La Mouette Tchekhov 1 Philippe Sireuil ____,_ Combs·la-Ville 
·-----

Tchekhov 1 Philippe Sireuil Combs-la-Ville 
--~-----t 

Oncle Vania 
Jean-Marie Piemme 1 Philippe Sireuil Combs·la·Ville 
Manfred Karge 1 Philippe Van Kissel Festival de Maubeuge 1 Epernay 

Le Badge de Lénine -- ------- -----------------,---------~c-----c-

La Conquête du Pôle Sud 

2 
0,66 

• 

John Gabriel Borkman 
Ouisaitout et Grobêta 
John Gabriel Borkman 

Le Procès de Jeanne d'Arc -- --·-··--------
Pygmalion 

Madame Klein 
Ce qui arrive et____!:e qu'on attend 

le Faiseur 
Cet homme va changer le monde 

0,75 L'Avare 
- ---- 0,25 ----- Mort à la guerre en temps de paix 

• • • • 

Henrik Ibsen 1 Luc Bondy Odéon-Théâtre de l'Europe ~-
Coline Serreau 1 Benno Besson Théatre National de Bretagne (Rennes) 

Henrik Ibsen 1 Luc Bondy Odèon·Théatre de l'Europe 
Maubeuge international festival 

Brecht - Seghers - Peguy 1 Jean-Claude Fall TGP Saint-Denis 

---

• 

George Bernard Shaw 1 Bernard Murat 
Nicolas Wright 1 Brigitte Jaques 

Jean-Marie Besset 1 Patrice Kerbrat 
Honoré de Balzac 1 Jean-Paul Roussillon 

Marc Jolivet 
Molière 1 René Layon 

Patrick le Mault et laurent Vercelletto 

• • 

---~--------------

Théâtre Hèbertot ----
Théâtre de la Commune d'Aubervilliers 

Gaîté-Montparnasse 
Comédie-Française -----1 

Théâtre Tristan Bernard 
Théâtre de l'Est Parisien 1 Metz 

---- -----~-

Monthey 1 Elancourt 1 Mulhouse 1 Annemasse ... 

• • • • 

U"' 
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• 
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• 
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n" 

2260 
2261 

2262 

2263 

2264 

2265 
2266 
2267 
2268 

2269 

2271 

2272 

volume pages 
Paris Rég. paris. Festivals Province titre - auteur 1 metteur en scène - lieu 

2 
0,5 
0,5 

2 

2 

1 

2 
0,75 
0,25 

1 

Le Silence 1 Elle est là Nathalie Sarraute 1 Jacques lassalle 1 Comédie-Française (Vieux-Colombier) 
la Mégère apprivoisée Shakespeare 1 Jérôme Savary ----- Thèàtre National de Chaillot ____ --·· 
~Odivorce ----~~-- Odon von Horvath 1 Jean-Paul Wenzel Théâtre de la Ville 

-·- ·· --~~~-- Andromaque - -~--~-·-·· Racine 1 Daniel Mesguich ---- Maison des .1\rts de Créteil 

la Seconde surprise de l'amour ---~--- Marivaux 1 Daniel Mesguich Maison des ArtSdeCréteil ___ _ 
-· ·- --------- Boulevard du boulevard·-~=~ Portaill Daniel Mesguich ·- Maison des Arts de Créteil -- • ~ 

le Théâtre de la Cité internationale 
2,25 - · -- ----~ -·-·--~---~-- -- ! les festivals de l'été en province ... 

--- --- - ·-- ----··-·0,75 , __ -··. la Cerisa~~-------···· ·--·- . ______ Tche~hov 1 M~rcel ~arèchal _________ : . . la Crï~~Marse~I!L_~ _ . _ ·_ 
le Malade imaginaire _ L.____ Molière 1 Jean-luc lagarce =:1 Festival de Dijon 1 Festival de Sain!~~erblai~. 0,25 

Sous les feux de la rampe 1 Nelly le Grévellec ! Théâtre Dunois 
Mein Kempf (farce) -i George Tabori 1 Jorge lavelli . Théâtre National de la Colline 

···--· ·~-~ Partage de midi ~~-- -·-;· ··------ Paul Claudel 1 Alain Ollivier -····~: ~- Studio-Thé§tre de Vitry 
· -·-·-- ·· Le Pélican -·- -·-~-- -·· August Strindberg 1 Alain Milianti 1 Odéon-Théâtre de l'Europe 

. - . --- - ---- Eva Peron ------~--~·- -----· Copi llaùrentPeiiY------·-···--i . -----Théâtre National de Cha(tiOt-· 
---LaPeaulïësautres ____ ·--------·· Jordan PJevnes 1 JacqUeSsëiiër·---.,----- Théâtre Sylvia Montfort 

· -· ------·~---· Il Campiello ~"7"- Carlo Goldoni 1 Giorgio Strelher ···-· 1 Odéan·Théâtre d! !'Europe _______ _ 
Ubu Alferd Jarry 1 Guilhem Peltegrin et Babette Masson Théâtre du Palais-Royal ·· ··-·--···-

--D-om-J-:-u-an ·----- Molière 1 Jacques LassaRe Comédie-Française ·------
--------------···· ·--· -t--- -···- -··--· 
Enfonçures Didier-Georges Gabily · Festival d'Avignor1 3,5 

Cercueils de ;rinc --- Oidier·Georges Gabi\y i Festival d'Avignon -----

Où vas-tu Jérémie ? Philippe Minyana 1 Edith Scob Festival d'Avignon 
-~-

Dom Juan Molière 1 Jacques lassalle i Festival d'Avignon 
Le Roman d'un acteur Philippe Caubère 1 Festival d'Avignon 

-· -- -- ____ ,. --· -~-- --~------------~~-·- --

- --- --·· · · ···- · · Chvèik au terminus du monde Wladislaw Znorko ! Festival d'Avignon 
---·---- -r--~·------------·---·-

Adam et Eve Boulghakov 1 Charles Tordjman i Festival d'Avignon ---·~ 
Darklnoir Festival d'Avignon 

·- -···· ·- ···- ·----- ---------·- Le Bavard Louis-Renè Des Forêts 1 Michel Dumoulin Festival d'Avignon -- -- -

·-·- - -- -·-· --·---·· ···----- Maison d'arrêt -·- Edward Bond 1 Jarge lavelli Festival d'Avignon -·:=-= 

0,5 

Kvetch Steven Berkoff 1 Jorge Lavelli Festival d'Avignon 
Six personnages en quête de... Sophie loucachevsky Festival d'Avignon ·-----

--- · -·- --· Pan Theodor Mundstock Bruno Boeglin Festival d'Avignon 
·~ ··--·-··--- ---·-----· Dom Juan Molière 1 Jacques lassalle ·------- Festival d'Avignon 3 

-- · -- -- --- ------ Où vas-tu Jérémie ? -~--~· ·- · Philippe Minyana 1 Edith Scah -·---- Festival d'Avignon 1 TGP Saint~O~ 
·· ··· - ----·-· Chveïk au terminus du monde ... Wladislaw Znorko Festival d'Avignon 

t 
1,66 

----~-~-Champs d'expèrien~ premiet -~-----· ··· lllotopie Festival d'Avignon 
··-·-·· ··-- ---~- le Roman d'un acteur ----- ---- -- Philippe C.aubère ---·· ---··FeStivaïd'AviQiWri____ ~ 

···-------- Darklnoir --·· -· --~ Festival d'Avignon ·-- ·- ---
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volume pages 
n° Paris Règ. paris. Festivals Province titre · auteur 1 metteur en scène • lieu 

Adam et Eve Boulghakov 1 Charles Tordjman 1 Festival d'Avignon 
····· ·· ···o;33 · -~ ·~· Embarquez-les ·-· Vincent Rouch ! Festival d'Avignon off -~-

·- ·· - -~~- Des Artistes Octave Mirbeau 1 Régis Santon Festival d'Avignon off 
2273 ---- - ---T-----~ i Pan Theodor Mundstock Bruno Boeg!in Festival d'Avignon 

-~-

2274 - - -- - ô-;66- ··- Ennuis de noce ·--- Ballatum Théâtre Festival d'Alès ---
2278 · · ·· ·- 1 · ·· -·····- ··- · ·· ----- Fous des Folies Alfredo Arias Folies Bergères 

2279~~ ~~ -=,-~--=~===~=---- la Tranche Jean-Daniel Magnin 1 Philippe Adrien Théâtre de la Bastille ==-J 
2 Théatre des Jeunes années de lyon 

22~[) ---- ·· : ----- ---~--=--~ --f_~-: ... ··-· Festival des fra11cophonies de limoges -1 

2281 0,33 La Volupté de l'honneur Pirandello 1 Jean-Luc Boutté Théâtre Hébertot 

2282 
2283 

2284 

2285 

2286 
2287 
2288 
2289 

2290 
2291 

2292 

2293 
2294 
2295 
2296 
2297 

2298 

• 

- 0,33 ·- ·--- -- - --- ------ -- le Mal court Audiberti 1 Piene Franck Théâtre de l'Atelier 
-- - o;33 ·· ···------·--··------- Threepenny lear - Shakespeare 1 Bernard Sobel Théâtre de Gennevilliers 

- ·----· ·- · · - -------- ···· -----·-- Orlando Virginia Woolf 1 Bob Wilson , Odéon-Théâtre de l'Europe _______ _ 
·- ·· - ~--- -- - ···-· · -~- -------- --- Ale~;·------·--:·- -- -- ·--Opéral:oùiitî"ue-- -

2 r-- --------------- . ---i- Festival Les Allumés {Na~te5) ---- -
-- --- ...... ~ ·----1 ----·----

0.75 Je m'appelais Marie-Antainette Robert Hossein · Palais des Sports 
IÜ5- ---------==~-----~~--~=~~~~~~ Aujourd'hui ou Les Coréens Michel Vinaver 1 Christian Schiaretti Comédie-Française (Vieux-Colombier) 1 

----------------
2 

0,5 
0,5 

Woyzeck Büchner 1 Jean-Pierre Vincent Théâtre du Rond-Point {Automne) 
· · ·· · ·-·- - ---- ----~---- Tailleur pour dames --~ Georges Feydeau 1 Bernard Murat Théâtre de Paris------·-· -·-

Le Visiteur Eric-Emmanuel Schmitt 1 Gérard Vergez Petit Théâtre de Paris ------
-- -- -----,----~ Capitaine Bada Jean Vauthier 1 Jean-Loui~ Heckel 18 Théâtre 

- -- - -- Dom Juan Molière 1 Jacques lassalle Comédie-Français-e------

1 -------"- 1 la Conquête du POle Sud Manfred Karge 1 Stanislas Nordey TGP Saint-Denis 1 Limoges -
O. 75· -- - -· ·- ·- ----- -- Les Perses Eschyle 1 Peter Sellars MC 93 (Bobigny) -~ 

--- · -· --o:25- ·-- - ----·--- ----~--~- L'Eperdue Jean Bois Théatre 71 de Malakoff 

5- - - - ···· · ·· --- · - - --- - -- - - ---- -· La Résistible ascencion d'Arturo Ui Bertolt Brecht 1 Jérôme Savary Théâtre National de Chaillot 
6 - - - ------ --- Les Brigands Offenbach 1 Jérôme Deschamps et Macha Makeieff Opéra-Bastille ---

---------- -- -- -- -0.75_________ Anne Boleyn -· Clarisse N\ctiidski J Daniel Mesguich lhMtre Natio.nal ~e lille (la M~e) 

0,25 · ·-· - - ------- La Pluie d'été Marguerite Duras 1 Eric Vigner Thé~tre de la Co.mmune d'Aubervilliers 
- -----~~~---------· 

0,25 
1 
1 
2 

6 

0.75 

0.75 

• • 

le Joueur Carlo Goldoni 1 Jean-Claude Penchenat CON de Corbeil-Essonnes -- -- - -~ ------~~-

Louis-Ferdinand Céline 1 Fabrice lucchini Studio des Champs·Eiysées 
Eugène Labiche 1 Georges lavaudant - --- Théâtre de la Ville ---- ~--

- . _ ___ Le Voyage au bout de la nuit 
le Chapeau de paille d'Italie 

Crommelynck 1 Muriel Mayette -CÔÎnédie-Française (Vieux=colombierf--
Eugène Ionesco 1 Jacques Mauclair--~-------~- --:rhéatre.1Uiaf~lls ____ ------... _ -· ---· ______ --~~- Les Amants puérils ______ _ 

les Chaises 
---· --- -------- lev Dodine -- ---- MC 93 (Bobigny) ----- --Ciaustrophobia 

Le Voyage au bout de la nuit ----···· 

Le Conte d'hiver 

louis-Ferdinand Céline 1 Fabrice Lucchini ·- ---------St~ldio des Champs-Elysées --- ·- ---
Shakespeare 1 Stéphane Braunschweig____ · ·: - - ·· ----Théâtrê-dêGenneviiiiers- ---- · 

- ····---·------ -·-----------··- -------- -----·----1 
Les Estivants Maxime Gorki 1 Uuis Pasqua! Odéon·TMâtre de l'Euro11e 

• • • • • • • • • • • 
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2300 

volume pages 
Paris Rég. paris. Festivals Province titre • auteur 1 metteur en scène • lieu 

0,25 
0.75 

lettres à un jeune poète _ _L_ Rilke 1 Niels Arestrup Théâtre des Bouffes du Nord 

~--_--_ =~~~-=~-----· i _ Guai ouest ______ _i . Bernard-Marie Koltès l Michel Frok.ly 1 ThMtre de la Cité internationale j 
0,25 Allers et retours i Odon von Horvath 1 Bernard lotti Rennes 1 Brest 1 Quimper 1 Saint-Brieuc ... 

2301 _ 1 _____ ·:~~- ~~~~-~-~:---=~------ Le Retour -----~- Harold Pinter 1 Bernard Murat 1 ThMtre de l'Atelier _ --
f - 23o:i 1 Hamlet Shakespeare 1 Georges lavaudant ! Comédie-Française 

~3_Q3 ___ + __ g,_?~--------- --~- · · -- ~--- --- -- · La Ville dont le Prince est un enfant- Henri de Montherlant 1 Pierre Sautron ~ Théatre Hébertot 

1 0,25 la Guerre civile Régis Santon Théatre Sylvia Montfort 
-- __ 1 _____ - - : les Libertins Roger Planchon Théâtre National de Chaillot 2304 

2305 
--- -~- ----------- -----1-- ---

·- ___ _:________ Roberto Zuccn ________ J _______ Bernard-Marie Koltès 1 Lluis Pasqua! ----+-- Odéon-Théâtre de l'Europe 
' La Cerisaie : Tchekhov 1 Lev Dodine : Odéon-Théatre de l'Europe 

--- . 
1 
1 

-------------- Tchekhov ac:t.e Ill Tchekhov 1 A. Vertinskaia et Alexandre Kaliaguine Nanterre-Amandiers 
... 

1 
--

- --

2306 3,5 le Retour Harold Pinter 1 Bernard Murat Théâtre de l'Atelier 

~es Trois so~~-- _ _ _ ~- ________ T~hekh~J_Matthias Langho!f _____ ~_I~~_!r~_~l_a_ V.ii_I~ __ U.:.~:~-~ ~~eta~ne (Ren~~) 
2307 0,33 Pylade : Pier Paolo Pasolini 1 Stanislas Nordey TGP Saint-Denis 

1· ---- ---, -- -. -------- Pylade --------: -- Pier Paolo Pasolini 1 Stanislas Nordey 1 TGP Saint-Denis 1 tournéê:. 

2309 · · ·· 0)5·-r ---- la Vie criminelle de Richard Ill----------,- Gabor Aassov 1 Pierre Pradinas ---- · -------- ------BI~Ts"/Pau ____ _ 
-- ------- --- -- - o)5_______ la Main verte ------·----------- Gilberte Tsal" ------------- TNP(ViiieUrbaïmeï ---

- ---· , --~- -- --·-·----- ·--·-----,---------;- ··------~ 

0,25 Deirdre des douleurs 1 John Millington Synge 1 Jean-Paul Delore . La Rochelle 1 Alès 1 Rennes 
, .. ----··· ·---· ------- ·-·-··--1--- - - --~------ -----------···----- ---- ··-

0,25 · Mir.r.a von Bamheim 1

• G. E. lessing! Philippe lanton · Evreuxl Mulhouse f Strasbourg 

2310 0,66 - -----.,------- Chasseurs de lions ---,--- Javier Tomeo 1 Jean-Jacques Préau Petit-'Montparnasse _____ - ----
oj3- -- - ---.- ---- --M-onsiëUrJoï.f"daiilaufonkin -------- . - T ran Minh Ngoc et Vincent Colin ThMtre lnternatÎonaicteianQireFraf1ÇaisÏl --

2311 --- -- o-;25~------ -- j Théâtre en mai (festival de Dijon) --·--

- 2312 ___ --,- La Femme changée en renard David Garnett 1 Didier Bezace ~ Théâtre de l'Aquarium 
-- 2313 - -- -- 0~5--- -- - ----------- --- l'Histoire qu'on ne connaîtra jamais Hélène Cixous 1 Daniel Mesguich Théâtre de la Ville - - - --

-- - ·- -· ---riT----- -· -- --- -- --- --~-- __ __ __ La Ville parjure ou le Retour de Erinyes _- ' ------ Hélène Cixous 1 Ariane Mnouchkine Théatre du Soleil --~=~-== 
5,5 . - La Glycine ' Rezvani 1 Jean Lacornerie Comédie-Française (Vieux-Colombier) 2314 

2315 
2317 

2318 
2319 
2320 
2321 

2323 
2324 

• • 

- --- ri.3:f --;-·Lii Gendarmeest sans pitié 1 Le Commissaire ... · Georges Courteline 1 Bérengère Bonvoisin---·; ···-· Mairie de Tmuville -------- ----
- - ,----- ~~--leSJOtillïâiistes ~---- -------- Arthur Schnitzler 1 Jorge lavelli -- ·- --:--- --Théâtre Nationalliela.êoïiine 

- - 2 - - - ~ ~ --·---- ···----- ·-···- --~-- les festi;'als de l'été-enprovin~~:·:. --
-- - - 1 -,- --- -- --C'estmagnmqiœ _____ -----------~DeSCil~M~eieïf ___ -------F;lstiviilifAutëmne TA~Y'~isï Brest-----

- - ... - -- . -- --~--La Ville parjure ou Le Retour des Erinyes Hélène Cixous 1 Ariane Mnouchkine -- . Théâtre du SOleil _____ .. 
·· - -- · _ ... _____ _ __ _ _____ Roméo et Juliette ---------- Shakespeare 1 Er an Baniel et Fouad Awad -=-~--'----=~--Paris .!.i_~tivai~Lillë ~--~ 

4 
3 

1 
0,33 
0,33 

• 

les artistes Japanais Festival d'Avignon 
. - ------ _ Andromaq-;;-e-----~--~--·- --- Euripide 1 Jacques Lassalle -----~-- Festival d'Avignon ---- --

---- ----Aiéeste _______ ------~---- Euripide 1 Jacques Nichet - ----- --· - ---F;ii;aid'Avigno~-

. -~-~- ---~=-_ -~ole -~n ~r-~~ _ :-~--~~~---~-- .... H~rvé Guibert l Stanislas No~~~ ---- ---~~~I~!~~~(~i~~~_IT~é_!~r~-~-~~-~~~~~-- · 
____ Q,_~~---------------Bingo ----~---- __ ~ _____ Edward Bond 1 Alain Milianti __ ___ _ _____ -~~~~!Y~Ill'_Avign_~_! Le ~vr~ __ _ 

Pièces de guerre ____ Edy.rard Bond 1 Alain Françon _Festival d'Avignon 

• • • • • • • • • • • 
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enquête statistique sur Télérama (1991-1994} 

les numéros chnisis pnur l'enquête cnuvrent les saisnns 1991-1992, 1992-1993 et 1993-1994, de 
telle sorte que les données sont homogènes (représentatives de l'ensemble d'une saison) et 
signiticatives (sur trois saisons). 

Pour chaque article consacré au théâtre, il a été tenu compte des spectacles auxquels il se référait ainsi 
que du volume rédactionnel consacré à chacun d'eux. 

Chaque spectacle a ensuite été catégorisé en fonction d'une première typologie choisie pour sa 
pertinence. Quatre types ont ainsi ètè définis: spectacles joués à Paris, spectacles joués dans la région 
parisienne, spectacles joués lors d'un festival hors Paris, spectacles joués en province en dehors d'un 
festival. la somme des référeoces a été calculée pour chaque type. Puis le volume rédactionnel a, lui 
aussi, été calculé pour chaque type de manière à obtenir un ratio (volume rédactionnel divisé par 
nombre de références) significatif : le volume rédactionnel moyen par spectacle de chaque type. 

Une autre typologie a également été étudiée : théâtres privés, festivals hors Paris, grandes institutions, 
lieux reconnus et autres lieux. Le détail en est donné sous le graphique concerné. 
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en page 

enquête statistique sur Té/érama (199 1-1 994) 

répartition du volume rédactionnel consacré au théâtre 

9% 

59% 

répartition des spectacles théâtraux cités 

14% 

19% 

volume rédactionnel moyen par spectacle cité 

. 1,001 

O,BO 

0,60 

0,40 / 

0,20 1/ 
1 . . . 
~ . : . 

0,00 .l...lllllf _____ ---
Paris Rég. par. Festivals Province 

52% 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• • • • 2.54 1 
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moyen par 

spectacle diè 
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mGyen pélr 

s,pectacle cit~ 
(oop~) 

enquête statistique sur Té/érama ( 1991-1 994) 

représentation du volume rédactionnel et du nombre de 
spectacles cités (selon quatre types choisis} 

--~ 
--~--

représentation du volume rédactionnel et du nombre de spectacles 
cités (Paris et sa région 1 province) 

Paris et sa région 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

, . 
• 
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enquête statistique sur Télérama (1 991-1 994) 

répartition des spectacles cités en fonction du type de lieu 

22% 

lieux reconnus : 

Théâtre de l'Athénée 

Théâtre de la Bastille 

18 Thélltre 

ThMtre Sylvia Montfort 

Théâtre International de Langue Française 

Théâtre de la Cité internationale 

Théâtre 71 de Malakoff 

Théâtre des Bouffes du Nord 

Théâtre du Soleil 

Théâtre de l'Aquarium 

Studio-Théâtre de Vitry 

;!·· 

,. 

f-

' j 
' 

20% 

grandes 
institutions 

grandes institutions : 

Théâtres Nationaux 

Centres Dramatiques Nationaux 
et assimilés 

Opéra Comique 

Opéra-Bastille 

Châtelet 

Théâtre du Rond-Point 

Centre Georges Pompidou 

Grande Halle de La Villette 

Théâtre de la Ville 

Théâtre de l'Est Parisien 

Maison des Arts de Créteil 

Parmi les outm lieull, se trouvent : le Théâtre Essaïon, la ferme du Buisson de Marne-la-Vallée, le Thétltre 
de Rungis, le Théâtre d'Evry, le Théâtre du Gymnase à Marseille, la Coursive à La Rochelle ... 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

1 La part du Festival d'Avignon dans les festivals hors Paris est de plus de 82%. 

- ' -'""'~ le :
11 

• 
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til la loi de Baumol 

111 rentabilité de l'exploitation théâtrale privée 

111 ensemble des catégories de coûts dans le théâtre privé 

111 flux financiers enregistrés en 1983 et 1984 entre l'Associa~ 
tian de sout1en et les théâtres privés parisiens 

a croissance des subventions et croissance des déficits d'ex~ 
ploitation 

a Association pour le soutien du théâtre privé (budget 1 985) 

Il Il Ill Il 2 0 57 



la loi de Baumol 

SECTEUR : non pr~rii5Sif SECTEUR : prQ'Ilressil 

, \ 

,l ' ' 1 ' demande demJilde 
élastique indlasriqve 

1 
1 
1 
1 

~ 
Diminution 
du taux de 
e~oissanœ 

de 
l'èconomie 

Proposition 1. - Le coût en travail par unité de produit croît sans limite 
dans te secteur 1 tandis qu'il reste constant dans le secteur 2. 

Proposition 2.- Lonque la demande de biens du secteur« non progres
sif>> n'est pas très rigide par rapport au prix, la demande du marché en pro
duit de 1 doit décliner par rapport à la demande au secteur 2 et l'importance 
relative de la production du secteur« non progressif>> doit tendre vers zéro. 

Proposition 3. - Pour que soit maintenu constant le rapport de produc
tion entre les deux secteurs, une quantité croissante de travail doit être trans
férée du secteur 2 au secteur l. 

Proposition 4. ~ La réalisation d'une croissance équilibrée doit cOnduire 
à un taux de croissance en déclin. Inversement, la croissance requiert un iné
gal développement du produit des différents secteurs et la disparition des 
activités à productivité stagnante. 

Source : A. Busson, La place du théâtre dans le champ culturel, thèse 
de doctorat d'Etat, Paris 1. 

source: Joëlle Farchy et Dominique Sagot-Duvauroux, Economie des politiques culturelles, PUF (Economie), 1994, p.32 
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rentabilité de l'exploitation théâtrale privée 

F ranes F ranes 

F 

0 
N 

Recettes 

Nombre de 
représentations 

Recettes 

0 
Nombre de N' 
représentai ions 

source: Alain Busson, "le Théâtre en France", Notes et études documentaires, n°4805, mai 1986, documentation française, p.95 

ensemble des catégories de coOts dans le théâtre privé 

250 

0~--------------~--------------~~----~--Temps 60 iours 

source: Michèle Vessilliar, la Crise du théâtre privé, P.U.F., 1973, p.79 

• • 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
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flux financiers enregistrés en 1983 et 1984 
entre l'Association de soutien et les théâtres privés parisiens 

1983 

(a) (b) (c) 

Petites saues 

jusqu'à 200 places 154 977 3 272 006 21,12 
jusqu'à 300 places 74 938 1 613 534 21,54 
jusqu'à 400 places 744 742 2 747 738 3,69 
jusqu'à 500 places 356 420 1 752 724 4,92 

Total 1 331077 9386003 7,06 

Grandes salles 

16 salles(") 2 638 526 4 793 810 1,82 
5 salles( .. ) 3 048 295 288 756 0,09 
2 salles( .. ") 305 830 2 939 142 9,62 

Total 5992651 8021 709 1,34 

n Salles entre 500 et 800 places. 
('') Edouard VIl, Mogador, Montparnasse, !'>alais-Royal et Variétés. 

('") Ttléatre de Paris E!t Palais des glaces. 
(a) : Taxes parafiscales 1963 (en francs). 
("o) : Sommes versées sur speclacles 1983 (en !ranes). 
(c): Coefficient 1983 ~ (O)f(a). 
(dl : Taxes parafiscales 1964 (en francs). 
(e\ : Somme$' ~ersée"' sur speto,acles 1964 {en francs\. 
(f) : Coefficient 1984 "" (e)/(d). 
(g) : Coeffitoient 1983-1964. 

Source: ASTP. 

1984 

(d) (e) (f) 

234 010 4 396 865 18,79 
95 996 2 021 260 21,06 

635 080 4 094 743 6,45 
540 941 1 975 013 3,66 

1 506027 12 487882 8,30 

2 836 896 7 098 531 2,51 
3 364 414 938 154 0,28 

153 349 2 642 821 17,24 

6354658 10 679 505 1,69 

(g) 

19.72 
21,27 

4.96 
4,16 

7,71 

2,18 
0,19 

12,16 

1,52 

source : Alain Busson, "Le Tltéêtre en France•, Notes et études documentaires, n• 4805, mai 1986, documentation française, p.97 

croissance des subventions et croissance des déficits d'exploitation 

Ço(Hi 
Francs Franc~ 

Recettes 
8' 

N 

SubventionS 
Nombre de 
représentatiOn!! 

N 

Suuvent10n s· 
Nombre de 
repré:>entatoons 

source: Alain Busson, "Le Théatre en France", Notes et études documentaires, n"4805, mai 1986, documentation française, p.124 
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lntltul6s 

• Aide • l'upl. des 1pedades 
Exploilation 
Alde a l'emplo< 
Aide a 1a créatiotl 
Aide au montage 

• Alde • t'equipement des lllütm ft•es 
Anllultés 1985 des lhütres empruoleUrs 
Sommes b~ en garantie 
Sommes allee. aux epies lhéatre 
Compte Ile réseroe 

• Am6110rlllion des conciliions d'exploitation-
prOSpeÇIIOII du public: 
Acliolls r;MI'SeS 
IGosque 
~ 
Location infOrmatique 
Revue .. acteW'S .. 
Campagne d'informalil)n 

• Alda aul encrepriSes de spec. nrletts 
• IIIIISit bali 
COmptes monaage et éQuipement 
5ecli0fl inleroenliOnS 

• Fanc:liollMI1II g6nkal 
• ~ sllmiiL Batnolet 
• Empnm 
• SlçtloRI : loumetn 

IJrlquH 

• Aldi • l'tllllllssclment 

• fends sp6l:lal 

Totaux 

• • • 

AlOI 
équipement Produit TP 

Totawt Collsatkm Dramflrr. 
YlllanlalriS 

15305 000 
2 600 000 8 207 240 
3000 000 
2 500 000 

23405 000 

20000000 
7114529 
4457143 

1(1028 328 
1 100 000 

22700 000 

300000 
300000 
250000 
250000 
100000 

1 200000 

3195 000 
355000 

3550000 

2700000 1 492 760 
210 000 

PM 
500000 

2000000 

PM 

1968000 

5 233 000 20000000 9700000 

• • • 

Slèlverrtlons 
Produit TP Revenll de 
varlétes ses bleu$ 

Dmn 
Etal Villa 

9 602 510 5 (95 250 100000 

600000. 1000 000 11001100 

3COOOO 900000 

2 550 000 1000 000 

450 000 447 490 304 750 5000 
210000 

PM 

2 000000 

-
3000000 12 950000 7 700 000 2 lOO 000 315000 

• • • • 

(En francs) 

l'lilèftmenb foocls 
tp6dal ~ .. '*""" 

trep. HlM) 

lcotis.l 

500 000 

468000 1500000 

468000 2000000 
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111 dépe11ses culture!tes pub!t(lues en 1984 

• dépenses culturelles des collectivités publiques en 1990 
(représentat\oo el\ surfaces} 

111 dépenses culturelles des collectivités publiques en 1990 
(représentation en camembert) 

a dépenses culturelles des collectivités territoriales en 1990 

l!il dépenses culturelles des collectivités puhliques on 1980 et 
1990 

1!1 financement public de la culture en 1993 
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dépenses culturelles publiques en 1984 

C*c:IIIID--. 
18,30 milliards 

~ 
•••• lalo .... ~ 

~ ~. .; .•;., 

~ 
16,00 milliards 

':·:j~:;'·', 

32,30 milliards''' 

bit. •'···. 
1_4,00 milliaÏ"ds 

source : Conseil de l'Europe, la Politiqu11 culturelle de la France, doctJmentation française, 1 986, p.63 

dépenses culturelles des collectivités publiques en 1990 

[ 
Etat 

Em<"mhlt• dt'' 1 ollt•Liivi!Cs l}ubliqucs 
.SH mdl1.nd' d1..• irJIICS 

100% 

1 

J IJ. J m1lliards de irJncs 

36,2% 

1 
.\ttnl~tere de la Culture 
1 O. 5 mriJi.Jrds de ÙJncs 

1 
1 

Autres mtmslerc'l 
?.8 miJ/iJrds de lfJncs \ 

RéAions 

[ 
Colleclivités temtoriales 
J9,7 mil!iJrds de lrJncs 

61,6% 

1 

\ 
Oép.1rtem~ni'S 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Communcs 

0 0 
1..! 111.lli.udd(· ü.tnn .J, 1 nulfi.trds dt• lf.mn. .!-.J, ..J milli .. rrcl~ dt· If'~ mc,. • 

21.9% 
16,3 'Yo 2.5% 8,5% 

• 
L~ df'j:)e'fl.\{Mi dE"i mmt\tl;"rt'"!l JU~rt>~ Ql,.ll' -relu• de 1.11 Culture- ~ont t>\lr,liX•I~" 

1 nompn~ 1 ...... dt.·j.X'11'-t"'' dt."' L~•flmumt'" d~· m~ufl'l- (h• 10000 h.1lu1.1Hh 1'\>lllH'i'' .~ -.1 ~ 1111l~u•n .. dt·t~.lql" 50,8% 
"H1uH •• DfP ·mtrw.!t•fl• ût· l.t ( u~!Wl'! 

source: Piefre Moulinillf, Politique culturelle et décentralisation, GNFPT, 1995, p.BB • 
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dépenses culturelles des collectivités publiques en 1990 

Ëtat 
18,3 milliards de francs 

Autres ministères 
16,3" Communes 

50,8% 

Y compris les dépenses des communes de moins de 10 000 habitants évaluées â 
3,6 milliards de francs. 

Source : MCC/DEP. 

source: Joi!lfe Farchy et Dominique Sagot·Duvauroux, Economie des politiques culturelles, PUF (Economie), 1994, p.67 

dépenses culturelles des collectivités territoriales en 1990 

Régions 
Dépenses courantes 
Dépenses en capital 

Départements 
Dépenses courantes 
Dépenses en capital 

Communes 
Dépenses courantes 
Dépenses en capital 

Paris 
Dépenses courantes 
Dépenses en capital 

Millions 
de francs 

1 165 
658 
507 

4 075 
2 651 
l 424 

18 648 
14 273 
4 375 

1640 
l 331 

309 

Dépenses totales 

Francs{ 
habitant 

20,6 
11,6 
9,0 

74,8 
48,7 
26,1 

731,9 
560,2 
171,7 

761,8 
618,2 
143,6 

Part du 
budget(%) 

2,4 
3,3 
1,8 

2,5 
2,6 
2,3 

9,8 
10,9 

7,4 

6,6 
7,3 
4,8 

Dépenses effectuées non consolidées. Communes : communes de plus de 
10 00 habitants, hors Paris. La part du budget correspond â la. part des dépenses 
culturelles dans le budget de la collectivité considérée. 

Source : MCF/DEP. 

source: Joélte Farchy et Dominique Sagot·Ouvauroux, Economie des politiques culturelles, PUF (Economie), 1994, p.67 

• • • 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 2. 6-t • 



dépenses culturelles des collectivités publiques en 1980 et 1990 

(En millions de francs courants) Calcul en Dépenses ordinaires et Autorisations de Programme 

Dépenses totales du ministère de la Culture {budget voté) 

Dépenses hors Grands Travaux parisiens [budget voté) 

Dépenses hors Paris 

[budget exécuté. hors grands travaux) 

Dépenses hors lie-de-France 

(budget exécuté. hors grands travaux) 

Total des crédits déconcentrés du ministère de la Culture 

Dépenses culturelles des autres ministères 

Dépenses culturelles totales des collectivités locales (hors Paris) 

Dépenses culturelles des départements (hors Paris) 

Dépenses culturelles des régions 

(a) estimations 

1980 

2 957 

2 771 

1 246 

45 %(a) 

942 

34%(a) 

9 000 (a) 

1 100 (a) 

300(a) 

Source : Département des Études et de la Prospective, Ministère de la Culture. 

source : "Culture et société", Cahiers français, n°260, mars·avril.1993, documentation française, p.60 

fi;,.:~·~t· 
.• /_ ~. -~ ~ :!,( '\.i~?r~ 

'-~~--::'Ai(~; {;~ . . 
' > • ~ ~ ... ..,...,. • ' 

financement public de la culture en 1993 

firunc~lllllnl d6 
f"ludiovisu'l public 

(t~dtVilfiCI) 
9. 3 milli1rds dt tr~ncs 

Total 
73.3 ---··

milliards de francs 

"':l~-~·-··.j~;;1;~~" ~ ·. ~:· 
r- '· :~:}9;3,~; _.· 

?J{~~~!: :· ~:-~~~ ::·~~-

~·,,_. ·-~--~~::-.. --:_· 

- i:--,l\bjf~;~~~'L • 
. .. -~·~' ... 

. ~~ lf:.t -~---il : . 
.. ,;p ··-

Collectivllés 
territoriales 

36.9 
milliards de francs 

État 
36.4 

milliards de francs 

"ti 

· v to"''>m ln~ oks co""""""' d• mo.ns d~ 10 000 ""llll>nllthn.lnt•"""' foo'ol..t i ~.~ m.ll..,ds"" lr.ocs) .rtl• ''" .- l'>toS! 1.9 m~li.ordl 
' ' Ct.mpl.e -dt- Str.:.tltfl '''IOOu~\'llt t1Mm.:t11)QI i.Oh~~ i\ ~\1'1. 'dVJW!.ll"" te-s. pc~t~ 1\ti).~'Utt$ . f~ 'i\-l\100~ ISu \..l'ft" 

20% 

2,5 "': 

1990 

11 227 

10040 

6 120 

58.5% 

5 002 

48% 

2 190 

7 000 (a) 

28 185 

3 690 
995 

Cllmmunes• 
30.0 milliards de francs 

~artements 
5.4 rnlliards de francs 

Rfgions 
1 .5 llllili.ard de francs 

Mlnlslirt de la Culture 
14.5 ll'!olliards de francs 

Alllns minlst6res 
20.1 mlliards de francs 

Colllflles sptclaux•• 
c1nema. audiovisuel, livre 

1.8 nvllwd de francs 

source : "Les Dépenses culturelles das collectivités territorialas en 1993", Développement culturel, n°113, juin 1996, p.1 
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ra dépenses culturelles de l'Etat en 1984 
111 dépenses culturelles de l'Etat en 1993 
e la part du ministère de la Culture dans le budget de l'Etat 

a évolution du budget du ministère de la Culture par rapport 
au budget général de l'Etat 

a évolution du budget du ministère de la Culture 

111 évoluf1on du budget du mlnistère de la Culture 

111 répartition du budget voté du ministère de la Culture 

111 taux de variation annuel du budget du ministère de la Cul" 
ture et de la Communication 

111 dépenses totales du ministère de la Culture en 1986 
151 crédits votés du ministère de la Culture 

Ill crédits de l'Etat au SIJBCtacle vivant 

a effectifs du ministère de la Culture 

1111 répartition du budget du ministère de la Culture en 1991 

Ill répartition du budget du ministère de la Culture en 1991 
1111 carte des dépenses du ministère de la Culture dans les ré-

gions en 1986 
Al affectation géographique des crédits du ministère de la Cul

ture de 1976 à 1986 
11 carte des dépenses du ministère de la Culture dans les ré

gions en francs par habitant en 1986 
œ dépensas du ministère de la Culture dans les régions de 

1976 à 198B 



dépenses culturelles de l'Etat en 1984 (en millions de francs) 

... ~ 

source: Conseil de l'Europe, La Politique culturelle dela ffance, documentation française, 1988, p.64 

dépenses culturelles de l'Etat en 1993 

ministère 
de la Culture 

40% 

comptes 
spéciaux 

(cinéma/audiovisuel, livre) 
5% 

Source: Mlmstère de la Culture. OEP. 

autres 
ministères 

55 o/o 

source : "Institutions et vie culturelles", les Notices, document at ion française, 1996, p.25 
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la part du ministère de la culture dans le budget de l'Etat 

(en pourcenuge) 

1oo------
---- -~ 

0,16 

o .... 

0,1t 
0,16 

7S 

0,61 

ou O,U O,JS O,U O.H 

D,J, D,JI 

50 0.47 

0,. 0 Q Jt O.lJ 
O,:M o,n 

25 

0 Ll l1 l li 1 1 1 l1 lL 1 1 Il 1 l1 1 l1 l li ll l1 li .1 J. l1. Li 
60 6t u 6J "' 65 " 67 &a 69 10 11 12 73 74 75 76 11 78 79 so 81 12 u M as 

SC!U'c~ : Développement cultlllCI 

source : Janine nllard. Culture et économie : Rapport au Conseil Economique et Social, Journal Officiel, n° 1 1, 2 juin 1 967, p.21 

l 
1 

évolution du budget du ministère de la Culture par rapport au budget général de l'Etat (budget voté) 

1,00 1,00 

0,93 
0,90 

0,86 0,86 0,86 

0,80 0,79 
0,77 0,79 

0,76 0,76 
0,70 0,71 0,72 0,71 0,71 

0,60 

• • Culture g rond~ travaux incl us 
0.50 -Culture hors grands travaux 

0.40 

1981 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988 1989 11190 1991 1992 1993 

source : ·Institutions at vie culturelles", Les Notices, documentation française, 1 996, p.25 

• • 
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• 

• 

• 

• 
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!'-"!\!._ 
1 

évolution du budget du ministère de la Culture et de la Communication 
!en millions de francs 1965) 

source: Conseil de l'Europe, la Politique culturelle de la France, documentation française, 1988, p. 70 

évolution du budget du ministère de la Culture (en milliards de francs courants) 

calcul en dépenses ordinaires et Crédits de paiement 

14 

Total· 
12 - - - Culture hors Grands Travaux 

----- Grands Travaux. -10 ... 
...... . v 

8 ,.- - ' ' - ""' 6 

4 

2 .... ---.. .. .. .... ... .. _____ ..,. 

--0 
____ ..,. .. 

198081 82 83 84 85 86 87 88 89 90 91 92 93 

source : • Culture et société", Cahiers français, n°260, mars-avril 1993, documentation française, p.59 
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répartition du budget voté du ministère de la Culture 

(en millions de francs constants 1995) 

Années Total Dépenses Crédits 
ordinaires de paiement 

1960 1 785 1193 592 
1970 3165 2 146 1019 
1980 5695 4 178 1 517 
1985 11633 7794 3839 
1990 12224 8909 3315 
1995 13 556 9130 4 426 

Total. dépenses ordtnatres et créd1ts de pa1ement. 
Source : Ministère de la Culture, DEP. 

Autorisations 
de programme 

680 
1197 
2033 
5048 
4181 
3 739 

source: "Institutions et vie culrurelles", les Notices. documentation lrançais11, 1996, p.26 

• 

• 

• 

• 

Taux de variation annuel du budget du ministère de la Culture et de la Communication • 
(en pourcentage) 

~· 
1 

• 

' ----~~- _, 

1 
\ 

i 
1 

> 

1 
• 

j·~:ill L. --

1· ~ il 
1 

1 
-

' I•II 171 .-
• 

1 1 ~ l 1 
1 11 1 

,. <Il 1 -
1~ 1 ! ;:: 1 i ·-

; 

i ~~ 1 
1. 10 71 """" 

_..., 1 

• 

! J ~llJ~ 
1 

1_11 
i ·~ r 

"' T trr ~..-i ..w lî ~ ! li ~ 

1961 li2 !3 " 61 ii " 61 !9 111 11 Fl Il r~ 11 F6 n ·11 I'J Il) .. 111 1:! .. Ill "' 
,, • 

IJ IJ 1 !L 1 
IJ.-l-"' ·.L ~ 

1 L 
.,_/ 

J 1' - la 
1 ! 
' 1 1 i 1- 2'J 

: o~--..<oo> ! 
1 

\- Il 
ll:lillls ....... (CP) i 

lJ 
1~ 

• 

• 

source : Conseil de l'Europe, La Politique culturelle de la France, documentation française, 1968, p.66 
• 

Dépenses totales du ministère de la Culture en francs 1986 (répartition Paris-Province) 

• 
1981 1986 

MF rila MF rila 

• 
Paris 2 037,9 44,3 4 925,1 58,6 

Ile-de-Fra nee 712,1 15,5 823,8 9,8 

Province 1 852,6 40,2 2 653,9 31,6 

• 
source : Consetl de\' Europe, La Politique culturelle de la France, documentation lrançaise, 1986, p.132 
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Crédits votés du Ministère de la Culture 
IGrands Travaux inclus) 

(en mlflk:ms de francs constants 1995) 

1989 1990 1991 1992 1993 

Dépenses 8486 8755 8696 9206 9404 
ordinaires (Q 
Personnel 2 235 2 316 2 398 2 379 2 384 
Fonctionnement 1 141 930 913 942 72: 
Établissements 1 797 1 936 2 030 2 153 2 591 
publies 
Subventions 3313 3 573 3 355 3 732 3693 i 
Crédits de 3314 3 258 4444 4842 5190 
paiements (IQ 
litre V 1 327 1 292 t 295 1 303 t 267 
litre VI 1 987 1 966 3 149 3539 3 923 

Budget 11 800 12 013 13 440 14048 14594 
total 
(Il+ (Ill ' 

Autorisations 3887 4109 6398 6160 5164 
1 de pro-

grammes (110 1 

Titre V 1 562 1 742 1 553 1 535 1 568 
Titre VI 2325 2 367 4845 4€25 3596 

Budget 1 

total 12 373 12864 15094 15366 14 568 1 (Il+ (Ill) 
.. 

Source : MI111Stére de la Culture, bureau du budget. 

source : "Institutions et vie culturelles·. Les Notices, documentation française, 1996, p.26 

Crédits de l'Etat au spectacle vivant en millions de francs constants 
(hors Grands Travaux! 

Années 1971 1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 

Musique, 
danse 456 509 587 637 657 679 814 856 
Art lyrique 220 211 264 270 263 269 327 324 
Théâtre 285 489 556 622 629 682 662 716 

Années 1979 1980 1981 1982 1983 1984 1985 1986 

Musique, 
danse 869 903 908 1 271 1 380 l 414 1 355 1 422 
Art lyrique 276 327 321 427 656 427 415 414 
Théâtre 734 706 633 1 039 1089 1 176 l 078 l 113 

Années 1987 1988 1989 !990 1991 /992 1993 1994 

Musique, 
danse 1 379 1 321 1533 1 629 1 677 
Art lyrique 403 444 447 490 502 
Théâtre 1090 1 035 1 120 1 222 1 302 

Source : ministère de la Culture. 

source : françoise Benhamou, L'Economie de la culture, La 0 écouverte (Repères, 1921. 1996, p. 34 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
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Effectifs du ministère de la Culture et de la Communication 
de 1960 à 1987 

15948 
15830 

Source: Ministère ~e Il CuKure et de la Communicalion, Oepartement des études et de la prospectm. 

source: Conseil de l'Europe, la Politique culturelle de la France, documentation française, 1988, p.61 
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Répartition du budget du ministère de la Culture en 1991 

Cinéma, audiovisuel 
3,8% lrmi"T'T'T~;::; 

Archives, livre 
12,991'. 

Spettaeles 
26.5" 

Répartition des dépenses ordinaires et des crédits de paiement. 
L'ensemble des dépenses de personnel est intégré dans les actions de soutien. 

Source : Chiffres de 1991. Annuaire statistiquu Je la Culture, Janine 
Cardona, Chantal Lacroix, La Documentation française, 1991. 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

source: Joillle Farchy et Dominique Sagot-Duvauroux, Economie des politi9ues culturelles, PUF (fcoMmie). 1994, p.66 • 

Répartition du budget du ministère de la Culture en 1991 
(hors Grands Travaux~ 

Calcul en Dépenses ordinaires et Autorisations de programme 

29,3% 

6,2 % - Développement culturel 

Théâtre- Spectacles 

Musées - Arts plastiques 

Patrimoine 

11 % - Archives - Livres 

4,4 % • Cinéma - Audiovisuel 

10,9 %- Action de soutien 

Source des graphiques · Département des Études et de la Pros
pective. Ministère de la Culture. 

source: 'Culture et société", Cahiers français, n"260, mars·avril1993, documentation française. p. 58 

• • • 
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• 

• 
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• 

• 

• 
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carte des dépenses du ministère de la Culture dans les régions en 1986 

(en valeur absolue) 

- Paris (4.925,1 MF) 

li.."W lie de France (823.8 MFl 

~ Entre 150 et 500 MF (3 rêgions: de Rhône·Aipes. 319.2MF · 
il Pays de la loire • 154.6 Mff 

~ Entre 100 et 150 MF (12 régions: de Midi-Pyrénées ·144.4 MF· 
à Picardie· 101.8 MF) 

ezz1 Moins de l 00 MF (6 rêgions : de Basse-Normandie · 99.5 MF • 
à Corse ·13.7 MF) 

source : Conseil de l'Europe, La Politique culturelle de la France, documentation française, 1988, p.135 

affectation géographique des crédits du ministère de la Culture de 1976 à 1986 

Rt&ion• 1976 1971 1978 1979 1980 1981 1982 191\J ton. 1985 

Al >a«> 163.' U4,7 131,8 126.0 127,7 lll.l 184,) 167,9 170,7 164,) 
Aquitain<! 108,8 98,0 129,4 113,7 105,5 93,9 152.1 Ul,l t45,7 ts0,8 
Auv.ersne )9,9 J8.1 50,4 40,9 40,7 $2,1 78,9 79,5 8$,1 79,8 
llourgogne 82,2 73,0 82,0 80,9 88,3 81,4 136,7 134,0 1H,7 128,S 
8rcJagne 82,7 85,5 94.) 82,7 78,6 73,4 139,2 lll,l 120,4 108,8 
Centre 91,7 80,6 90,2 86,2 97,7 103,9 1, •• lll,6 1l9,7 137,4 
Champagne-Ardenne 10,6 1),0 1S,5 71.1 76,2 85,0 130,6 114,0 IU,2 110.3 
CorS<O 18,5 20,7 20,4 20,3 17,2 16,) 22,5 26,7 24,8 29,7 
Fran<:he·Comté 38,9 42,5 48,4 4),7 58,5 43,9 81,6 77,7 79,5 76,3 
11<:-<!e·f<an<:e 835,1 64\,& 1~,1 6ll,l 6SU 7\1,1 906,7 90S,S 9H,t t91,1 
Lansuedœ-Rou,.illon 76,6 81,J 88,6 61,9 65,1 62.8 IIS.l 110,2 124,2 10).) 
Limousin 38,4 41,4 44,1 39,1 43,9 ..... 62,0 64,7 611.6 63.8 
lorraine 11,9 86,2 91,2 83.6 94,3 su 129,1 117,6 113.5 121.5 
Midi-Pyr~néc$ 114,1 100,0 104,9 92,8 102,0 103,5 154,2 IH,6 146,4 152,6 
Nord-Pu-<!~.Calais 100,7 110.0 88,2 71,0 81,0 84,1 179,4 172,4 1$2,7 149,0 
Uasse-Norm•ndie 50,4 50,) 6·U 60,6 60,1 63,8 99,9 98,6 102,0 106,9 
Haute-Normandie 120,7 101.8 111,8 104,4 88.8 100.5 134,0 133.4 135,5 116,7 
Pays-de-la-Loire 111.7 103.8 115,9 79,2 76,0 89,3 169,1 171,0 IS6,8 156,] 
Pi<:udie 95,9 70,2 92,9 72,2 8].8 93.2 12),7 120,] 118,] tl7.9 
Poitou-Charente> 67,6 7J.O 65,9 n.1 80,2 75,3 116,8 Hl9,7 117,8 116.7 
Provence..C61e-d• Azu.r 177,9 165,2 187,8 161,0 17],4 18U 310,7 291,8 309,2 309,7 
Rhône·A Ipes 327,7 215,8 249,8 181.8 173,1 183.5 327,] )44,5 m.2 326.5 
Paris 2 071.S 2 227,9 2 084,9 1 876,4 1 979,6 2 011,6 ] 158,5 l 747,0 4 810,5 s 019,9 

source : Conseil de l'furope, La Politique culturelle de la France, documentation françaisB, 1988, p.134 

• • 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
1986 

136,9 
127,9 
70,6 

120,9 
102,5 • 
131,1 
117,8 
1),7 
71,0 

8ll,& 
111,7 
55,1 • 116,8 

144,4 
1ll,O 
99,5 
98,4 

154.6 
101.8 • Ill,] 
270,6 
319.2 

4 925.1 

• 

• • 2. 74 • 



carte des dépenses du ministère de la Culture dans les régions en francs par habitant en 1986 

Rt,lont 

Aluc:e 
Aquilaint 
Au•erane 
Bourco1ne 
Brela8ne 
Ce nue 
Champa1nc-Ardenne 
CaNe 
Fran~he-Coml~ 
lie-de-Fran« 
Lanaucdoc-Rouuillon 
Limousin 
Lorralne 
Midi-Pyrtnm 
Nord-Pas-de-Calais 
Bane- Normandie 
Haute·Nonnandie 
Pay•-de-la-loire 
Picardie 
Poitou-Charenlcs 
Pro•enc:e-CO!e-d' Azur 
Rhône-Alpes 
Paris. 

- Paris (2.2263 flh) 
..._ He de France i104,3 Flh) 

~ Entre 75 et 100 Flh (4 régions: de Champagoe-Ardennes- 87,5 F
à limousin - 75.6 FI 

~ Entre 50 et 75 Flh 

!ZZ2l Moins de 50 F 

{14 régions: de Basse-Normandie- 73.7 f -
à l~uaine - 50.4 fl 
13 régions : de r Aquitaine -48,2 F -
a Nord-Pas de Calais- 33.8 f) 

source : Conseil de t'Europe, la Politique cu(turelle dela France, documentation française, 1 988, p.137 

dépenses du ministère de la Culture dans les régions de 1976 à 1986 

1976 1977 !978 1979 1980 1981 1982 1983 198-4 

107,9 82,2 86,9 83,1 8-4,2 86.~ 117,7 107.2 109.0 
42,$ 38,$ $0,8 ~.6 ~1.4 36,8 57,2 51,6 55,0 
29,9 28,7 38,0 lO,S 30,6 39,$ 59,2 59,6 63,9 
52,2 46,$ 52,2 51,6 56,3 51,9 85,7 83,9 83,7 
31,8 ll,O 36,3 31,9 ]0,3 28,) 51,4 49,1 ~.4 

42,5 )7,4 41,8 40,0 45,4 48,2 70,) 58,9 61,7 
S2,7 5<4,1 56,5 53,2 57,1 63,5 96,9 84,6 8-4,2 
63,9 71,7 70,2 70,0 $9,$ 56,2 98,0 111,7 103,1 
36,7 40,) 45,5 41,1 su 41,5 75,3 71,7 73,3 

110,1 8-4,6 99,8 82,0 84,7 9-4,0 114,9 114,6 123,4 
42,8 ~5.4 49,6 34,6 36,7 35,1 59,7 57,2 6-1,5 
~2.0 56,1 ,9,6 ~2.9 ~9.7 60,1 84,2 87,6 93,1 
33,3 37,0 )9,2 3,,9 40,6 36,6 ss,s ,.,2 48,9 
50,) 44,1 46,1 -10,9 ~.9 4S,6 66,4 66,9 63,0 
25,8 28,1 22,5 19,7 20,6 21,5 45,7 46,2 38,8 
38,4 38,5 49,2 46,4 45,9 48.8 73,9 73,1 75,5 
75,6 63,7 70,0 65,4 S5,6 63,0 81,0 80.6 81.9 
40,3 )7,6 41,8 28,6 27,6 32.2 57,7 58,4 53.5 
56,9 ~1.9 55,) 43,1 50,0 ss.s 71,1 69,1 68,1 
44,2 47,9 43,) 37,8 52,6 49,2 74,4 70,0 75,2 
48,6 4$,0 51,0 43,8 47,2 50,4 78,4 n.5 78,0 
68,5 45,2 52,2 37,9 36,2 38,4 65,2 68,6 66,4 

899,8 968,7 906,6 814,2 86!,3 874.6 1 451.4 1 121.8 2 210,6 

source: Conseil de I'Europa, la Politiqua culturelle da ta France, documetltatian française. 1988, p.136 

• 

1985 

IOS.O 
56,8 
59,8 
80,4 
40,2 
60,7 
82,0 

123,7 
70,3 

112,9 
53,6 
86.~ 
42,1 
6-1,7 
37,9 
79,1 
70,6 
5l.l 
67,7 
74,5 
78,2 
65.1 

2 306.6 

• • 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 1986 

87,4 
48,2 
53,0 
n,7 
}7.9 • 58,3 
87,5 
57,1 
65,5 

104,3 
58.0 
n.6 
50.~ • 
62,1 
)3,8 
7),7 
59,5 
52,8 
58,5 
71.0 • 
68,3 
63,7 

2 263,4 

• 
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11!1 évolution des dépenses culturelles des collectivités 

111 grands axes des interventions des collectivités territoriales 
dans le domaine culturel en 1993 

e dé\}enses culturelles des collectivités 

a évolution des dépenses culturelles des régions en 1990 
11 les !lépenses culturelles des régions en 1990 
111 part des différents domaines dans les dépenses culturelles 

des régions en 1990 

1211 répartition dos principaux types d'intervention dans les dé~ 
penses culturelles des régions en 1990 

Ill dépenses culturelles des régions en 1993 

~ le budget culturel d'une région en 1991 

Ill part culturelle dans les dépenses départementales en % 
RI évolution des dé~Jenses culturelles des départements en 

francs constants 1990 par habitant 

11t IJart nes diHérents domaines dans les dépenses culturelles 
des départements en 1990 

KI dépenses culturelles des départements en 1993 
11!1 évolution des dépenses culturelles des grandes villes de 

1978 à 1990 
111 évolution des dépenses culturelles des grandes villes par ha~ 

bitant de 1978 à 1990 
1!1 part de la culture dans le budget général des 

grandes villes de 1978 à 1990 

Il Ill 



suite 
H évolution des principales dépenses culturelles de fonc

tionnement des grandes villes par habitant de 1981 à 1990 

a dépenses culturelles des cammunes de !]lus de 10.000 habi· 
tants 

!5I répartition en % des dépenses culturelles totales des villes 
entre les !lrlncipaux domaines 

111 dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 habi· 
tants en 1 987 et 1990 

11 dépenses culturelles des communes en 1990 d'après leur 
taille démographique 

• dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 ha bi· 
tants en 1990 

Ill les dépenses culturelles des communes d'après leur taille 
démographique 

B les dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 
habitants 

111 part respective de chaque type de ville dans les dépenses 
culturelles 

111 répartition de la dépense culturelle en 1990 entre les types 
de villes de plus de 10.000 habitants 

lD dépenses de fonctionnement des communes en 1990 : répar· 
tition par domaines 

11 puids relati~ des trois catégories de villes dan~ le finance
ment des grands postes en 1990 

Ill répartition par domaines des dépenses culturelles til· 
tales de chaque type de ville 

111 le budget culturel d'une métropole 
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évolutinn des dépenses culturelles des collectivités territoriales 

25 000 ~--~- ------~- -~----·~~-

20 000 

15 000 

10 000 

(en millions de francs 1993) 

Communes 
de plus de 
10 000 

-habitants 
(hors Paris 1 

- Départements 

- Régions 

0 ~--~~~~~~-=~~--------~-----
1978 1981 1984 1987 1990 1993 

source : "les dépenses culturelles des collectivités territoriales", Dév81oppement cultur81, n° 113, juin 1 996, p.5 

évolution de la part de la culture dans le budget général des collectivités territoriales 

11 

10 

9 

8 

7 

6 

5 

4 .,. ... 
3 ,. 
2 -----

1978 1981 1984 

.... 
• -

1987 1990 

en% 

Communes 
d~ plus de 
10 000 

--- habitants 
(hors Paris) 

--- Départements 

• • Régions 

1993 

source : ·1es dèp&nses cult melles des collectivit&s tenitorialas", D~e\wpement culturel, R0
' '3, iuin 1996, p.5 
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grands axes des interventions des collectivités territoriales dans le domaine culturel en 1993 

52 

Conserntion 
d1tfusioo 

PriX!uÇtion 
~rtistique 

Animation formation 
artistrque 

Administration 

Commvn11 de plus de 
1 0 OOOhaDIIan!S C 

(hOIS PanSf 

O~partemenrs • 

Ensemble • 

3 3 J J (,. 
Communication 

source: "Les Dépenses culturelles des collectivités territoriales en 1993", Développement culturel, 0°113, juin 1996, p.3 
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dépenses culturelles des collectivités 

Régions 

22.9 Dépenses totales 1987 

7,3 6,9 
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évolution des dépenses culturelles des 22 régions 
en francs constants 1990 

En millions de francs 1990 
• dépenses totales 
· dépenses de fonctionnement 
·dépenses d'investissement 

En francs par habitant (F 1990) 
· dépenses totales 
·dépenses de fonctionnement 
· dépeAses d'investissement . 

En part du budget général (%) 
· dépenses totales 
-dépenses de fonctionnement 
• dépenses d'investissement 

1988 

1099 
542 
557 

20,2 
10,0 
10,3 

3,0 
2,8 
2,7 

1989 

1186 
603 
583 

21,0 
10,7 
10,3 

2,8 
3,4 
2,3 

1990 

1165 
658 
507 

20.6 
11,6 
9,0 

2,4 
3,3 
1,8 

source: "Les Dépenses culturelles des régions en 1990", Développement culturel, n°96, décembre 1992, p.l 

les dépenses culturelles des régions en 1990 

En millions de francs En part du budget général En francs par habitant 

Totales Fonct. lnvest. Totales Fonct. lnvest. Totales Foncl. lnvest. 

Alsace 55.0 27,6 27.4 5.1 6.7 4,1 33.9 17.0 16.9 

Aquitaine 31.8 17,6 14,2 1.6 2.8 1.0 11.4 6.3 5.1 

Auvergne 35.9 8,0 27,9 3,6 2,3 4.4 27.2 6,1 21.1 

Bourgogne 30,8 14,4 16.4 2,5 3.2 2,1 19,2 8,9 10.2 

Bretagne 57.4 34,1 23,3 3,3 4,6 2.3 20,5 12.2 8,3 

Centre 36.9 27.9 9,0 1,4 1.9 0.8 15,6 11.8 3,8 

Champagne-Ardenne 29.6 18,0 11,6 3.0 5,5 1,8 21.9 13,3 8,6 

Corse 26,0 5,9 20,1 3,8 1.9 6,5 104,2 23,8 80.4 

Franche·Comté 13.7 8.8 4.9 1.8 3,0 1,1 12.5 B.O 4.5 

lia-de-France 118.0 43,0 75.0 0.9 0.8 0.9 11.1 4,1 7,0 

Lar\guedoc-Roussllfon 80,2 46.3 33,9 4,6 3,3 37,9 21.4 16,5 

Li mou sir\ 23,1 15.5 7,6 4,3 6,5 2.5 31.9 21,5 10,4 

Lorraine 32.6 22,0 10.6 2,0 3,5 1,0 14,1 9.5 4,6 

Midi-Pyrenées 58.6 38.8 1 9,6 3,3 5,8 1.8 24,1 15,9 8,2 

Nord·Pas-de-Calats 177,6 115.2 62,6 4,2 5,0 3,2 44,9 29,1 15.8 

Basse-Normandie 27.3 11 .4 15,9 2,9 3.6 2,5 19.7 8,2 11.5 

Haute-Normandie 31.8 21,4 10,4 2,2 4,4 1,1 18,3 12.3 6,0 

Pays-de·la·Lmre 43,5 25.5 16,0 2.2 3,4 1.5 14.2 8,3 5,9 

PÎcardie 26.8 21.0 5.8 1.6 4.4 0.5 14.8 11.6 3.2 

Poitou·Charentes 33.3 23. 1 1 0,2 2,6 4,7 1,3 20.9 14.5 6.4 

P rovence-Aipes·Côte d'Azur 92.9 65. 1 27.8 3,5 5.8 1.8 21.8 15.3 6.5 

Rhône-Alpes 1 02,1 48. 1 54.1 3.2 4.2 2.6 19,1 9.0 10,1 

E:nsembltt 1165,2 657,8 507,4 2,4 3,3 1.8 20,6 11,6 9,0 

Fonct. "'" Fonct1onoement lnvHL .= lnvesrissemMl 

source: 'Les Dépenses culturelles des régions ll11199D", Développemllflt culturel, 0°96, décembre 1992, p.2 
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part des différents domaines dans les dépenses culturelles des régions en 1990 

Musique, art lyrique, danse -26,7% 

Patrimoine~~ 15,2% 

Animation polyvalente 
=im!:lS~W!illim!:lSIŒll:ll 

Théâtre 

Autres musées 

Arts plastiques 

Sciences, techniques, ethnologie - 6,3% 

Spectacles divers - 6,2% 

Cinéma, audiovisuel - 5, 7% 

Livre, bibliothèques - 4,7% 

Autres ~ 0,8% 

9,3% 

source: "Les Dépenses culturelles des réjjions en 1990", Développement culturel, n°96, décembre 1992, p.3 

répartition des principaux types d'intervention dans les dépenses culturelles des régions en 1990 

Bibliothèques 1,2% 

Aide à l'édition 2,4% 
Formation 3,3'Y. 

Création Création plastique 3, ro;. 
cinématographique et audiovisuelle 4,3% 

Musées 8,2% 

Autres 8,3% 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
Animation 
polyvalente 1 0,2% 

Patrimoine architectural 12,5% 

• 
source: "Les Dépenses culturelles des régions en 1990", Développsment culturel, n°96, décembre 1992, p.4 

• 
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1 

Lignes 

02.01 
02.02 

02.03 

Q2.05 

02.06 

02.07 

02.11 

02.12 

02.14 

10.02 

Total 

dépenses culturelles des régions en 1993 

Répanition du dépensn an 19SJ, u 'Il. 
Dépensa toUla: 

1,5 milliards de fnlncs 

Sl'fCTAQE 'IWAJIT 

35 

20 

15 

10 

5 

0 

ANI111AirJDN I'«WALENR' 
ANIIIAJJON ll'fciAUstf 

- MusiEs 
ClltATJDN ET DIFRJSIQN 
CINÉIIATD61W'HIQUE ET AUDIDVISUEUE 

- - CRÉAJrJON ET DIIRISION 
EN Mn l'fASTIGUES 

AIDE AUX AumJIIS 
...... ET DIIRJSIDN DU UVJfE 

ADMINISTRATJD#II 

ÉctJUS Df MIIIIIIIE 
Er I'W'fJtiŒ 

BIBUfiTHtQUU 

Sourc:e : Ministtre de le c:u!Uire. 

source : Jean-Michel Djian, la Politique culturelle, le Monde éditions & Marabout, 1 996, p. 1 OB 

le budget culturel d'une région en 1991 

Fonctionnement lnvestluement -
Théâtre 21 723 000 F 

Centres culturels 11 231 000 F 

Ueux de création 6099 295 F 

Musées 4 024977F 14 000 000 F 

Animation culturelle 4 965000 F 

Musique et danse 55 742 500 F 750 000 F 

Festivals 8877000 F 

CSll 8 SôSOOO F 17 553 833 F 

Patrimoine 2 536000F 5 124 705 F 

CommunicatiOn 7097 690F 5 000 000 F 

124 862167 F 48527833F 

Le pOurcentage du budQet C!Jiturel dans le budget global du Conseil Régional an 1991 est de 6.25 "•· 
Le montant d'investissement culturel par habitant an 1991 s'élève a 43,63 F. 
Source: Tableau repris<ÙN Bernard~ L'~rultvtwfdu /llll'iroW, op. ctt., p.111. 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Total 
• 

21 723 000 F 
11 231 000 F 

6 099 295 F 

18 024 977 F • 
4 965 000 F 

56 492 500 F 

8 877000 F 

26 218 833 F • 
7 660 705 F 

12 097690 F 

173 390000F 
• 

• 
source : "Culture et société", Cahiers français, n°260, mars-avril 1993, documentation française. p. 71 

• 
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• 

• 

• 

part culturelle dans les dépenses départementales en % 

• 
3 

• 
2.5 Dépenses d'investissement 

---2 • 
1.5 

• 
... r • .. 

. ... 
• • •.• ~Dépenses de fonctionnement 

0.5 • 

1975 1978 1981 1984 1987 1990 • 

source: 'les départements: quatre milliards pour la cuhure", Développement culturel, n"95, novembre 1992, p.2 

• 

évolution des dépenses culturelles des départements en francs constants 1990 par habitant • 

1975 1978 1981 1984 1987 1990 
• 

Dépenses totales 17.6 25.0 30.7 38.4 57.0 74,9 

Depenses de fonctionnement 10.9 14.8 18.2 24.4 35.3 48,7 

• Depenses d'uwes11ssement 6.7 10.2 12.5 14.0 21.7 26.1 

source : "Les départements : quatre milliards pour la culture", Développement culturel, n"95, novembre 1992, p.l 

• 

• 

• 
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part des différents domaines dans les dépenses culturelles des départements en 1990 

Musique. art lynque. danse Hi!HiiJWiHJ!HHJHHJHHJJm@i);liJ;ii)!:l; 13.9~o 
Arch1ves 

Livre. bibliothèques 

Anlmatton polyvalente 

A 1 t t d' r1 lliiiiiiiiiiii{Ï!il}))iij6 5n,0 rts pas 1ques. me •ers a JWiiiHiiill!HiiWil . . 
Tf\'l'f"li1,H~l\"lt~ll 

Administration générale iH!HH!HiJlH!üH 5.9% 

Sc1ences. techniques. ethnologie l\\(mmmnm 4 S"' Üll\iiiliüHiiH ' IO 

Spectacles d1vers 

Théâtre 

Autres musées 

Radio, TV 

Prese, information 

Ul!llffiHm 3. 7% 

lliillliillill3 . 7% 

Utlilll 3·2% 
"'ji'· j ,:. 1 2% 
hl• ' 

"'~ ((\•, 1 '1°{, 
l.l!'. 

Cinéma if)l 1 0"~ 
u~; . a 
n 

Photo Ji 0.6% 

Divers ~ 0,2°/o 

Dotations non Individualisées :0.1% 

source : "les départements : quatre milliards pour la culture·, Développement culturel, n° 95, novembre 1992, p.3 

dépenses culturelles des départements en 1993 

Répartitio• dn dépenses en 1993. "' % 

PATPIIfiMJINE 

Dépenses totales: 
5,4 milliards de francs 

20 

15 

10 

5 

0 

MU stE$ 
Sl'fCTACU WVANT 

ANIMATJOif NUVAUN'Ff 
ARCHMS 

BIIUDTHtDUES DOAIITFMENTAUS 
~- DEPfftr 

ADMINISTRA 'ITON 

SQIIfCe: Jean-MichiiiiJiian, ta Pll!itil!llll wlturelle, l\1 Monde éditioos & Marahout, 1996, p, 106 
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évolution des dépenses culturelles des grandes villes de 1978 à 1990 
en milliards de ~ranes constants 1990 

--=·~ ....---

1 
.L 

10.4 0,5 
~- - -- - -~- - -

1978 1981 

Quinze communes ont dépassé cc seuil dans le re
censement de 1990 : Bordeaux, Gn:noble. Le Havre, 
Lille. Lyon. Marseille. Mon~p~llier, Nantes. Niœ, 
Reims, Rennes, Saint-Etienne. Slrasbourg, Toulon cl 

Toulouse. La ville de Bn:~t n'appartenant plus A ce pa
net. il a Fa.ltu rct111nchilr ses dépenses de luéric 1978-
1987, atin d'assurer la comp.vllbilité de& chiffres. 

5,0 

Dépenses totales 

3,7 
4,0-- ---

~...----~34 
/ __ _;~·~---------

-- 2,9 

0,6 0,7 
--~---------
Dépenses d'investissement 

1 
1984 

1 
1987 1990 

Les résultats présenu!s dans cc document sont un 
premlerétatdes dépenses culturelles des plus grandes 
villes lplus de 150 000 habiwus. hors Paris). A ce 
•tade de l' enquëtc, ces chiffres sont en cours de vérifi
cillioo •upm des colleo:tivitl!s enquctûs. 

source: "En 1990, les grandes villas ont consacré 14% de hrur budget a la culture·, Oéveloppement culturel. n"94, juillet 1992, 
p, 1 

évolution des dépenses culturelles des grandes villes par habitant de 1 978 à 1990 
en francs constants 1990 

1978 1981 1984 1987 1990 

Dépenses totales 500 668 868 985 1225 

Dépenses de 
fonctionnement 409 544 707 811 886 

Dépenses 
d'investissement 91 124 161 174 339 

source: "En 199[), les grandes villes ont consacré 14% de leur budget à la culture", 06veloppement culturel, n°94, juillet 1992, 
p.1 

• 

• 

• 

• 
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• 
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• 

• 
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part de la culture dans le budget général des grandes villes de 1978 à 1990 
en pourcentage 

1978 1981 

Budget total 9,6 10,3 

Budget de fonctionnement 11,0 11,8 

Budget d'investissement 6,1 6,7 

budget de fonctionnement 

15% 

14% 

13% 

12% 

11°/o 11 

1o% 1--- ------- -~~----r 

1978 1981 1984 

1984 

11,7 

13,7 

7,3 

1987 

1987 

11,3 

14,7 

5,5 

14,9 

~ 

1990 

1990 

14,0 

14,9 

12,0 

source: "En 1990, les grandes villes ont consacré 14% de leur budget à la culture", Développement culturel, n°94, juillet1992, p.2 

évolution des principales dépenses culturelles de fonctionnement des grandes villes par habitant de 1981 à 1990 

en francs constants 1990 

350 

300 

250 

200 
189 

150 

1~-tL 

300 

134 
115 

346 Spectacle vivant 

147 
Ecol~s de musique et d'art 

___ ~ plastique ______ ......._. __ 
100 96 Bibliott'lèques (conservation) 

~? ......... ~ -~. _-_:: :.--: __ ... ?~_:-_:_:-:.~~___:_:_:_::.:.:_~_-_:~_::Z!:..:_::::--.::.:-. ~ .:~-"'-'-~~----- Musées (conservation) 
50 - 61 69 

52 
8 

0 

1981 

__ .!_0 __________ ---~~--- _________ 1_8 Animation spécialisée 

1984 1987 1990 

source: "En 1990, les grandes villes ont consacré 14% de leur budget à la culture", Développement culturel. n°94, iuillet 1992, p.3 
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dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 habitants 
• 

1!1'78 1911 1914 1987 

Dépenses culturelles • totales 

-en millions de 
francs 1987 •... 9' 434,8 12 403,1 15 776,4 17 477 

-en % des dépen-
ses totales ..... 6,5 6.5 9,6 9,0 • 

- en francs par ha-
bitant 1987 .... 331.5 432,5 549.7 628.0 

Dépenses culturelle:;, • 
courantes 

-en millions de 
francs 1987 .... 7 489.4 9 220,1 \2 243.8 13 830.8 

- en % des dépen-
ses totales ..... 7,2 8,4 10.0 10.6 • 

-en francs par ha-
bitant 1987 .... 268,0 321.4 426,7 497.0 

Dépenses culturelles • 
en capital 

-en millions de 
francs 1987 .... 1 945,4 3 183,1 3 532.6 3 646.7 

- en 'K. des depen- • ses totales ..... 4,7 7.3 8.2 5.6 
-en francs par ha· 

bitant 1987 .... 69.4 1\l,l 123,1 131.0 

• 
Souru , mi.nl.s!ère de la Culll.ltt. 

source: L'Organisatian du spectacle vivant, Conseil Etonomiqueet Social, 1992, p.B6 

• 
répartition en o/o des dépenses culturelles totales des villes entre les principaux domaines 
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~ Depenses en capotai 

0 Depenses courantes 

source : Conseil de l'Europe, La Politique culturelle de la fran ta, documentation française. 1988, p .117 
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dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 habitants • 
en 1987 et 1990 

(hora Parle) 

1987 1990 
En milliards de francs constant. 1990 
• Dépenses totales 17,0 18,7 
• Dépenses de fonctionnement 13,4 14,3 
• Dépenses d'investissement 3,6 4,4 

En fnmcs constants 1990 ,., habitant 
• Dépenses totales 677 732 
• Dépenses de fonctionnement 535 560 
• Dépenses d'investissement 142 172 

En p11rt du budget génétal 
- Dépenses totales 9,2 9,8 
- Dépenses de fonctionnement 11,0 10,9 
- Dépenses d'investissement 5,6 7,4 

source: "Les Dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 habitants en 1990", Développement 
culturel, n"97, janvier 1993. p.1 

dépenses culturelles des communes en 1990 
d'après leur taille démographique 

F 1 habitant " du budget 

Villes de 

150.000 habitants et plus 1225 14,0 

100.000 à 150.000 habitants 878 11,3 

80.000 à 1 00.000 habitants 813 10,3 

50.000 à 80.000 habitants 632 9,2 

30.000 à 50.000 habitants 707 9,0 

20.000 à 30.000 habitants 486 7,8 

10.000 à 20.000 habitants 556 7,7 

Ensemble des villes 732 9,8 

source : • Les Dépenses culturel! as des commtJnes de plus de 1 0.000 habitants en 1990", Développement 
culturel, n°97, janviM 1993, p.2 

dépenses culturelles des communes de plus de 1 0.000 habitants en 1990 

FI habitAnt %du budget 

Ville- centres 1140 13,0 

- de plus ae 150.000 habitants 1225 14,0 

• de moins de 150.000 habitants 1057 12,1 

VIlles isolées 607 8,0 

Villes de banlieue 503 7,8 

Ensemble des villes 732 9,8 

source: "les Dép8flses culturelles des communes de plus de 10.000 habitants en 1990", Développement 
culturel, R0 97. janvier 1993, p.2 
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les dépenses culturelles des communes d'après leur taille démographique 

-·· 

Francs par habitant 
Part de 
budget 

. Nombre Total Fonctionnement Total Fonc110nnement d'habitants 

150 000 et plus 1 252,9 1 012,2 13,3 15,5 
de 100000 1 331,6 927.3 14,5 15.1 

à 149 000 
de 80 000 1 104,6 920.9 11,0 13.0 
à 99 999 

de 50 000 911,0 623,4 8,6 8.5 
à 79999 

de 30 000 935,0 645,7 9,9 1 9.9 
à 49 999 

de 20000 588.2 455,0 7,8 8.4 
' à 29 999 
de 10000 733,2 524,4 8,7 9,0 

à 19 999 
' 

source : "Institutions et vie cui1Urellas", Les Notices, documentation française, 1996, p.32 

les dépenses culturelles des communes de plus de 1 0.000 habitants 

NB : les villes-centres 
sont les communts 
dont l'agglomération 
extra-muros est supé
rieure à 20.000 habi
tants. les villes isolés 
ont une agglomération 
extra-muros plus ptJ
tite. les Villes périphé
riques appartiennent 
aux agglomérations 
des deux catégories 
précédentes. 

Nombre d'habitants 

. Villes-centres 
- plus de 150 000 
- 100 000 à 149 999 

: -80000à99999 
- 10 000 à 79 999 

' Villes isolées 
'- 100 000 à 149 999 
. - 1 0 000 à 79 999 
· Villes périphériques 
. - 100 000 à 149 999 
. - 80 000 à 99 999 
' - 10 000 à 79 999 
. Ensemble des villes 

Francs par habitant %du budget 

1 222,4 12,4 
1 252,9 13,3 
1 295,6 14,5 
1 728,4 17,0 
1 041,7 9,1 

933,0 10,3 
1 700,4 15,8 

878,5 9,8 
714,5 8,5 

1 005,3 11,8 
916,1 11,1 
691.8 8,3 
682,7 10,9 

source : "Institutions et vie culturelles", Les Noticas, documentation française, 1996, p.32 

part respective de chaque type de ville dans les dépenses culturelles (en %) 

1978 1981 1984 

Oéptnses totales 100,0 100,0 100,0 

Villes centres 47,9 45,3 43,7 

Villes isolées 22,8 25,8 27,3 

Villes pêriphériques 29,3 28,9 29,0 

Dépenses courantes 100,0 100,0 100,0 

Villes centres 46,9 45,4 45,1 

Villes isolées 23.9 24,3 24,5 

Villes pêriphériques 29,1 30,3 30,4 

Dépenses en capitAl 100,0 100,0 100,0 

Villes cemres 51,7 45,3 38,2 

Villes isoléfi \8,3 30,2 37,8 

Villes périphériques 30,0 24,5 24,0 

snurce : Conseil de l'Europe, la Politique culturelle de la France, dncumematioo française, 1986, p.l16 
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répartition de la dépense culturelle en 1 990 entre les types de villes de plus de 10.000 habitants 

Villes isolées 

Villes centres 
~~~-- de plus de 150.000 hab. 

·.21"(-~ 

source: "Les Dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 habitants en 1990", Développement culturel, n°97, janvier 1993, p.2 

dépenses de fonctionnement des communes en 1990 : répartition par domaines 

Autres 8,~. 
Sciences, techn., ethnologie 2,5% 

Théâtre 3, ~. 

Presse, information 4,4% 

Spectacles divers 7,3% 

Arts plastiques, 
métiers d'art 8,6% 

Livre, bibliothèques 16,2% 17,0,.o 

source: "Les Dépenses cuJturillles des communes de plus de 10.000 habitants en 1990", Développement culturel, n°97, janvier 1993, p.3 

poids relatif des trois catégories de villes dans le financement des grands postes en 1 990 

Expositions 

Patrimoine 

FestN-als 

Animation spécialisée 

Musées 

Bibliothèques 

Animation polyvalente 

Ecoles 

Spectacle vN-ant --------------- --- ---
0% 20% 40% 60% 80% 100% 

- Villes centres 1::,: i\ 1 Villes isolées - VIlles périphériques 

source: "Les Dépenses culturelles des communes de plus de 10.000 habitants en 1990", Développement culturel, n°97, janvier 1993, p.3 
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répartition par domaines des dépenses culturelles totales de chaque 
type de ville 

35 600 communes de moins de 10 000 hb : 4,8 milliards en 1987 
800 vllies de plus de 10 000 hb: 16,2 milliards en 1987 = 10% dépenses totales 
hors Paris : 8,8 milliards en 1979 • 633 Fihb, dont : 
Musique, art lyrique, danse 
Animation polyvalente 
Lecture, bibliothèque 
Arts plastiques 

27% 
20% 
15% 

9% 

En 1990, les départements (1) ont dépensé 4, 1 milliards de francs (2) pour 
la culture, ce qui représente 2,5 % de leurs dépenses totales et signifie un 
effort de 75 francs par habitant. 
Ce résultat fait suite à une hausse continue des dépenses culturelles des 
conseils généraux: elles ont plus que quadruplé en francs 
constants depuis 1975. 
L'accroissement moyen des dépenses culturelles totales des départe
ments a approché le taux de 11 %par an pendant 15 ans. (") 

(") Source : Bulfetfn, n• 95 du Département des études et de la 
prospective, Ministère de l'Éducation nationale et de la Culture, 
novembre 1992. 
(1} Hors Paris el DOM. 
{2) Hors frais financlers. 

Autres domaines 
Presse - Information 

Science- Technologie 
Théâtre 

Patrimoine 

Spectacle divers 

Arts plastiques 

LiYres - Bibliothèques 

Musique - Art lyrique -
Danse 

Animation polyvalente 

100% 

Villes 
centres 

4,9 

3,5 
4,6 
3.5 

6,2 

6,1 

11,9 

11,5 

32,5 

15,3 

100% 

Villes 
isolées 

4,9 

3.4 
3,1 
4,8 

8,6 

8,0 

, 1,4 

14,2 

21,7 

19,9 

100% 

5,5 

6,6 
0,3 
3,5 
2,7 
6,1 
2,9 

21,0 

22,8 

.28,6 

Villes 
périphériques 

Source des graphiques : Bernard Latarjet, L'aménagement culturel 
du territoire, op. cit., p. 105. 

s~urce: "Culture et sotiété", Cahiers français, n"260, mars·avril 1993, documentati~n française, p.69 
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• 

• 

le budget culturel d'une métropole • 

Budget culturel de la Ville de Toulouse (budget primitif 19911 

• Opérations A= Investissement B = Fonctionnement Total A+ B 

Dépenses Dépenses Total 8 
directes indirectes (a) 

Conservatoire nalional de région 4 649 000 6 012 400 33 401 073 39 413 473 44 062 473 

École des Beaux-Arts 1 634 024 2 946 BOO 20 571 261 23 516 061 25 152 065 • 
Bibliothèques 4 009 000 4 467 660 46 728 031 51 195 691 55 204 691 

Archives 36 770 88 570 3 397 958 3 486 528 3 523 296 

Musées 5 190 380 6 009 040 41 423 584 47 432 624 52 623 004 

Monuments historiques 2 634 668 174 000 8 012 890 8186 890 10 821 558 • 
Salles de spectacle 146 524 - - 0 146 524 

Théâtre du Capitole 2 146 000 26 249 000 56 538 937 82 787 937 84 933 937 

Théâtre Labéda 70 000 - - 0 70 000 

Orchestre du Capitole 533 000 6 018 900 40 370 978 48 369 878 48 922 878 • 
Affaires culturelles : direction 1 084 400 28 308 000 12 966 360 41 274 360 42 358 760 

(oom acquisitioo \deni sui:Nentions 
d'œuvres et objeiS d'œuvres et objecls 

d'art : , 054 400) d'art : 24 402 000) 

Animation socio-çulturalle : 2 668 000 6653800 46 786 571 53 440 371 56 108 371 • 
direction (Oon1 grosses réparations 

bâtiments : 2 286 000) 

Espace Croix-Baragnon 120 000 1 465 000 7 055 833 8 520 833 8 640 833 

Centre de l'affiche 22000 314 750 - 314 750 336 750 • 
Total 24 943766 90 707920 317 253 476 407 961 396 432 905 162 

(a} notamment : frais de personnel permanenl. 

Sou re& : Mairie de ToulOuse. budget primitif pour l'exerci<;<! 1991, repris dans Be mard Lalatjet, L'aménagement CLJiturel du territoire, op. cil., p. 109. • 
source : "Culture et société". Cahiers français, n ° 260, mars·avril1 993, docum8fltation française, p. 70 

• 

• 

• 

• 

• • • • 2. 93 • 



Iii répartition des opérations de mécénat d'entreprise par disci
plines artistiques 

11 comparaison 1985-1990 des préférences culturelles du mé
r.:énat d'entreprise 

Il domaines d'intervention Gulturelle du mécénat d'entreprise 

11 motivation des actions de mécénat selon le secteur d'acti
vité 

0 motivation des actions de mécénat selon la taille de l'ent!e-
prise 

1r:1 motivations stratégiques selon le secteur d'activité 

l'il nature des retombées selon la taille de l'entreprise 

KI opinions sur ta vie culturelle des entreprises mécènes 

ca coût global du mécénat pour les entreprises 

Il Il Iii 2 .. 94 



répartition des opérations de mécénat d'entreprise par disciplines artistiques 
(en pourcentagej 

Disciplines 1991 1990 1989 

Musique 32 27,5 25,4 

Arts plastiques/Musées 21,7 25 29,2 

Théâtre 9,9 7,2 6,5 

Audiovisuel/Cinéma 6 5,6 6,25 

Patrimoine/ Archives 6 9,5 7,3 

Photographie 4,7 2,6 2,7 

Architecture/Design/Mode 4,7 2,2 3,45 

Édition/Littérature 4,4 6,5 4 

Actions pluridisciplinaires 4,4 5,1 4,9 

Divers 4,1 5,2 6,3 

Danse 2,1 3,6 4 

(1989: actions relevant de la commémoration du Bicentenaire: 5,4 %). 

Source : ADMICAL (Association pour le developpement du mecenat 
industriel et commercîal). · 

source: "Culture et société", Cahiers fraoçais, n°260, mars-avril1993, documantation française, p.98 
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comparaison 1985-1990 des préférences culturelles du mécénat d'entreprise 

(Q.l: "Depuis le début de l'<~nnée 1990, votre entreprise <~-t-elle été <~menée à 
fin<~ nee r des opér<~tions cul tu relies d<~ns les dom<~ ines suivants ... ?") 

RÉPARTITION DES DOMAINES CITÉS 

Musique et peinture, secteurs traditionnels du mécénat continuent à affirmer leur 
prédominance depuis 1985, la première passant de 9 à 15 % de citations, la seconde 
de II à 14 %. 

1990 1985 

Base: total citations 921 406 

0/o 'Yo 

-Musique ............................................................................ . 15 ....... ........... 9 
- Peinture ........................................................................... .. 14 . . ~· ... .......... 11 
-Sculpture ................................. ." ......................................... . 7 8 
- ThéAtre .............................................................................. . 7 5 
-Photo ........................ .-........................................................ . 6 7 
-Patrimoine élrchitectur<ll ............................................... . 6 4 
- Cinémi'l .............................................................................. . 4 4 
- Collections de musées .................................................. .. 4 5 
- Edition d'art ..................................................................... . 4 3 
- Opérél ................................................................................ .. 3 4 
-Danse ................................................................................. . 3 4 
- Métiers d'art .. · .................................................................. .. 3 5 
- Architecture contempor<~ine ........................................ . 2 2 
- Radio locnle ..................................................................... .. 2 2 

2 2· 
2 5 ~ ~ ~~~~~,~~~;e .. ::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::: 

- Littérature (scientifique, de fiction, pour enfants ... ) 2 2 
- Créntion de mode ........................................................... . 2 2 
-Vidéo ................................................................................. . 2 3 
- Spect<~cles de v<1riétés .................................................... .. 2 2 
- P<~trimoine littéraire ...................................................... .. 2 2 
- Bilnde dessinée ................................................................ . 2 2 
-Poésie ................................................................................. . 2 

l 
1 \ : ~~~flL.:~~·· ·• • . .•.: •. •.: . • •• •.• ••• • • • • 

1- Cirque ................................................................................ . 1 
1- Mime ................................................................................ .. 1 

soijrce: Données sur le mécénat d'Biltr&prise en france, ministère de la culture. OEP, 1992, p.30 
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• 

• 

domaines d'intervention culturelle du mécénat d'entreprise 

• 
(Q. 1 - suite) 

SELON LE SECfEUR D' ACfiVITÉ • 

Sou~-101~1 
lnJu~lrit' Comm<'I"Cl' l.lanqu<.> Autn~ S..•<t~ur i'lHtn--s 

Tt> tai l.lTl' Tr<>n,J)<>rt A"-'uranct.,; ~~..'r\'I('C'-S j.'llblio: S(.lr\'l(l'"S 
• 

pubh" ct 
privés 

(Base théorique) (274) (109) (38) .. (61) (55) (11) .. (66) ' 1 

' % sans réponse 2 2 - - - - - 1 • 
Base réelle 272 107 38 61 55 11 66 

% 'X, % % 'X, 'Yo 
,,. 
/o 

Musique 47 42 37 61 45 55 47 
1 Peinture 46 50 45 51 42 18 38 

1 

Sculpture 21 25 11 11 29 27 29 
Théàtre 21 15 13 30 29 27 29 

• 

Photo 18 19 13 18 20 9 18 1 

Patrimoine Architecturé!! 18 8 21 33 15 27 17 • 
Cinéma 14 7 13 16 24 18 23 
Collections de musée 13 11 16 16 13 9 12 
Editions d'art 12 10 11 18 l3 - 11 
Opéré! 11 7 8 20 9 9 9 • 
Danse 11 9 - 16 15 9 14 
Métiers d'art 9 8 3 15 9 - 8 
Architecture contempor. 8 6 13 5 7 27 11 
Radio locale 7 6 3 8 5 27 9 

• 
Archéologie 6 5 5 7 2 27 6 
Grélphisme 6 9 - 3 7 9 8 
Créêltion mode 6 6 8 2 11 - 9 • Vidéo 6 5 5 3 7 27 11 
Spectilcles de Vêlriétés 6 5 3 5 9 9 9 
Patrimoine littéraire 6 3 3 13 7 - 6 
Bélnde dessinée 5 4 5 8 4 - 3 • Poésie 4 1 3 7 7 18 9 
Littérêlture scientifique 4 5 3 2 5 - 5 
Spectêlcles folkloriques 4 7 - 7 2 - 2 
Archives 3 2 - 5 5 - 5 • 
Littérature de fiction 2 4 3 - 2 - 2 
Ma rion ne tt es 2 2 - 5 2 - 2 
Cirque 1 1 - 2 4 - 3 
Mime - - - - - - - • 
" Attention bilses filibles 

source: Données sur le mécénat d'entreprise en france, ministtlfe de la culture, DEP, 1992, p.35 
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motivation des actions de mécénat selon le secteur d'activité 

(Q.16: "P<~rmi ces motiv<'ltions (jui peuvent inspirer les <lCtions d<-ms le domiline 
culturel, (juelle est 1<~ plus import<~nte pour votre entreprise ' Et en 
deuxième, et en troisième ?") 

Les motivations liées à la notoriété de l'entreprise prédominent : le mécénat 
apparaît principalement comme un moyen de se Jaire connaître, de communiqHer 
sur 1 'entreprise. 

Les motivations plus axées sur la responsabilite! sociale de l'er1treprise apparaissent 
e11 3ème positiou. 

l'X,~,~- tOI~ 1 
.nutrl'S 

Totnl indus tri .. ~ c()mmlTL."t..~ lll11\C]Ul~ Autr ... "'S 5L'Ctt'ur S~..'rvk-e-s 
lHI' Trm"pmt 1\S..'\Ufi'UlC<'S scrvict.~ p<lbli< p<~blics('t 

privés 

(Base théorique) . (274) (109) (38) .. (61) (55) (11) .. (66) 
% s?tns réponse 3 2 - - 1 - -
Base réelle 271 107 38 61 54 11 66 

% 'Y" •y,, 0/o "/o "Jo 0/o 

Une occnsion de 
renommée, bénéfique tl 
l'image de l'entreprise 83 86 89 84 72 80 73 

Un nouvenu mode de 
communication, 
complétant les médins 

71 75 68 69 67 70 67 traditionnels 

Une recherche 
d'intégrntion a son 
environnement social 54 53 50 57 48 80 53 

Une occasion de créer 
une dynamique ilu sein 
du personnel 49 54 37 43 48 70 52 
Un acte normnl de 
civisme, sans 
contrepartie 37 34 37 30 50 50 50 

Une recherche 
d'intégration à un 
mnrché 31 32 21 33 37 30 36 
Autres 7 4 8 7 11 10 11 

• Attention bilses filibles 

source: Données sur le mécénat d'entreprise en France, ministère de la Culturii"OEP, 1992, p.89 
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motivation des actions de mécénat selon la taille de l'entreprise 

(Q. 16 ·suite) 

Les P.M.E. associent plus facilemwt le mécénat à un "acte normal de civisme, sans 
contrepartie'' plutôt qu'à "une recflercfle d'intégration à leur environnement 
social". 

Total plus de 500 moins de 500 
salaries Si\laries 

(Bnse théorique) (274) (130) (135) 
'Yo si'lns réponse 3 1 2 
Base réelle 271 129 133 

% % 'Yo 

Une occnsion de renommée, 
bénéfique à l'imnge de l'entreprise 83 82 83 

Un nouveau mode de 
communication, complétnnt les 

71 64 78 médias trnditionnels 

Une recherche d'intégration 11 son 
54 60 ......... 45 environnement sociêll ......... 

Une occasion de créer une 
dynamique au sein du personnel . 49 50 47 

Un acte normal de civisme, s~ns 
contrepartie 37 30 ......... ...... ·~. 43 

Une recherche d'intégrntion it un 
31 27 35 marché 

Autres 7 9 5 

source: Données sur la médnat d'entreprise en france, ministèfe da la Cultur~t-DEP, 1992, p.90 
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• 

• 

motivations stratégiques selon le secteur d'activité 

• 
{Q. 22 -suite) 

• 
Sous total "intéressant" 

t;ous-total • Industrie Comm<:>rœ Uanquc Autrl'S S..octcur Jutrcs 

Tot,ll [JTI' Tratl.~pc>rt As.'uranccs ~rviœs public servtces 
publics et 

prives 

(Base théorique) (274) (109) (38)" (61) (55) (11) * (fj6) • 

% sans réponse 7 6 - 13 7 9 8 • 
Base réelle 256 102 38 53 51 10 61 

% '1o 'Yo % 'Yo % o/o 

Accroitre la notoriété de 1 

l'entreprise 87 86 90 91 87 60 83 
Améliorer, modifier, 
tr<~nsformer son im<~ge 83 81 79 92 80 80 81 
Affirmer son 
enracinement loc<~l 79 76 76 87 73 80 74 
Créer des liens affectifs 
avec le public 76 71 76 74 86 70 83 
Promouvoir une culture 
d'entreprise 73 78 76 66 67 80 69 
Affirmer la 
responsabilité sociale de 
l'entreprise 71 67 76 79 74 50 69 
Renforcer les liens C\Vec 
ses clients et ses 
fournisseurs habituels 68 64 66 79 75 40 68 
Mieux f<~ire conni\ître les 
activités de l'entreprise 59 70 55 44 60 40 56 
Créer une !tlus grande 
cohésion u personnel 54 55 56 49 57 44 55 

~ Attirer de nouvelles 
clientèles 50 45 66 56 50 10 43 

] Faciliter le recrutement 
1 17 22 21 -~_L_12 11 

1 du personnel -
. -----~ ·- ~ ,_ ... 1. • OOOOOOO._T0-000 

__ c___ __ 
..- -

• Attention L->n~e f,1ible 

source: Données sur le mécénat d'anlreprisa en France, ministère de la Cultur&-OEP, 1992, p.96 
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nature des retombées selon la taille de l'entreprise 

(Q. 19: "Quelles ont été les retombées de votre expérience dims le domi'line 
culturel ?") 

Total plus de 500 moins de 500 
s,,[a ries sùlaries 

{Base théorique) (274) (130) (135) 

% ont cité un élément 79 81 79 
Base réelle 

1 
216 105 107 

% "1. .o "lo 

lmpilct sur l'imilge, la mélrque 26 23 27 

Fil ire connaître lél société sur un 
autre plan que commercii'll (presse, 

21 28 16 média, RP) ......... 1 •••• ~· •• 

Renommée, notoriété 18 16 20 

Motivation, mobiliséltion interne, 
cohésion interne sensibilisation du 
personnel 16 22 ......... . ~·· ..... 12 

Retombées commerci<'lles, 
8 6 9 économiques, financières, ventes 

Relations publiques, fidélisation du 
6 8 4 public 

Relations au niveau loŒI (avec la 
5 5 6 commune, la région) 

Reléltions avec les cliénts i:'ICtuels 5 7 4 

Soutien par l'entreprise du milieu 
5 7 4 culturel 

Standing, prestige, milieux en pointe, s· 6 4 rencontre de personnalités 

Relations avec les nouveaux clients 4 4 4 

Meilleure connaissance de la société, 
intégration dans d'autres domêlines 4 5 3 

Associations positives 
4 5 3 entreprises/monde de l<1 culture 

Difficile il év<1luer, vélriilbles selon 
projets 1 2 1 

source : Données sur le mécénat d'entreprise en France, ministère de la CultunrD EP, 1992, p.l 00 
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• 

opinions sur la vie culturelle des entreprises mécènes 

• 
(Q. 21: "Opinions par rapport Au mécénilt f't à ln VIf' culture!lt> ) 

1 
Tot.1l l • 

(Bilse théorique ) (274) 

% sans réponse 3 

Base réelle 265 • 
'" /Q 

La qualité de la vie cu/turc/le d'un pays est l'affaire de torrs 

Tout <'1 filit d'ilcCord 69 
Plutôt d'ilccord 29 • 
Sous total d'accord 98 

Le mécénat d'e11treprise favorise le pluralisme crtlturel 

Tout à fait d'ilccord 56 • 
Plutôt d'accord 38 
Sous total d'accord 94 

Ce qu'ou appelle mécérwt ri' entreprise est wr sigue de vitali tt! 1 

de la société • 
Tout à fait d'accord 52 
Plutôt d'ilccord 38 
Sous total d'accord 90 

• 
L'état veut garder mr contrôle étroit sur la vie Clriturelle 

Tout à fait d'accord 6 
Plutôt d'accord 38 
Sous total d'accord 44 • 
L'état veut se défaire sur les entreprises de ses respousai.Jilités 
cr<lturetles 

Tout à fait d'accord 4 • 
Plutôt d'accord 24 
Sous total d'accord 28 

La qualité de la vie culturelle u'est pas l'affaire du secteur 
écouomique • 
Tout à fait d'accord 6 
Plutôt d'accord 15 
Sous total d'accord 2I • 
La culture est wriqucmcrlt rme r~jfairc iudividuelle ct privée 

Tout à fait d'accord 2 
Plutôt d'<lCcord 7 • , Sous total d'accord 9 

La qurilité de la vic culturelle est exclusivement la 
resporrsrii.Jilité de I'Et.il 

Tout il f<1it d'<tçcord 2 • 
Plutôt d'accord 6 

j Sous total d' .tccord 8 

Il 

source: Données sur le mécénat d'entreprise 1111 France, ministèfe de la Culture-OEP, 1992, p.101·102 

Il 
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• 

• 

• 
coût global du mécénat pour les entreprises 

APPROCHE SELON LA TAILLE DES ENTREPRISES MÉCÈNES • 
Taille de l'entreprise Montant moyen/ Tot<ll par tranches d'effectifs 

Nombre de réponses 

• 
- Moins de 50 saiMiés 904.000/21 170.856.000 {sur 189) 

-De 50 il 199 238.000/11 38.318.000 (sur 161) 
• 

-De 200 il 499 3.250.000/19 523.250.000 (sur 161) 

• -De 500 il 1999 500.577/26 115.633.000 (sur 231) 

- 2000 et plus 3.569.750!20 731.799.000 (sur 205) 

• 
-Ensemble 1.668.274/97 1.579.856.000 (sur 947) 

• 

SELON LA TAILLE, EN DÉCOMPTANT À PART LES CAS A n'PIQUES 

• Tilille de Montant moyen/ Cils iltypiques Total ilprès 
l'entreprise nombre de répome ( + de 8 millions) réintégration 

Nb re Totill 

-Moins de 50 904.000/21 0 - 170.856.000 • 
sal<~riés 

-De 50 à 199 238.000/11 0 - 38.318.000 

-De 200 à 499 1 .097.000!18 1 42.000.000 217.556.000 • 
- De 500 à 1999 500.577/26 0 - 115.633.000 

- 2000 et plus 1 1.835.000/17 3 40.200.000 410.870.000 

1- Ensemble 923.682/93 4 82.200.000 953.233.000 • 

source: Données sur le mécénat d'ootreprise 911 France, ministère de la Culture-OEP, 1992. p.108 
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111 évolution des suuventions de fonctionnement versées par 
l'Etat aux grands secteurs institutionnels théâtraux 

l!'l budget de la Direction du Théâtre et des Spectacles en 
1992 

a théâtres natianaux : évolution des crédits de fonctionne
ment de la OTS de 1993 à 1997 

111 théâtres nationaux : évolution des crédits d'investissement 
de la OTS rle 1993 à 1997 

111 CON et CDNEJ : évolution des crédits de fonctionnement de 
la OTS de 1993 à 1997 

Iii CON et CONEJ : évolution des crédits d'investissement de la 
0 TS de 19 93 â 199 7 

111 COR : évolution des crédits de fonctionnement de la DTS de 
1993 à 1997 

11:1 COR : évolution des crédits d'investissement de la DTS de 
1993 à 1997 

r.1 scènes nationales : évolution des subventions de fonctionne
ment de la DTS de 1992 à 1997 

111 scènes nationales : évolution des subventions d'investisse
ment (titre IV] de la OTS de 1993 à 1997 

11 théâtres missionnés : évolution des subventions de la IJTS 
attribuées au titre du missionnement de 1994 à 1997 

m récapitulatif des C!édits centraux de la IJTS de 1992 à 
1994 
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suite 
1!1 récapitulatif des crédits DRAC déconcentrés de 1992 à 

1996 : fi -les compagnies 

Ill récapitulatif des crédits DRAC déconcentrés de 1992 il 
1996 : 8 • festivals et C - lieux 

lill évolution des aides accordées aux compagnies, festivals et 
lieux de 1992 à 1996 

111 récapitulatif des aides globales accordées aux compagnies, 
festivals et lieux en 1995 et 1996 

Il ratios établis à partir des subventions 1994 de la ors 
111 carte administrative de la France 

111 carte de la population des départements en 1990 
m carte tle la densité de peuplement des départements en 

1990 
s le réseau auto1outier français 

~a le réseau ferroviaire français 

111 le réseau aérien français 

111 carte des subventions de la OTS aux CON, aux scènes natio
nales et aux compagnies dramatiques en 1992 

11 carte des compagnies dramatiques aidées par le ministère 
de la Culture en 1993 

11 carte de la déconcentration de l'action du ministère de la 
Culture : les crédits déconcentrés de la DTS en 1993 
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suite 
Ill étude statistique des subventions 1996 da la ors et des 

DRAC 
avec détail des subventions, cartes de repartition des sub· 
ventions, ventilation des subventions, comparaisons gra· 
phiques et courbes de concentration par département et par 
région 

• discours de Philippe Douste-Biazy, ministre de la Culture, du 
26 octo!Jre 1995 : présentation de la politique théâtrale 

t:a plan en faveur du théâtre de Philippe Douste-Blazy du 26 
octobre 1 995 '"1 

aJ conférence de presse de Catherine Trautmann, ministre de 
la Culture et de la Communication, 25 septembre 1997 : 
"budget 1998- culture" 

fi Attention :l'interruption bmtale de la page 11111 d11 plan en 
faveur du thé;itre de Pliilippe Oouste-B!azy (fiche VI· le théâtre 
privé) n'est pas une erreur. le document a ut8 transmis ainsi par le 
minist8re de la Culture ... 
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évolution des subventions de fonctionnement 

versées par l'Etat aux grands secteurs institutionnels théâtraux 
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Budget de la Direction du Théâtre et des Spectacles 
en 1992 

• 
théâtres nationaux 

26"/o 

313.6 MF 

centres dramatlques 

nationaux 

25,5% 
::D9.3 ~JlF 

scènes nationales 

1815°/o 
224,6 MF 

fonctionnement interventions 
1218,3 millions de francs 

théâtre privé et cirque 

3,5% 
43.6 Ml-

activités et 

créations théâtrales' 

23,0% 
281.51'/i' 

enseigement 

3,5% 

43.5 MF 
·compagnies, feslivels. salles do spec/acles. aides a la création, au prote/. aux auleurs 

équipement : 
148 millions de francs • 

ThMtres nationaux 
Scèr.es natiooales 
Salles de thèàtre 

48 MF 
55 MF 
45 MF 

• 
budget du ministère de la Culture 

12,990 milliards de francs 

La part du budget du théàtre dans le budget total du mn1stère de la Cul 
ê·Je est de l'ordre de 10%. 
La part du budget du ministère de la Culture dans le budget de l'Etat est 
cle 0.97%. 

source: Direction du Théâtre at des Sp!!Ctaclss, Mode d'emploi de la DTS, 1992, p.51 
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(en milliers de francs) 

1993 1994 1995 1996 1997 
Comédie Française Jl8 209 119 929 123 658 127 366 126866 

Caisse de retraite de la Comedie française 9286 9287 12 356 /2424 }} 443 

TOT AL Comédie Fran_{aise 127 495 129 216 136 014 139 790 138309 
Théâtre National de l'Odéon 49988 52306 51238 52 012 52 567 

1 

Théâtre National de Chaillot 57l70 58922 60244 61359 57509 
Thiâtre National de la Colline 32874 35376 37345 38079 38 929 
lhéâtre National de Strasbo11rg 33 626 34802 40403 41075 4/675 

Ecole du Théâtre National ck Strasbourg 4973 4973 4 776 j 085 5 085 
TOTAL Théâtre National de Strasbourg 38599 39775 45179 46160 46 760 

-

TOTAL 306126 315 595 330 020 337 400 334 074 

Ces donnees regroupent les "credits de fonctionnement" (Titre Ill} et les wsubventions de fonctionnement" (Titre lV) attribuées en 1996 et 1997. 
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Comédie Française 
Théâtre National de l'Odéon 
Théâtre National de Chaillot 

Théâtre National de la Colline 
Théâtre National de Strasbourg _ 

---

TOTAL 

Comédie Française 
Théâtre National de l'Odéon 
Théâtre National de Chaillot 

Théâtre National de la Colline 
Théâtre National ~~ Stras!Jourg 

TOTAL 

Comédie Franç_aise 
Théâtre National de l'Odéon 
Théâtre National de Chaillot 

Théâtre National de la Colline 
Théâtre National de Strasbourg 

-

TOTAL 

• • • • 

Crédits d'fquipement (TITRE V) 

1993 1994 1995 
30 800000 31 000 000 1 021 000 
6400000 5 763 147 7 502 300 
2 600000 3 814 000 s 650 
2 300 000 2 300 000 0 
2 000 000 2 500000 ?5 70Q_Q()Q 

--- ~- -

44 lOO 000 45 377 147 84 223 950 

Subventions d'investissement (TITRE VI) 

1993 1994 1995 
0 0 1 500 000 
0 500 000 3 700000 
0 0 2 500000 

0 0 500000 
0 0 1 500 000 

0 500 000 9 700 000 

TOTAL crédits d'investissement 

1993 1994 1995 
30 800000 JI 000 000 2 521 000 
6400000 6 263 147 11202300 
2 600000 3 814 000 2 sos 650 
2 300000 2300000 500 000 
2 000000 2 500000 77 200000 -

44 lOO 000 45 877 147 93 928 950 

• • • • 

..... 
en francs ~ 

CD-
Q)> ..... .... 

1996 1997 TOTAL CD 
Cl.> 

65172 000 ::s 
Q) 35 t 000 2 000 000 

54 665 447 
..... 
0 20000 000 15 000 000 

8 4/9650 
::s 
Ol 2 000000 0 c: 

0 1 000000 5 600000 >< .. 
118 500 000 CD-

< L_ - - 34 300 000 4 000 000 
252 357 097 0 

c: 56 651000 22 000 000 

=· 0 
::s 
c.. 
CD 

TOTAL Cl.> 

~ 
1996 1997 

6 500 000 
.... 
CD-
c.. 5 000000 0 

9100 000 ::.· 
en 3 400000 1 500 000 

1 ()()() 000 1 000 000 4500000 ~ 
3 350 000 ::s 

< m 
5150 000 Cl) 

=-
l 000000 1 850 0001 
J 600 000 2 150 OOOI 

28 700000 en 
Cl.> 12 000 000 6500 000 
CD 

3 
CD 
::s ..... 
c.. 

TOTAL CD 

i» 
71672 000 c 

1996 1997 
s 351 000 2 000 000 

63 765 447 --1 
en 23 400000 16 500 000 

12 919650 c.. 
Cl) 3 000000 1000 000 

1000000 2 850 000 8 950 000 ...... 
cc 

123 750 000 cc 
w 35 900 000 6 150 000 

--

68 651 000 28 500 000 281057097 Q).o 

..... 
cc 
cc ......, 
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• 

CON et CDNEJ : évolution des crédits de fonctionnement de la DTS de 1993 a 1997 • 

(en milliers de francs) • 

CENTRES DRAMATIQUES NATIONAUX 

1993 1994 1995 1996 1997 (1) • 
ANGERS 6 059 6139 6 139 6 139 5 949 

ANNECY/SAVOIE 8297 8 527 8 527 8 527 9 700 
AUBERVILLIERS 7 961 8 821 8 321 8 821 8 063 

BESANCON 6 769 6 769 6 769 6 769 7 069 • 
BETHUNE 5 281 5 541 5 541 5 541 5426 

BORDEAUX 4389 4 500 4500 6000 6 000 
CAEN a 269 8669 8669 8669 8669 

Campagnol 6 949 7249 7 249 7 249 7 449 • 
DIJON 6466 6643 6643 9543 9 247 

GENNEVILLIERS 8194 8 294 8294 8494 8 231 
GRENOBLE 6 596 6 596 6196 6 546 6 343 

ULLEITOURCOING 10 445 10 745 10 745 10 745 10 412 • 
LIMOGES 6292 6465 6465 7 465 7 234 

MARSEILLE 16205 16 205 16 205 18 205 17 815 
MONTLUCON 4222 4472 4 542 4 742 4942 

MONTPELLIER 8464 8 714 8 714 8 714 8444 • 
NANCY 5 7::25 6025 6025 6125 6 010 

NANTERRE 29096 29096 31096 31096 30416 
NICE 7105 7 445 7 445 7445 7 845 

ORLEANS 1 000 2000 3000 3 500 3392 • PARIS!Tréteaux 7 772 8145 8145 8145 7 893 
REIMS 8364 8 764 8764 8 764 a 964 

RENNES 156H 16117 16117 16117 15617 
SAINT~DENIS 6953 7153 7 453 7 453 7653 

SAINT -ETIENNE 10124 10224 10224 10224 9907 
1 

TOULOUSE 8209 8434 8934 8 934 8934 
VILLEURBANNE 23 557 23557 26 557 25557 22 557 

TOTAL 244 380 251 309 257 279 265 529 260181 

CENTRES DRAMATIQUES NATIONAUX POUR L'ENFANCE ET LA JEUNESSE 

1993 1994 1995 1996 
CAENNIRE E.J. 3006 3006 3006 3156 3 058 

LILLe E.J. 2684 2684 2684 2 834 2 746 
LYON E.J. 4096 4 208 4208 4208 4078 

MONTREUIL E.J. 3 979 3 979 3 979 4079 3 953 
SARTROUVILLE E.J. 2290 2440 2440 2590 2 590 
STRASBOURG E.J. 2 595 2 595 2 595 2 595 2 515 

TOTAL 18650 18912 18 912 19 462 18940 

(111997: données prévisionnelles susceptibles d'ajustement 

source : Direction du Thè11tre et des Spectacles 
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• 

CON et CONEJ : évolution des crédits d'investissement de la OTS de 1993 à 1997 • 

• 
CENTRES DRAMATIQUES NATIONAUX 

en francs 

1993 1994 1995 1996 1997 (1) TOTAL • 
ANGERS 175 000 250 000 190 000 815 000 

ANNECY/SAVOIE 2 500 000 2 500 000 
AUBERVILLIERS 1 000 000 211 450 1 211 450 

BESANCON 2 500 000 1 250 000 3 750 000 • 
BETHUNE 5 000 000 1 500 000 350 000 6 85() 0()() 

BORDEAUX 0 
CAEN 0 

CORBEIL (Campagnol) 5 900 000 203 000 6 103 000 • DIJON 995 833 995 833 

GENNEVILLIERS 500 000 500 000 263 314 1 263 314 

GRENOBLE 203 810 203 810 

168 715 • 0 

LILLE/TOURCOING 168 715 
LIMOGES 

MARSEILLE 690 000 700 000 288 317 1 678 317 

MONTLUCON 0 

MONTPELLIER 1 500 000 270 000 1 770 000 

NANCY 1150 000 1 000 000 1 700 000 115 000 3 965000 • 
NANTERRE 680 000 680 000 

NICE 0 

ORLEANS 6 000 000 8 000 000 

PARIS/Tréteaux 200 000 200 000 175 820 575 820 • 
REIMS 1 000 000 310 945 1 310 945 

RENNES 4 000 000 1 800 000 5 BOO 000 

SAINT ·DENIS 200 000 580 000 780 000 

SAINT ~ETIENNE 0 • 
TOULOUSE 2 766 800 18 042 000 250 000 33 363 200 54 422 000 

VILLEURBANNE 3 000000 3 000000 

TOTAL 23 640 000 13 013 515 21 272 000 2 650 000 37 067 6119 103 643 204 

• 
CENTRES DRAMATlQUES NATIONAUX POUR L'ENFANCE ET LA JEUNESSE 

1993 1994 1995 1996 1997 (,] TOTAL • 
CAENNIRE E.J. 2 000 000 6 000 000 1175 000 9 175 000 

LILLE E.J. 88 000 88000 

LYON E.J. 0 

MONTREUIL E.J. 0 • 
SARTROUVILLE E.J. 103 260 98 806 202 066 

STRASBOURG E.J. 800 000 800000 

TOTAL o 2 aoo ooo 6103 260 1 273 aos 10 265 066 

• 
{1) 1997: données prévisionnelles susceptibles d'aiustement 

• 
source : Oirection du Théâtre et des Spectacles 

• 
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COR : évolution des crédits de fonctionnement et d'investissement de la OTS de 1993 à 1997 

CENTRE DRAMATIQUES REGIONAUX et établissements assimilés 
subventions de fonctionnement en milliers de francs 

1993 1994 1995 1996 1997 (1) 

ANGERS 1 603 1 930 1 700 1 700 1 647 
COLMAR 4 059 4170 4 170 4170 4 041 
TOURS 1 937 2030 2 030 2 030 1 967 

FORT -DE-FRANCE 1 661 1 661 1 661 1 661 1 610 
LORIENT 1 850 1 850 2 250 2 750 2 665 

ORLEANS/CADO 4 329 4 779 4 779 4 779 4 631 
PARIS/ATTOUN 4 771 4 771 4 872 4 972 4 902 

POITIERS 2000 2 500 2 500 2 500 2 422 
ROUEN 2 386 2636 2636 2636 2554 

THIONVILLE 2 914 3 064 3 064 3064 2 969 
VALENCE 885 

TOTAL 27 510 29 391 29 662 30 262 30 293 

1993 1994 1995 1996 1997 111 

TOTAL GENERAL 
290 5401 299 6121 305 8531 315 2531 309 4141 CON..COR-CONEJ 

111 1997: données prévisionnelles susceptibles d'ajustement 

subventions d'investissement 

ANGERS 
COLMAR 
TOURS 

FORT-DE-FRANCE 
LORIENT 

ORLEANS/CAOO 
PARIS/ATTOUN 

POITIERS 
ROUEN 

THIONVILLE 
VALENCE 

TOTAL 

TOTAL GENERAL 
CDN-COR-CONEJ 

1993 1994 1995 

769 000 

130 500 
230 000 
200 000 
400 000 400 000 

0 960 500 1 169 000 

{1) 1997: subventions confirmées au 25 août 1997. 

source : Oirection du Théâtre et des Spectacles 

en francs 

1996 1997(1) TOTAL 
0 
0 

63 000 63 000 

0 
596 646 1 365 646 

0 
130 500 

90 000 90 000 410 000 

82000 282 000 
800 000 

0 

686 646 235 000 3 051 146 

TOTAL 

116 gsg 416 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

.. 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
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• 

scènes nationales: évolution des subventions de fonctionnement de la OTS de 1992 à 1997 {1} • 

• en francs 

ETABLISSEMENTS 1992 1993 1994 1995 1996 1997 (lf 1997/1992 % 
Al. BI 2 200 000 2 208 000 2 208 000 2 208 000 2 208 000 2 208 000 8000 0,36% • 

ALENCON 835 000 985 000 1 135 000 1 135 000 1 335 000 1 335 000 500000 59,88"AI 
ALES 1 300 000 1 «O 000 1 500 000 1 500 000 1 600000 1 800 000 300000 23,08% 

AMIENS 6 371000 7 121 000 a 400000 a 400000 8 400000 8 400 000 2 029 000 31,85% 

ANGOULadE 3 861 000 3 705 600 3 705 600 3 705 600 3 705 600 3 705 600 ·155 400 -4,02% • 
ANNECY 6 005 000 5 764 BOO 5 764 800 5 764 BOO 5 764 BOO 5 764 800 ·240200 -4.00% 

AUBUSSON 960 000 1 150 000 1 250000 1 250 000 1 350 000 1 350 000 400000 42,11% 
BAR-I..E-OUC. 1 300 000 1440000 1 440 000 1 440 000 1440 000 1 440 000 140000 10,77% 

BAYONNE 1 100 000 1152 000 1 200 000 1 200 000 1 200 000 1 278 770 178 770 16,25% • 
BELFORT 3 000 000 3 168 000 3 468 000 3 488 000 3 588 000 3 688 000 668000 22,27% 

BESANCON 1 200000 1248 000 1 300 000 1 300 000 1 300 000 1 300000 100000· 8.33% 

S.H.L: 2 400000 2 304000 2436 000 2436 000 0 0 

BlOIS 2 200000 2112000 2 312 000 2612 000 2 612 000 2 812 000 ~12 000 27,82% • 
aoetGNY · 10 500000 10 3e8 000 10 368 000 10 368 000 10 358 000 10 688 000 168 000 1,50% 

BOURGES 7 185 000 6 897 600 6 897 000 6 897 ooo 6 897 ooo 6 897 000 -28800() -4,01% 

CAlAIS ... 1 500 000 1440 000 1 500 000 1 500 000 1 500 000 1 500 000 0 0,00% • 
CA.VAK.LOO 862 500 1 152 000 1200 000 1 200 000 1 300 000 1 350 000 487500 56,52% 

CERGY-PONTOISE 3 590 000 3 446 400 3 446 400 3 446400 3 446 400 3 446400 -143600 -4,00% 

CHAlONS EN' 0 0 0 0 0 800 000 800000 
CHAMPAGNE 
CHAMSERY 5 782 000 5695 000 5 695 000 5695 000 5 695 000 5 695 000 ...STOOO ·1,50% • 

CHERBOURG 1 .(20 000 1651 200 1 720000 1 720 000 1 720 000 1 720000 300000 21,13% 

CRETEIL· 10600 000 10176 000 10 376 000 10 376 000 10 376 000 10 376 000 -224000 -2,11% 

DIEPPE 1 510 000 1 536 000 1 600000 1600000 1 600 000 1 600 000 90000 5,96% 

OOUA.f· 4 030 000 3 868 800 3 868 800 3 868 800 3 868 800 3 868 800 ·181 200 -4,00'!6 • 
OIJNKER<lUE . 500 000 672000 700 000 800000 1000 000 1 050 000 550000 110,00% 

E.VREUX· 1 382000 1 518 720 1620 000 1 620 000 1620 000 1 700 000 318000 23,01% 

EVRY. 2 500 000 2 400000 2 500 000 2500000 2 500 000 25®000 0 0,00'111 • FECAMP' 1 200 000 1152 000 1 200 000 1 200 000 1 200 000 1 200 000 0 0,00% 

FOIX 900000 864 000 900 000 900 000 1150 000 1 200000 300000 33,33"' 

FORBACH. 0 0 0 0 1 200 000 2 000 000 2000000 

GRENOBlE 12814 000 12 136 190 12 138 190 12 131 000 12 131 000 12 131 000 -483000 ·3,83% 
1 

GUADELOUPE 840 000 0 0 0 1 500000 3 300 000 2440000 292,86% 

lA ROCHJaLE. 7 510 000 7 209 600 7 209600 7 209800 7 209 600 7 209600 .J00400 -4,00% 

lA ROCHE SUR YON 0 0 500 000 1 200 000 1 700 000 1 750 000 1 15/JOOO 

LE CREUSOT 2 212000 2 219 520 2 400 000 2 600 000 2 600 000 2 600 000 388000 17,54% 1 

l..EHAVRE· 12 300 000 11808 000 11 80&000 11308 000 11 90& 000 11906000 ...ag2 000 -3,19% 

MACON 2 640000 2 534400 2 534 400 2 364 000 2 364 000 2 384 000 -25a 000 ·9,70% 

MALAKOFF 2 944 000 2 82e 240 2 82e 240 2 826 200 2 826 000 2 82e 000 -118 000 -4,01% 

MARNE-tA-VALLEE 6 200 000 5 952000 5 952 000 5 952000 5 952 000 5 952 000 -248 ()(JI) -4,00% 

(1) 1997: données prévisionnelles susceptibles d'ajustement 

source : Direction du Théêtre et des Spectacles 
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• 

scènes nationales : évolution des subventions de fonctionnement de la OTS de 1992 à 1997 (2) • 

en francs 

ETABLISSEMENTS 
MARSEILLE 

MARTIGUES 

MART1NlQUE 

MAUBEUGE 

MELUN-SENART 

MEYLAN 

MONTBELIARD 

MULHOUSE 
NANTES 

NARBONNE 
NIORT 

ORLEANS 

PETlT .QUEVlLl Y 

POITIERS 

QUIMPER 

REIMS 

SAINT-BRIEUC 

SAINT -NAZAIRE 
SAINT .QueNTIN-EN-

YVELINES 
SARTROUVILLE. 

SCEAUX 
SETE 

TARBES 
VAI.ENCE 

VALENCIENNE& 

VIUENEUVE O'ASCQ 

MONTANT TOTAL 

VIlLENEUVE l.EZ 
AVIGNON (CIRCA) 

TOT AL GENEAAL 

1992 

0 

, 300 000 

3 600 000 

2 012 000 

3 730 000 

1 100 000 

3 100 000 

2 900 000 

4 000 000 

0 

2 881 000 

2 477 000 

900 000 

2 740 000 

0 

5115000 

3 090 000 

880 000 

2 310 000 

4 900 000 

2 990 000 

0 

2790000 

1 100 000 

0 

2 830 000 

1993 1994 1995 1996 
1 000 000 1 500 000 1 600 000 2 300000 

t 440 000 1 950 000 2 450 000 2 750 000 

3 581 000 4 000 000 4 100 000 4100 000 

2 304 000 2 400 000 2 400 000 2 600 000 

3 840 000 4 400 000 4 400 000 4 500 000 

1 100 000 1 150 000 1 150 000 1 150 000 

2 976 000 3 176 000 3176 000 3 176 000 

5 000 000 5 900 000 6 050 000 6 900 000 

3 840 000 3 640 000 3 840 000 3 840 000 

4e0000 seo ooo 1 260000 1 360000 

2 784 800 2 764 800 2 764 800 2 784 aoo 
2 377 920 3 878 000 4 578 000 4 978 000 

1 056 000 1 100 000 1 100 000 1 100 000 

2 830 400 2 740 000 2 740 000 2 740 000 

200 000 400 000 400 000 1 000 000 

4 910 400 4 910 400 4 910 400 4 910 400 

2 966400 2 966 400 2 966 400 2 968 400 

844 800 950 000 950 000 1 150 000 

5 000 000 5 450 000 5 450 000 5 450 000 

4 800 000 4 900 000 4 900 000 4 900 000 

3 091 200 4 100 000 4 200 000 4 200 000 

288 000 700 000 700 000 1 300 000 

'2 576 400 2 6'29 000 2 61.9 000 '3 '329 000 

1 152 000 1 400 000 1 600 000 1600 000 

0 0 0 0 

2 880 000 2 880 000 2 880 000 3080 000 

11 l 1997 : données prévisionnelles susçeptlbles d'ajustement. 

s<~urce : Okec~ion du TMâ~re et des Spectacles 

• 

1997 (l) 199711992 % • 
2 300000 2 300 000 

2 750000 1 450 (}()() 111,54% 

4 100 000 500000 13,89% 

2 600 000 588000 29,22% • 
4 500 000 770000 20,64% 

1 150 000 50000 4.55°At 

3 176 000 76000 2.45% 

6 900 000 4 (){)() 000 • 137,93% 

3 840 000 ·160 000 -4,00% 

1360 000 1 380000 

2 764 800 ·118 200 -4,03% • 4 978 000 2 501000 100,97% 

1 100 000 200000 22,22% 

2 740 000 0 0,00% 

1 100 000 f 100000 • 
4 910 400 ~04600 -4,00% 

2 986 400 -123 500 -4,00% 

1 200 000 320000 36,36% 

5 450 000 3140000 135,93% • 
4 900 000 0 0,00% 

4 200 000 1210000 40.47% 

1 300 000 f 300000 • 3 6'29 000 839000 30,07% 

1 465 000 36,000 33,18% 

500 000 500000 

3 080 000 250000 8,83% • 

• 

• 

1 

1 

• • •• 2.115 



scènes nationales: évolution des subventions d'investissement (titre IV) de la OTS de 1993 à 1997 (1) 

en francs 

1993 1994 1995 1996 
ALBI 74 000 

ALENCON 50 000 63 000 117 855 

ALES 29e 500 297 655 299127 300 000 

AM JENS 1 800 000 158 558 107 000 

ANGOULEME 200 000 44 321 686 

ANNECY 1 500 000 345 000 200 000 200 000 

AUBUSSON 149 498 10 105 180 000 

BAR-LE-OUC 

BAYONNE 745 382 

BELFORT 200 000 200 000 200 000 200 000 

BESANCON 100000 

B.H.L 

BLOIS 115 350 103 000 

BOBIGNY 201 840 400 000 400 000 250 000 

BOURGES 110 000 

CALAIS 224 302 

CAVAILLON 280 000 

CERGY-PONTOISE 3 000 000 2 000 000 
CHALONS EN 
CHAMPAGNE 

CHAMBERY 136 022 194 548 210 000 199 994 

CHERBOURG 180 000 81 425 49 888 10 000 

CRETEIL 3 376 556 38 731 1 062 378 

OtEPPE 61 850 99 266 103 769 

DOUAI 100 000 211 375 

DUNKERQUE 616 590 100000 

EVREUX 1 000 000 404 000 160 000 

EVRY 98393 199 974 

FECAMP 74 977 29 230 100 000 

FOIX 119 077 140 000 

FORBACH 

GRENOBLE 101 072 102 500 49900 

GUADELOUPE 

tA ROCHELLE 185 000 

lA ROCHE SUR YON 6 000 000 300 000 200 000 

LE CREUSOl 177 848 33 450 

LE HAVRE 716 831 447 519 180 000 460 000 

MACON 165 474 258 627 193 267 

MALAKOFF 200 000 286 000 286 095 

MARNE.-lA-VALI.EE 200 000 241 350 200 000 

(1) 1997 : données prévisionnelles susceptibles d'ajustemenl 

source : Direction du Théâtre et des Spectacles 

1997 11 ) 

130 000 

, 000 000 

100 000 

1 302 862 

2 000 000 

100 000 

• • 

TOTAL 
74 000 

230 855 

1 193 282 

2 065 558 

44 521 686 

2 245 000 

339 603 

0 

745 382 

930 000 

100 000 

0 

218350 

2 251 840 

110 000 

224 302 

280 000 

5 000 000 

0 

840 564 

381 313 

5 780 527 

264 907 

311 375 

716 590 

1 584 000 

298 257 

204 207 

25g 077 

0 

253 472 

0 

185 000 

6 500000 

211 096 

3 804 350 

717 388 

772 ogs 
641 350 

• • 2. t l6 



• 

scènes nationales : évolution des subventions d'investissement (titre IV) de la OTS de 1993 à 1997 (2) • 

en francs 

MARSEILLE 

MARTIGUES 

MARTINIQUE 

MAUBEUGE 

MEI..UN-SENAAT 

MEYLAN 

MONTBELIARD 

MULHOUSE 

NANTES 

NARBONNE 

NIORT 

ORLEANS 

PETIT -QUEVlLL Y 

POITIERS 

QUIMPER 

REl MS 

SAlNT...fJRlEUC· 

SAINT -NAZAIRE 
SAINT -QUENTIN-EN-

YVELINES 
SARTROUVILLE 

SCEAUX. 

SETE 
TARSES 

VALSNCE 

VAlENCIENNES 

VILLENEUVE O'MCQ 

MONTANT TGTAL 

Vllt.ENEUVE LEZ. 
AVIGNON (CIRCA) 

TOTAL GENERAL 

1993 

5 340 000 

13 500 000 

500 000 

77 011 

170 000 

900 000 

200 000 

6 600 000 

150 000 

74 785 

2 1s1 n1 

500 000 

200 000 

900 000 

163 053 

3 000 000 

33 600 

45 325 388 

-45 325 388 

1994 1995 1996 
208 000 

250 000 

83 BOO 107 459 1 003 436 

190 950 310 458 

125 153 119 671 

204 158 

31 331 

100 000 

167 268 308 700 

107 517 

130 300 350 000 

26 000 63 000 

200 000 

11 038 417 50 000 

79 000 ao ooo 

431 934 

138 644 319 869 

695 395 124 216 

303 236 150 000 298 285 

212 124 276 508 300 170 

200 000 

5 000 000 

300 000 300 000 

22 483 823 eo 110 233 10 508 348 

215 788 

22 .c&3 823 ao 110 233 10 724137 

m 1997: subventions confirmées au 25 aollt 1997. 

source : Direction du Théâtre et des Spectacles 

1997 [1) 

94 000 

169 002 

48i58U 

4 895 864 

• • 

TOTAL 

208 000 

5 590000 

14 694 695 

1 001 408 

321 835 

204 158 

201 331 

1 000 000 

200 000 

7 075 988 

• 

• 

• 

• 

107 517 • 

480 300 

89 000 

350 0()() 

11 088 417 • 

0 

327 785 

2 151 771 

931 934 

858 513 

1 719 811 

• 

751 521 • 

1120 857 

3 200 000 

5 000000 

633 600 • 

143 383 857 

215 788 • 

143 579 .ws 
• 

1 
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en francs 

Comédie de Picardie - Amiens 
Théâtre d'Arras 

Théâtre d'Auxerre 
Les Colonnes- Blanquefort 

Théâtre Molière, Scène d'Aquitaine- Bordeaux 

Théâtre de Bourg-en-Bresse 
Le Quartz - Centre National de Résidence et dë Création 

Dramatique et Chorégraphique de Brest 

L'Espace des Arts -Chalon-sur-Saône 
Théâtre de Chartres 

~uinoxe, La Grande Scène - Chateauroux 
Théâtre de Chatillon 

L'Avant-Scène Cognac 
Centre d'Animation Culturelle de Compiègne et du Valois 

Association Bourguignonne Culturelle - Dijon 
Théâtre Municipal de Dôle 
Le Salmanazar - Epernay 

La Passerelle - Ga_Q 
Le Carré Magique - Lannion 

Théâtre de la Croix-Rousse- Lyon 
Théâtre du Gymnase - Marseille 

_!:-es B~ladins en Age11_ais - Monclar en Agenais 

( 1)1997 : données prévisionnelles susceptibles d'ajustement 

• • • • • 

Subvention 
1994 

960 000 
150 000 

0 
0 

0 

0 

1 120 000 

0 
0 
0 
0 
0 
0 

150 000 
0 
0 

580 000 
0 
0 

1 200 000 
0 

• • 

Subvention Subvention 
1995 1996 

l 100000 l 100 000 
250 000 250 000 

0 0 . 
350 000 450000 

0 0 

0 100000 

1 120 000 1 120 000 

0 200000 
0 0 
0 0 
0 0 
0 0 
0 0 

150 000 150 000 
0 0 
0 130 000 

800 000 675 000 
0 0 
0 600 000 

1 600 000 1 700 000 
0 0 

·-----

• • • 

Subvention 
1997 (l) 

1 200000 
300 000 
50000 

500 000 

0 

ISO 000 

1 270 000 

250 000 
200 000 
lOO 000 
150 000 
100 000 
100000 
250 000 

0 
230000 
925 000 
ISO 000 
700000 

1 900 000 
100 000 

• • 
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en francs 
Subvention Subvention Subvention Subvention 

1994 1995 1996 1997 (1) 

Théâtre de Nîmes 600000 930 000 700 000 700000 
Théâtre de la Renaissance - Owlins 150 000 250 000 350 000 400000 

Le Nouveau Théâtre de Novembre, Vingtième Théâtre - Paris 0 0 100 000 300 000 
Théâtre de la Coupe d'Or - Rocbefort 0 150000 200000 250 000 

Théâtre de Gironde- Saint-Médard-en-Jalles 0 0 0 0 
Le Maillon - Strasbourg 200 000 700000 700000 700000 

Théâtre de Suresnes Jean Vilar 0 0 0 lOO 000 
Centre Culturel de Terrasson 0 450000 450 000 500 000 

Les Sept Collines - Tulle 0 150 000 150 000 0 
Le Quai - Verdun 0 150000 150 000 0 

!_HE'V, T_héàt~ ~~~Feuillère- Vesoul 150000 0 0 0 
-- ---------- -

TOTAL SUBVENTIONS [ Si6o ooo -~-iso ooo 1 9 275 ooo · [)1 57s ooo 1 

Dans la majorité des cas, la subvention au titre du missionnement est complétée d'aides spécifiques par la D.R.A.C. compétente. 

(l) 1997: données prévisionnelles susceptibles d'ajustement 
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• 

récapitulatif des crédits centraux de la OTS de 1992 à 1994 • 

• 

• 
en francs 1992 1993 1994 

Total Nb re Total Nbre 1 Total Nbre 
A- COMPAGNIES DRAMATIQUES 

A/1 -Compagnies conventionnées • 
Paris/lie de France 46465 000 63 42 027 500 57 45 445 000 59 
Régions 19 850 000 37 4 400 000 8 0 0 

Total 66 315000 100 46 427 500 65 45 445 000 59 
• 

IA/2 -Aide au Prof2.t 

3 geo oool zo] o] o] 1 800 0001 31 
1 A/3 - Pratig_ue Amateur 

691 oool 
• 

8300001 7400001 

A/4 - Compagnies dirigeant un théAtre 
Paris Ille de France 32 580000 15 31 848 500 15 31 603 500 15 • Régions 3 BOO 000 2 4 085000 2 3 900 000 2 

Totat 36 380000 17 35 933 500 17 35 503 500 17 

TOTAL A- COMPAGNIES • 
B • AIDE AU UEU 

B/1- Lieu 
Paris/lie de France 41 220000 22 39 944 500 21 38 256 000 14 • 
Régions 4 410000 6 3 420 000 5 840 000 1 

Total 45630 000 28 43 364 500 26 39 096 000 15 

Bl2 - TMAtres Missionnés • Paris/lie de France 
Régions 2 680 000 3 

Total 2 680 000 3 

• TOTAL B - LIEUX 

C - FESTIVALS 

Paris/lie de France 1 7 200 0001 31 6 887 5001 21 7 287 5001 2 • 
Rég1ons 1 a 3200001 61 11 685 7501 61 11 735 7501 7 

TOTAL B- FESTIVALS 

• 

• 
source : Direction rlu Théâtre at das Spectacles 

• 

• • • • 2. 120 1 



• 

récapitulatif des crédits 0 RAC déconcentrés de 1992 à 1996 : 
A- les compagnies (1 992) • 

en francs 

1 A - COMPAGNIES • 
RECAPITULATIF DRAC 1992 

J 1 t i j TOTAL TOTAL. 
i 

REGIONS DOTATIONS 

• 

.1 1 t ,...... 
u 

SOMMU ATTRI81JEES 

• 
NIMw N~ NbN NbN ,.. NW. 

Alsace 2 480000 2 7 7 3 2 21 2140 000 • 
A~uitaine 2 900 000 6 11 1 18 2070 000 

Auvergne 2020 000 4 5 1 10 1170 000 

Bourgogne 2 750000 2 5 7 14 2 115 000 • 
Bretagne 1 350000 2 4 2 8 950 000 

Centre 1 700000 8 5 13 1 425 000 

Champagne Ardennes 1 700000 1 6 2 9 1 640 000 
• 

Corse 300000 

Franche Comte 1 050 000 1 8 1 10 950 000 

Languedoc Roussillon 4 600 000 10 5 7 2 24 4160 000 
• limousin 880000 2 5 3 10 740 000 

Lorraine 1 900000 11 3 14 1 740 000 

Midi-Pyrénées 2 200000 a 9 1 18 1 990 000 

Nord-Pas-de--Calais 1 900000 1 9 1 11 3 243 000 • 
Basse Normandie 1 160 000 6 5 11 1160 000 

Haute Normandie 1 450000 1 8 4 1 14 1 450000 

Pays de Loire 1 880000 9 5 1 15 1 630 000 • 
Picardie 1 600 000 6 9 15 1 390 000 

Poitou-Charentes 950 000 3 8 11 950000 

PACA 7 405 000 5 13 12 2 32 5 420000 • 
Rhône-Afoes 6230 000 6 9 21 2 40 4980 000 

réunion 550 000 

Guyane 100 000 • 
Guadeloupe 200 000 

Martinique 500 000 

lie de France 25 780 000 28 110 23 8 169 24490 000 • 
TOTAL 75 535 000 60 240 156 29 2 487 66 861 000 

lA ~~:>ai--~,.. COfT4IIW'od PM looa Ocm TOM otll CGt'N (-1 8500C0 F.J 

• 
source : Direction du Théâtre et des Spectacles 

• 

• • • ·2·121 • 



• 

récapitulatif des crédits ORAC déconcentrés de 1992 à 1996: • A -les compagnies (1993) 

en francs [ A • COMPAGNIES l RECAPITULA TIF DRAC 1993 

• 

i ,i t 1 J 1 TQTAL TOTAL ; 
REGIONS DOTATIONS 

• 

J ~ t ~ u 
SOMMIU ATT'RIBUEES 

• 
NIIN Nbn Nn Nn .... Nbn 

Alsace 2 926 000 3 Ei 6 3 2 20 2 557 500 
• AQuitaine 3990000 2 8 " 21 2 930 000 

Auvergne 2 204 000 2 2 4 1 9 1 284000 

Bouroogne 3 610 000 3 6 3 12 2 540 000 
• Bretagne 2 327 500 4 3 7 14 2 007500 

Centra 3420000 3 B 3 14 3125 000 

ChamPIIQne Ardennes 1 710 000 1 6 4 
1 

11 1 615 000 

Corse 200000 • 
Franche Comte 1615000 1 2 5 8 1 465 000 

Languedoc Roussillon 5842 500 11 5 11 1 34 4 783 750 

Limousin 1 881 000 2 3 3 8 1 836 000 • 
Lorraine 2 508 000 1 9 2 12 2 026000 

Midi-Pvrénées 3 752 500 10 11 21 2 009 700 

Nord-Pas~alais 2 992 500 6 5 4 15 2 782 500 • 
Basse Normandie 1 073 500 1 6 7 1 073 500 

Haute Normandie 1 615 000 2 6 5 1 14 1 815 000 

Pays de loire 4180000 3 10 9 6 28 3 880 000 • 
Picardie 1 662 500 6 4 2 12 t 372 500 

Poitou-charentes 1415500 1 3 7 11 1 285 500 

P.A.C.A. 10 122 250 1 15 12 1 35 8152 500 • 
Rhône-Alpes 12 663 500 15 8 21 1 45 11 573 500 

réunion 1 282 500 

Guyane 200 000 • 
Guadeloupe 475 000 

MartiniQue 475 000 

lie de France 25 023 000 28 103 28 8 167 23 513 000 • 
TOTAL 99166 750 96 230 160 27 5 518 83187 450 

llo---~,......,._- 1o6 Dam TOM 11111~(- 21Sl2 SOOF.I 

• 
Sllmce : Difectilln !lu Tllèàtfll et Iles Spectacles 

• 

• • • • 2. 122 



• 

récapitulatif des crédits DRAC déconcentrés de 1992 à 1996 : 
A -les compagnies (1994) • 

• 
en francs 

A - COMPAGNIES 
RECAPITULATIF DRAC 1994 

• 

1 1 1 1 j TOTAL TOTAL 
! 

REGIONS DOTATIONS • 
J t ! 
0 f ~ 

SOMIIIU AnRIBUEES 
Nbte Nin Nin Nin Nin Nin • 

Alsace 3 126 000 3 a 5 16 2 526 000 

AQuitaine 4 490 000 2 6 19 27 3 070 000 

Auvergne 2 632 000 3 1 7 11 1 832 000 • 
Bourgogne 3980000 3 5 5 13 2 590 000 

Bretaane 2 328 000 4 4 5 13 2 008 000 

Centra 3 420 000 5 6 4 15 3 234100 • 
Chamoaone A.rdennes 1 710 000 2 6 2 10 1 580 000 

Corse 200 000 

Franche Comte 3 148 000 3 1 7 11 2 998 000 • 
Languedoc Roussillon 5 843 000 12 5 9 1 27 4 428 000 

Limousin 1 604000 1 3 2 6 1 279 000 

Lorraine 2 508000 1 10 3 14 2108 000 • 
Midi-Pyrénées 3 753000 14 6 1 21 1 993 000 

Nord-Pas-de-Cal ais 3 393 000 5 3 9 17 3 243 000 

Basse Nonnandie 1 074 000 1 3 6 10 1 074000 
• 

Haute Normandie 1 900 000 2 6 6 2 16 1 900 000 

Pays de Loire 6455000 5 16 4 25 4 810 000 

Picardie 1 912 500 2 4 5 1 1 13 1 785 000 

• Poitou-Charentes 1 416 000 1 3 9 13 1 286 000 

PA C.A. 12 282 250 9 15 12 2 38 8192 250 

Rhône-Alpes 14 164 000 15 13 18 46 13 204 000 

réunion 1 263000 • 
Guyane 200 000 

Guadetou~ 475000 

Martinicue 475 000 • 
lie de France 26 Jn ooo 28 94 30 8 160 23 336 000 

TOTAL 110 1 .. 750 107 226 168 19 2 522 88436 350 
~----- ... ---... OOM TOM .elle-

(- 2 833 000 F.) • 
source : Direction du Théâtre et des Spactaclas 

• 

• • • • 2.123 • 
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en rrancs 

REGIONS 

,Alsace 
Aquitaine 
Auvergne 

BoUill~ne 

Bl"etagne 
Centr-e 

Ch. Ardennes 
Cotu 

Fnr.nche Comte 
Guadeloupe 

Guyane 
ile de france 
l. Roussillon 

Umousln 
Lorraine 

Martk\lque 
Midi-Pyr6nêes 

Nouvelle Cal6donle 
Notd-Pa~-de-Calak 

B. Normandie 
H. Normandie 
Pays de loire 

Picardie 
Poitou-Cha renies. 

P.A.C.A . 
R6uolon 

Rhbne-Aipes 

TOTAl 

• 

DOTATIONS 

43.40113 

3 226 000 
4430000 
2712000 
3980000 
2748000 
3420000 
1 710 000 
200000 

3148000 
475000 
150 000 

32 582 500 
6993000 
2014000 
2658 000 
476000 

4853000 
150000 

3 383000 
1114 000 
2010000 
8705000 
2872000 
1516 000 

12 872 250 
1183000 

14 564000 

124143 750 

• • 

A • COMPAGNIES 1995 
Cles con'tefllloolnMs et aides -o.• projets Amolteurs 

1 J J 1 J 
t 1 1 • • 'o l l J 1 

J 1 J 1 1 J u 
~ ::E 

NIIN Nbno Nin Joe-l Nin Tot.! 

3 8 11 2455000 5 281000 
5 t 14 2945000 11 605000 
3 2 5 1409000 7 890000 
1 5 6 2235000 6 395000 
3 5 8 2160 000 8 470000 
5 5 10 2697600 8 372 460 
2 6 8 1490 000 1 50000 

.. 3 7 2880000 2 110 000 7 355 360 

34 81 115 23 328000 38 3230000 9 769000 
7 10 17 3843000 18 911000 3 100000 
2 2 4 1240000 5 284000 
3 3 6 1 647 500 7 450000 1 50000 

2 295000 1 30000 
2 7 9 2230000 8 630000 

6 .. 10 2770000 13 745000 .. 40000 
2 8 8 1242 000 5 154 000 1 20000 
4 5 9 1570 ooo 5 260000 3 80000 
7 13 20 4 912 000 7 234000 3 70000 
2 .. 6 1430000 5 252000 3 190 000 
1 .. 5 660000 6 250000 2 33000 
8 22 30 6680000 2 190 000 2 50000 
5 2 7 1923 ooo 2 80000 2 50000 
17 12 29 12 605000 25 1745 000 

126 218 344 84152000 191 12 733 460 42 1887 360 

• • • • • 

Rbldence 

1! .. 
li 

.. 
li .. .• t v 

v B 
J 1!! ... 

z 

Nbn Nb<e 

16 
26 
12 
12 
16 
16 
9 

16 

154 
38 
10 
14 
3 

4 368000 20 

3 210 000 30 
14 
17 
30 
14 
13 
34 
9 
54 

7 578000 577 

• • 

TOTAL 

= li • : 
v 

1 
ë 

~ 
:E 

2 736000 
3450000 
2 299 000 
2 630000 
2 630 000 
3 069 960 
1 540 000 

3 345 360 

27 327000 
4 854 000 
1 524 000 
2047 500 

325000 
3 291000 

3 765 000 
1416 000 
1910 000 
5 216 000 
1872 000 

843000 
6 920 000 
2083 000 

14 350 000 

99 443 820 
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en rrancs 

REGIONS DOTATIONS 

43.40/13 

A luce 3626000 
Aqullaine 5460000 
Auvergne 3 012 000 

Bourgogne 4180000 
BniUgne 2618000 
C.IIIR 3920000 

Ch. Afchnnes 1860000 
Corse 400000 

Franche Comte 1848 000 
Guadelouf'CI 475000 

Guyane 150000 
lie de France 35 525 000 
L. Rouasillon 6693000 

Limousin 2204000 
loiTIIIne 2 858 000 

Martlllique 475000 
Midi.Pyrenëes 5118 000 

Nouvelle C.lidonie 150000 
Noni.P115.de-CIIlais 3433000 

B. Normandie 1114000 
H. Not'INindie 2010000 
Pays da Loire 8785000 

Picardie 2872000 
Poitou-Cilarentes. 1516 000 

P.A.C.A . 13 222 250 
R6UIIion 1183000 

Rh6ne-Aipes 14 664000 

TOTAL 129491250 

·-

NON COMPRIS DOM-TOM 

• • • 

A - COMPAGNIES 1996 
Cies .:on-lonM•a et aidea .,...lin projets ~ .. 

1 
J 1 :li! 1 1 • 

1 l -· 1 • • 
'01 "0 1 ! 1 1 .1 l J j u 1 1 z 

:E 

Nille Nbno Nbre ToW Nbre TotU 

3 7 10 2405000 8 460000 1 50000 
5 11 16 2755000 7 255000 
3 3 6 2688000 6 530000 
0 9 9 1900 000 7 515 000 
3 3 6 1960000 
5 3 8 2497500 4 280 000 1 25000 
1 7 8 1375 000 5 75000 1 45000 

2 3 5 1412 500 3 195 000 8 407000 

42 75 117 25no soo 45 3829425 7 675000 
7 9 16 3 315000 14 970000 
2 3 5 1450000 3 191 000 
5 0 5 1527 500 10 625 000 

5 11 16 3150 000 

7 2 9 2825000 9 550000 3 30000 
2 9 11 1865000 9 265000 
3 10 13 1735 000 4 215 000 2 60000 
9 15 24 4830000 2 70000 
2 5 7 1470000 2 100 000 1 80000 
1 4 6 655000 8 390 000 
8 21 29 6 745000 3 240 000 3 71250 

18 14 32 13 740 000 25 1400 000 

133 224 358 86 071000 174 11155 425 25 1449 250 

• • • • • 

RnicM-nce 

: .. 
Il 

:5! :!! 
" .. 
! .. 

1 j 1i z 

Nbno Nbre 
19 
24 
12 
16 
17 
13 
14 

11 

169 
30 
8 

15 

3 190000 19 

6 418 723 27 
20 
19 
26 
10 
13 
35 

13 1 290 000 70 

22 1 898 723 587 

• • 

TOTAl 

.. • :5! • 
= ., 
1i 
B 

1 
:1: 

2 915 000 
3 010 000 
3 218 000 
2 415 000 
2 488 000 
2 802 500 
1495000 

2 014 soo 

30 274 925 
4 285000 
1641000 
2152 500 

3 340 000 
0 

3 823 723 
2130 000 
2 010 000 
4 900 000 
1650 000 
1045 000 
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• 

récapitulatif des crédits DRAC déconcentrés de 1992 à 1996 : • B- festivals etC -lieux (1992) 

• 
en francs 

RECAPITULA TIF DRAC 1992 
B .. FESTIVALS c .. LIEUX 

• .. 
<Il 

.!! § ï <:: 
0 • 
'51 ·! j 1 TOTAL 

~ .! 0 

! 1 j 
j 

.. 
·~ 

.!! 
1 ::1 TOTAL 

~ 
.... 

f ~ • 
... 

NbN Nbre NbN NbN 

Alsace 1 2 3 210000 Alsace 
• 

Aquitaine 7 1 8 750 000 AQuitaine 

Auvergne 3 3 700 000 Auverane 1 1 150 000 

Bourgogne 4 4 515 000 Bouraoane 

Bretagne 3 3 400000 Bretaane • 
Centre 1 1 45000 Centre 2 2 230 000 

Ch. Arden. 1 1 60000 Ch. Arden. 
• Corse Corse 

Franche Comta 1 1 100 000 Frwtehe Comw 

Languedoc R. 5 5 340 000 Languedoc R. 1 t 100 000 

Limousin 2 2 140000 Limousin • 
Lorraine 3 3 160 000 Lon-aine 

Mldt-Pvrénées 2 2 210000 Midi-Pyrénées 

Nord.Pn-cleCaials Nanf-Pn-cl~ 
1 1 300 000 • 

B. Normandie B. Normandie 

Hte Normandie Hte Nonnandle 

Pays-de-Loire 3 3 300 000 Pays-de-Loire • 
Picardie 2 2 160 000 Picardie 1 1 50000 

Poitou-Char. Poitou-Char. 

P.A.C.A 13 13 765 000 P.A.C.A t1l 8 8 1 220 000 • 
Rhône-Alpes 2 2 600 000 Rh6ne-Aipes 7 1 650 000 

Réunion Réunion 

Guyane Guvane • 
Guadeloupe_ Guadelouge 

Martinique Martfnlaue 

Ue de France a Î 9 735000 lie de France l 2 400 000 1 

Total Festivals 60 5 65 Cl190 000 Total lieux 23 0 23 3100000 

(1) PACA L*"t : 2 llewt • 1 Stnldiii'H lit conv. 0..., Cullunll TOTAL HON COMPIIIS CORSE ET DOM TOM 

source : Direction du Théàtre et des Spectacles 

• • • • 2. 126 



Il 

récapitulatif des crédits DRAC déconcentrés de 1 992 à 1996 : • B -festivals et C -lieux ( 1993) 

• 
en francs 

RECAPITULA TIF DRAC 1993 

B • FESTIVALS . C·LIEUX • .. 
"' JI j J = .9 • -~ • i TOTAL 
Cl j 
~ J a=: a 

! 1 J j 
.. 

Q i 'SI i TOTAL 

~ 
... .. 

.!: 
l 

• 

Ntw. ,..,. NbN Nbf'e 

Alsace 1 1 332 500 AIHce • 
Aquitaine 7 1 8 840 000 Aquitaine 

Auvergne 3 3 noooo Auvergne 1 1 150 000 

Bourgogne 3 3 1 070 000 Bourgogne • 
Bretagne 3 3 320000 Bretagne 

Cantre 1 1 60000 Centre 2 2 239 000 

Ch. Arden. 1 1 95000 Ch. Arden. • 
Corse Corse 

Franche eomt. 2 2 205000 Franche Comte 

Lanauedoc: R. 6 6 874000 Languedoc: R. 2 2 285 000 • 
Limousin 3 3 310 000 Umousin 

Lorraine 5 5 481 500 Lorraine 

Mldi..PYniMH 1 1 99000 Mkli~MH 1 1 1 574 500 • 
Nord .PH~ Non!~ 

1 1 232 500 

B. Normandie B. Norma.ndle 

Hte Normandie Hte Normandie • 
Pavs-de-Lolre 4 4 300 000 Pavs-de-Loire 

Picardie 2 2 190 000 Picardie 1 1 100 000 

Poitou-Char. 1 1 '150000 PoHou-Char. • 
P.A.C.A 9 9 409750 P.A.C.A (1) a 8 1 560 000 

Rh6ne-Aioes 2 2 700000 R.h6ne-Aioes 5 5 290 000 

Réunion Réunion 
• 

Guyane Guvane 

Guadeiouoe Gu.deloupe 

Martinique MaftiniQue 

Ua de France 5 2 7 651 000 Ile de France 4 4 706 000 • 
Total Festivals 58 3 82 7851150 Tcmdlieux 24 1 25 5137000 
(1) PACA IJMGI : llieQJI. • 1 structurw .t çonv, DéY. Cultllnl TOTAL NON COMPRIS CORSE ET OOM TOM 

• 
source : D ir action du Théâtre et des Spectacles 

• 

• • • • 2. 127 1 



• 

récapitulatif des crédits DRAC déconcentrés de 1992 à 1996 : • B- festivals etC -lieux (1994) 

an francs • 
RECAPITULA TIF DRAC 1994 

1 B .. FESTIVALS C- LIEUX 

Ill .. _j j c -; 
0 "' .. 

1 TOTAL. "61 i ~ "41 .!!. a:: 

.. 
"! 

Ill j ) c 
j 

.. 
.2 ..!! 
al :li i TOTAL 

"41 ... .. 
a:: 1!! 

j 

• 

• 
1-

Nbtw NbN Naw. NtH. 

Alsace 1 1 400 000 Alsace 1 1 200 000 

Aquitaine 8 1 9 1070000 Aquitaine 1 1 150 000 • 
Auvergne 3 3 650 000 Auvergne t 1 150000 

Bou_rgogne 3 1 4 1170 000 BourQogne 1 1 150 000 

Bretagne 3 3 320000 Bretagne • 
Centre 1 1 150 000 Centre 1 1 100 000 

Ctl. Arden. 1 1 150 000 Ch. Arden. 
• Corse Corse 

F.......,. Comt8 Fr.tnche Comte 1 1 150 000 

Languedoc R. 5 1 6 1 065 000 Languedoc R. 3 3 350 000 

Limousin 4 4 325 000 Umousln • 
Lorraine 3 3 400 000 lorraine 

Mldi.PYr6née• 2 2 160 000 Midi.PYréné .. 1 1 1 600 000 

Norc:l-4'u-d~ Norc:I.P .. ~ 1 1 150 000 • 
B. Normandie B. Normandie 

Hte Nonnandle Hte Nonnandie 

Pays-de-Loire 5 5 300000 PayHe-Lolre 3 3 1 345000 • 
Picardie Plcardlft 2 2 127 500 

Poitou-Chat. 1 1 150 000 Poitou-Char. 

P.A.C.A 7 7 340 000 P.A.C.A 11) 7 2 9 3 750 000 • 
Rh6ne-Aipes 2 2 660 000 Rh6ne-AIPtta 1 1 2 300 000 

Réunion Réunion 

Guvane Guyane • 
GuadelourJe Guadelouoe 

Martinique Marttnlaue 

lie de France 6 2 8 1 on ooo lie de France 12 12 1 694 000 • 
Total Festivals 55 5 60 8387000 Total lieux 31 8 39 10 Z11J 500 

TOTAL NON COMPRIS CORSE ET DOM TOM 

• 
source : Direction du ThMtre et des Spectacles 

• 

• • • • 2. 1.28 
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en francs FESTIVALS 1995 

REGIONS FESTIVALS OlfFUSlON Nombre total 

Nbre Mon.ten.l Nllt. Montant 

AlsiiC• 1 50000 1 
Aqui&lline 12 715 000 3 1130000 15 
AUYergne 3 350000 3 

Bourvogne 3 1 540 000 3 
Bretagne 2 295 000 1 450000 3 

Centre 2 90000 2 
Cl\_, .. daNM~ 4 1006 400 4 

Con• 
Franc; he Comte 4 410 000 4 

lie de Fr.nc:• 9 790000 9 
Guadtioupe 

Guy-

L..guedoc RD<IUil 6 793000 6 
Limousin. 3 339 500 3 
Lorraine 4 670 000 6 567 000 10 

MM1inkl!ie 1 70000 1 120 000 2 
Midi.Plfrétlées. 11 935 000 2 60000 13 

NOf"d-Pes-de.Celals 

Nouv.Ue Ce!Uonl• 

Buse No..,;.andie 1 100 000 1 
H-Normandie 1 100000 1 

Pays de Loire 6 301000 2 65000 8 
Pic.vdiol 4 300 000 3 90000 1 

PoiiD<J..C~enteo 2 275 000 1 30000 3 
P.A.C.A. 4 190000 4 

Hll(lne-Atpes. 5 940000 5 
Rlt..,ion 2 100 5 500000 7 

TOTAL 90 10 260 000 24 3 012 000 114 
---- ---

• • • • • • 

LIEUX1995 

Mon.tant total 1 LIEUX THEATRES MISSION.NE! 

Nb.-. Mont.nt Nbre Montant 

50000 1 700 000 
1 845000 1 40000 2 800 000 
350000 2 882 500 

1 540000 1 150 000 
745 000 
90000 

t 006400 

410 000 5 540000 1 6 000 
790000 12 1607500 

793000 2 340000 1 930000 
339 soo 1 150 000 

1 237000 1 1 500000 
190000 
995 000 1 1 1920000 

:s 560 000 1 600 000 

100000 2 325 000 
100 000 
366 000 2 3 565000 
390000 1 20000 1 1100 000 
305000 10 1 345000 1 150 000 
190000 8 31.ol5 000 2 2400000 
940000 16 2110000 1 570 000 
600000 

13 371 900 65 16 400 000 14 8 056 000 

• • • • 

Nbre T. 

1 
3 
2 
1 

6 
12 

3 
1 
1 

1 
4 

2 

2 
2 

11 
10 
11 

79 
---

• 

Monw.ttotal 

700 000 
840000 
882 500 
150 000 

1140 000 
1607 500 

1 270 000 
150 000 
500 000 

1 

1 920 000 1 

1160 000 

325 000 

3 565 000 : 
1120 000 
1495 000 
5 545 000 
2 680 000 

1 

25 050 000 
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en francs 

REGIONS 

Al•ac:e 

AQuitaine 

Auvergne 

BourgOgne 

Bretagne 

Centre 

Ch. Ardennes 

Corse 

Franche Comte 

ltedeFr....,. 

Ouadelou,. 

Guy-
Languedoc: R011nil 

Limousin 

Lorraine 

M..tiniQI3 

Midi·Pyré*s 

Noni.P••-de-CalaÎi 

Nouvelle~ 

Basse Nonnand~ 

Haule Norm;u111iit 

Pays de Loire 

Picard~ 

PoitDU-Charentu 

P.A.C.A . 

Rhl>ne·Aipes 

R-ion 

TOTAL 

• 

FESTIVALS 1996 

FESTIVALS DIFFUSION Nom br. f o._.l 

Nbn ,..,.,_ Nbn M-

1 50000 1 
9 1 330000 8 1670000 17 
2 350000 2 
3 1880000' 3 
2 130000 2 
2 60000 2 

1 310 000 1 
0 

2 330 000 1 70000 3 
6 770000 6 

0 
0 

5 920 000 5 
2 413000 2 
4 700000 4 265 000 8 

0 
7 495000 7 
4 555 000 4 

0 
2 140000 5 125000 7 
1 220000 1 
5 790 000 1 20000 6 
6 495 000 2 200000 8 
1 230000 1 230000 2 
4 220 000 2 45000 6 
8 937 971 8 

0 

. ?!.._ 11 015 971 25 2 935000 101 

• • • • 

Mont .. ttollll LIEUX 

Nbn Monlant 

50000! 2 90000 
3000000 

360000 2 880 000 
1880000 

130 000 
60000 1 . 120 000 

310 000 2 764 750 
0 

400000 7 1 582160 
770 000 14 2092500 

0 
0 

920 000 2 550 000 
413 000 
965 000 2 280000 

0 
495 000 1 1600 000 
555 000 4 555 000 

0 
265 000 1 60000 
220000 4 260000 
810 000 4 3 620000 
695 000 2 250000 
460000 9 1 245000 
265 000 8 3145000 
937 971 18 1440000 

0 

13 950971 83 18 534410 -

• • • 

LIEUX1996 

THEA TRES MISSIONNE Nbre T. 

Nl>re Moolant 

1 700000 3 
3 1 350000 3 

2 
2 350 000 2 

'' . 0 
1 570 000 2 
1 630 000 3 

0 
7 
14 
0 
0 

1 700000 3 
1 150000 1 
1 700000 3 

0 
1 

1 600000 5 
0 
1 
4 
4 

1 1100 000 3 
1 200 000 10 
2 2 700 000 10 
3 1 590000 21 

0 

19 11 J40 000 102 
··---

• • 

Monbonl total : 

790 000 
1 350000 

880 000 
350 000 

0 
690000 

1 394 750 
0 

1 582 160 
2 092 500 

0 
0 

1250 000 
150000 
980000 

0 
1600000 
1155 000 

0 
60000 

260 000 
3 620 000 
1 350000 
1445 000 
5 845 000 
3 030 000 

0 

29 874 410 
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• 

évolution des aides globales accordées aux compagnies, festivals et lieux de 1992 à 1996 • 

Evolution de l'aide aux compagnies dramatiques 
de 1992 a 1996 

..4 660 
.:: 650 
l 640 
.. 630 g 620 
~ 610 
;, 600 
tl 590 
li sao 
.§ 570 
c. 560 

176 000 000 

174 000 000 

172 000 000 

170 000 000 

168 000 000 

166 000 000 

164 000 000 

162 000 000 
1992 1993 1994 1995 1996 l c:=::::J Acnons 

-dotation 

Evolution de l'aide aux lieux 
{non compris les théâtres missionnésl 

de 1992 a 1996 

90 .... 70 000 000 

.. 80 ,.10"""'. 60 000 000 

.j ;~ =-~ 50 000 000 

~ J 50 r"' r 40 000 000 

• :'2 40 JO 000 000 .s ~ 30 
e 20 ooo ooa 
0 20 
Z \O Hl 000 000 

a U...L....L....L_...L..l.--'-L....JL.....L.L o 

Evolution de raide aux festivals dramatiques 
de 1992 a 1996 

1 00 ,- 35 000 000 

90 ~~ 30000000 
80 ----~--'ï-
70 .-~ ;. 25 000 000 

so Ill! 20 ooo ooo 
50 
40 15 000 000 

JO 10 000 000 

20 5 000 000 
10 
QL.L-L--I__.L--l-.1.-'---L-.1......1-LQ 

1992 1tt:S 1994 1995 19M 

source : Direction du Théâtre et des Spectacles 
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-dotation 

en francs 
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• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 
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• 

récapitulatif des aides globales accordées aux compagnies, festivals et lieux en 1995 et 1996 • 

1 • AIDE AUX COMPAGNIES DRAMATIQUES 

• 1995 1996 en !ranes 
He de France 96 106 

NOMBRE COMPAGNIES CONVENTIONNEES Fléq10<1S 93 92 
Total 189 198 

• 
1995 1996 

lie de F~nc. 82 75 
NOMBRE AIDES ANNNUELLES R6gions 137 149 

Total 219 224 • 
1995 1996 

lie de Françe 36 56 
NOMBRE PROJI:.T$ Roi9ions 155 131 • Total 191 187 

TOTAl. AIDE AUX COMPAGNIES 
1995 1996 • 

NOMBRE D'AIDES 599 609 

MASSE GLOBALE F. 166 413 480 168 541 920 
• 

Il • AIDE AUX LIEUX • 

LIEUX 1995 1996 
1 lledeFrance 22 16 
1 Régions 53 74 • 

(NOMBRE D'AIDES 75 90 
lMASSE GLOBALE F. 60 202000 65125 410 

• 
THEATRES MISS!ONNES 1995 1996 

1 UedeFfW1C:e 

1 Réqions 15 20 • NOMBRE D'AIDES 15 20 

MASSE GLOBALE F. 9176 000 12 560 000 

• 
j Ill· AIDE AUX FESTIVALS DRAMATIQUES 

FESTIVALS 1995 1996 
1 lie de Fr~ne• 11 8 • 
1 Reg-s 89 75 

!NOMBRé D'AIDES 100 83 
!MASSE GLOBALE F, ;!9100 750 31 526 721 

• 

source : Direction du Théâtre et des Spectacles 

• 

• • • • 2. 132 • 



Ratios établis à partir des subventions 1 994 de la DTS 

subvention moyenne de la DTS par structure 
(en milliers 
rle !ranes) ---- -~-

70000 
60 267 

60000 

~---·· --·· ·-··· ·- --· 

50000 

40000 

~ - ---

30000 

20000 
6 967,8 

10000 

0 
Théâtre national CDN Scène nationale Théâtre privé Compagnie 

(en francs) 

2000001 

i 
160000\ 

\ 

12ooool · 

80000 

40000 .· 

1 

subvention moyenne de la OTS par structure et par 
représentation 

Théâtre national CDN Scène nationale Théâtre privé 

source: gra11hiques établis d'après les clli!fres 1994 de la OTS et de l'INSEE (sai sun 1994-1 995) 

• • 
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• • 2·133 



(en francs) 

5001 . 

400 

300 

200 

Ratios établis à partir des subventions 1994 de la DTS 

subvention moyenne de la OTS pour chaque entrée payante 

Théâtre national CDN Scène nationale Théâtre privé 

représentation des volumes de subventions en fonction de la subvention 
moyenne par entrée payante et du nombre d'entrées payantes 

subvention 
moyenne par 

entrée payante 
!en francs) 

500 
! 

400 1 

\ 
300 ! 

1 

200. \ 

100 

0 

16 
21 

total annuel de nombres d'entrées payantes 
[en centaines de milliers d'entrées) 

Théâtre Nationaux 

CON 

scènes nationales 

source: graphiques établis d'après les chiffres de la DTS (subventions 1994) et de l'INSEE (saison 1994-1995) 

• • • • 2·134 



ILE-DE-FRANCE 

carte administrative de la France 

,No~o :_ ,., 
PAS · DE ·CALAIS 

sourca: INSEE 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

. ~~ 
CORSE ~·· ·::~·~~ 

• 

?:] • 

• 

• 

• 

• • • • 2.135 



• 

• 

carte de la population des départements en 1990 • 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Nombre d'habitants : 

2 531 855 • 

CQk 614 757 

72 825 • 

• 

• 

Source: lNSEE-BDCOM~ 1992 © GIP RECLUS 1993 
1 

source: Projet d'Atlas culturel de la France: premiers élémBIIts, Ministère de la cullure-DEP, avril1994 

• • • • 2. 136 



En lwhitunts/km2: 

tk' 7h ù !."~) 

D de .:J.l) ~~ 75 

D de 28 11-+8 

D de 14il27 

carte de la densité de peuplement des départements en 1990 

source : Projet d'Atlas culturel de la France : premiers éléments, Ministère dela culture-DEP. avril1994 

• • 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

v 

• 

• 

• 

• • 2. 137 • 



le réseau autoroutier français 

VIJf$ 

Londres 

0 100 200 km 
1:===:::1 

......, Autoroutes 

Voies rapides assurant la continuité 
du réseau autoroutier 

• •.,' Autoroutes en construction 

Source: Ministère des trans pons, 1994. 

• Carrefours principaux 

0 Carrefours secondaires 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

source : René Meisslll, Oécemralisation et aménaqemenl du territoire, Le Monde éditions & Marabout, 1995, p.173 

• 

• 

• 

• • • • 2. 138 • 



le réseau ferroviaire français 

schéma directeur des lignes à grande vitesse 

t· .. -:;".:jn 

:..l i.:rut de Coiro.i_· 

100 200 km 

==== 

L•gnes nouvelle< prevues ...... Itinéraire non arrëté 

Lignes aménagées et lignes class1ques empruntées 
par les trams à grande vitesse 

Autres lignes existantes empruntées par les trains 
rapides et express 

Sources· SNCF. C~m,té mterm'n'sténel d'aménagement du ternt01re 

Il 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

1 

1 

source : René Maisse!, Décentralisation et aménagement du territoire, le Monde éditions & Marabout, 1995. p.169 

• • • • 2. 139 



le réseau aérien français 

les principales liaisons nationales 

0 100 200 km 
===== 

Nombre de passagers par an 

Sur les lignes intérieures 

Par aèropom len millions) 

De 50 000 à 650 000 

De 650 ooo a 1 500 000 

Plus de 1 500 000 

Source: Direction générale de l'aviation c•vile. 1994 

Plus de 50 

De 3,5 a 6 

De 1 a 3.5 
De 0.1 a 1 

1 

1 

1 

source: René Meissel, Décentralisation at aménagement du territoire, le Monde éditions & Marabout, 1995, p.177 

• • • • 2. 14• 



carte des subventions de la OTS aux CON, aux scènes nationales 
et aux compagnies dramatiques en 1992 

En millions de francs ; 

267 

• 

• 

• 

1 

1 

1 

1 

Source: Ministère de la Cuhure et de la Francophonie © MCF-DEP 1 GI.P RECLUS 199~ 

source : Projet d'Atlas culturel de la France : premiers éléments, Ministàre dela culture-DEl', avril 1994, p.42 

• • • • 2. l-H 



carte des compagnies dramatiques aidées par le ministère de la Culture en 1993 

Nombre de compagnies 
par région : 

G
225 

55 

6 

source: Projet d'Atlas cultural de la France: premiers éléments, Ministère de la culture-DEP, avril 1994, p.25 

• • 

a 

• 

• 

• 

• 

• 

1 

• • 2. 142 



carte de la déconcentration de l'action du ministère de la Culture: 
les crédits déconcentrés de la OTS en 1993 

En milliers de francs :· 

Source: Ministère de la Culture et de la Francophonie ©MCF~DEP 1 GIP RECLUS 1993 

source : Projet d'Atlas culturel de la france : premiers éléments, Ministère de la cultur&-OEP. avril1994, p.46 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

1 

• • • • 2. 143 



1 

l. 

étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

étude statistique 

des subventions 1996 

de la Direction du Théâtre et des Spectacles 

(Ministère de la Culture) 

et des DRAC 

• détail des subventions par département 2 à 15 

• classement des départements en fonction de la subvention par habitant. 1 16 

• carte des subventions par habitant et par département 17 

• ventilation des subvemions par ilépartement 1 8 

• comparaisons graphiques : 

~ population des départements/subvention par habitant 19 

~ densité de population des départementslsuhvention par habitant 20 

• classement des départements en fonction de la subvention par habitant. 2 21 

• comparaison graphique : 

~ population de la plus importante agglomération urbaine du 
départementlsubvention 11ar habitant 22 

• courbe de la concentration des subventions par habitam par département 23 

• classement des départements en fonction de leur subvention et 
calculs statistiques 24 

• classement des régions en fonction de la subvention par habitant 25 

• carte des subventions par habitant et par région 26 

• ventilai ion des subventions par région 27 

• comparaisons yraphiques : 

a population des régionslsubvention par habitant 28 

~ densité de population des réglons/subvention par habitant 29 

• courbe de la concentration des subventions par habitant par région 30 

• classement des régions en fonction de leur subvention et calculs statistiques 31 

--··- --· --- ---- ""------· -------

1131 

Sources. C~iflres dela populatiOn el densit~ : INSEE [RGP 19901. Sub<entions de fonclionnement 1996 par région: OlS, bureau des éUblissements de création lhé!lrale et de diffusion du spectacle •~ant pour les 
crédits OlS (crédits centraux) el bureau des activil!\s thêatroles el des speclacl"' pour les crédils DRAG (ct!dils déconcenlrésl. Traitement des donnéos: 0 Jean·Y•es Coquelin 
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étude des subventions 1996 de la OTS et des ORAC 

détail des subventions 1996 de la OTS et des DRAC par département 

région départemont 
nombre 
d'habit. 

affectation des cri! dits 
subv. subv. subv.l 

DTS PJ . DRAC (1) habit. (2) 

Alsace 

Alsace 

Aquitaine 

Aquitaine 

Bas·Rhin 

Bas-Rhin 953100 

Haut·Rhin 

Haut·Rhin 671 300 

1 624 400 

Dordogne 

Dordogne 386 400 

Gironde 

Gironde 1 213 470 

Landes 

landes 311460 

1hèatre National de Strasbourg 

Théatre Jeune Public 

le Maillon · Strasbourg { C/2 Théâtre missionné) 

Compagnies conventionnées A/1 (3) 

Compagnies aides annuelles A/2 (6) 

Compagnies aides aux projets A/3 (6] 
. -·· ----

Aide au lieu C/3(2) 

Atelier du Rhin 

La Filature 

Comp~gnies aides annuelles A/211] 

Compagnies aides aux projets A/3 (2) 
-- -~ 

Festival: Thèâtra [1) 

Centre Culturel de Terrasson (Théatre missionné) 
---- - ---- ---

C001pagniM ~~nventionnèes Al1(1) 

Compagnies aides aux pm jets Al3 (2] 

Fes1ivals (2) 

Théiltre du Port de la lune • CON Bordeaux-Aquitaine 
---· ---- -- -··- - ---- ····- - -·· ---
les Colonnes · Blanqusfort (Thé~tre missionné) 

- ---· ------ ··--· -- --
Théâtre Molièr .. Scène d'Aquitaine · OARA (Th. missionné] 

lddac · Thé~tre de Gironde (lhéatre missionné) 

Compagnies conventionnées A/1 [2] 

Compagnies aides annuelles AJ2 (8] 

Compagnies aides aux projets Al3 (2] 
---

Festivals (3) 
--- - ----·· --· 

lliffusion 812 (6 dont OARA: 650 et ID DAC: 500) 

Aide au lieu Cil (1( : la Boîte il jouer 

Compagnies aides annuelles A12 (1 1 
Festival {1) : Capbreton 

---··- - ·-----
Diffusion 812 (1] 

Aide au lieu C/1 (1]: CRABB (Biscarosse) 

lot·ot·Garonne 306 000 les Baladins en Agenais Monclar (ThWre missionné] 

Lot·et·Garonne 306000 

PyrênèltS·Atlantiques 

Pyrénées-Atlantiques 578 500 

Compagnies aides aux projets Al3(1) 

Scène nationale de Bayonne et du Sud-Aquitain 

Festival do Pau 

Compagnies convenftonnèes Ail (2) 

Compagnies aides annuelles Al2 (1) 

Compagnies aides aux projets Al3 (1 1 
Festivals (3] 

Diffusion Bl2 (1 1 

total: 

total: 

total 

totar: 

total 

total 

\~ta\. 

41 075; 

2 595 

700 

46 965 
4170 

6 900 

11 480 

0 

1180 

975 

350 

90 

250 

110, 

50 

58 445 

r 
1 
1 

450: 
--! 

995 
6 0011' 

o' 
240i 

65 

240 

450i 0 
·----

0 0 

10 485 

280 
0 

-- __ ., -

710 

0 

800 

845 

70 

700 

1 540 

ao: 

90i 

100' 

60 

Jo· 

450i 

200' 

ao: 

• 1164 
- -· 

250 

total 2 414 

14 884 

5UO 

80 

ffO 

290 

70 

(1) en mffliers de f<ancs · (2) en lrancslhahltant ·Sources: OTS. Traitemllnt à part4f de données régionales classées par type d'aide. Cru1fres population: INSEE (RGP 1990). 

Seuil!$ ont !tet prisos oo cnmptelos subvootions da fonctionnement Pout lBS cré<lits eentrau._ n'ont pas été retoous fas aides aux organiSmos{IIIJ, les aidl!$ au• opérations interoationales {IV) 
sauf Maisoo d!IS Colturas du m"'d' al TILF, los projot• 0! dtters IYIIIJ, l'encadroment ptatiQuo amateur !IX), los aidas pour tes ans dota ruojiJot pour los arts dola piste ill), li!$ aidas po~r 
renseignement at pour ta formation {Ill) at Il!$ ai dos '"'organismes. Pour les c•èdits déconcentrés, n·ont été retenuas ni los aides~ ta p1atiljlle amat(!IJr ni C<llles aux arts dota rue et daia pl< lB. 

49,28 

17,10 

35,98 

2,58 

8,64 

0,90 

2,32 

4,17 

5,32 

• • • • 2 ·145 
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étude des suhventions 1996 de !a OTS et des DRAC 

région départe me nt 
nombre 

affu&tation des crédits 
subv. SUbit. subv./ 

d'habit. DTS [1) • DRAC (1) habil.(2) 

. 

Auvergne Allier Les Fédérés 4 742' 

Compagnias conventionnées M1 (1): Thèlllre Archimage 210 

Compagnies aide$ annuelles A/2(11 : le Footsbarn 800 

Compagnies aides aux projets 1113(1); Zèbre th~iltre 60 

Allier 357 700 total' 5 812 16,25 
Cantal Compagnies aides annuelles A/2 (1) : Cie des Champs 100 

Cantal 158 700 total. 100 0,63 
Haute-loire Compagnies aides aux projets A/3 (1): Thèiltre de l'A/au da 80 

Haute-loire 206 600 total BD 0,39 
Puy-de-Dame Compagnies conventionnées A/1 (2) 778 

Compagnies aides annuelles A/2 (1): L'llluslre Fam. Burattini 800 

Compagnies aides aux projets A/3 [4) 
\ 

390 
-

Festivals (2) i 350 
--- -- ---- ··-

aso1 Aide au lieu C/1 (2) 

Puy-de-Dôme 598 200 totali 3198 5,35 

Auvergne 1 321 200 total: 9190 6,96 
1 

' 1 ' 1 

! 

1 

Bourgogne CM&-1l'llr llouvwu lhêMra de Bo\llgogne 9 543i 1340; 
·-----· ----- ·-·· ~- ,_ ·- t 

Association Bourguignonne Culturelle - Dijon (T. missionné) 150i 0 
··-··--· ... - ·- -· --1--· ·-

Compagnies aides annuelles A12 (4) 610 
-·-·· c .. . ,_.. .. - ~- .. 

Compagnies aides aux projets A/3 (BI ' 425 
-· .. ·---·-+ ·-- J -·-·· 

Festivals (2) 1 oao, 
Côte-d'Dr 493 900 totali 13 148: 26,62 

liièvre Compagnies aides annuelles /112 {1): lh du Caramel Fou 1oo: 
·--·· ···- ··--···-. ·---- .. -

Compagnies aides aux projets A/3 {1) : ARTO go; 

Nièvre 233 300 totar: 190 0,81 
Saüna-eHoire LARC Scène nationale la Creusot 2 600 

--··-·- ------> 

Le Théâtre- Scène nationale de Mâcon 
L. 227 1 

··-· 

L'hpace des Arts- Chalon-sur-SaOne (Théâtre missionné) 
---L-----

200' 0 
-··--· --~- - --·-- ·-

Compagnies aides annuelles A/2 {4) 1190, 
-· ··-·- ·---- -.-- ·----r-·-··· ... , ... 

Festivals (1) : Chalon dans la rue 800' 

Saône-et-loire 559 4()() totaL 5 017 8,97 
Yonne Théâtre d' Auwre (Théâtre missionné) 0, 

Vonne 323 100 total) 0 0,00 

Bourgogne , 609 700 total: 
: 

18 355 11,40 

(1) en millier& de francs- (2) en francs/habitant- Sources: OTS. Traitement è partir de données régionales classées par typo d'aide. ChHfres population: INSE~ (RGP 1990) . 
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étude des subventions 1996 de la OTS et des DRAC 

ra gion département 
nombre 

affectation des crédits 
subv. subv. subv.l 

d'habit. DTS (11 DRAC (ll habit (2] 

Bretagne Côte~-rl'Armor La Pa~serelle - Scène nationale de Saint Briauc 2 966 
--

La Carré Magique- Lannion (Thé~tre missionné) 0 0 
···-· -· 

CompaRnies conventionnées Ail [1) : Th. de la Folle Penséa 550 

Compagnies aides aux projets Al3 121 100 

Côtes-d' Armor 538 400 total. 3 616 6,72 
Finistère Association de Développement Culturel 1 000 

·-· -· 
le Ouartz · Brest [Théâtre missionné) 1120: 0 

--· ·-·· ·-· 

Compagnies conventionnées Ail (1): Théatre de l'instant 350 
--

Compagnies aides aux projets Al3 [2) 76 

Finistère 838 700 total 2 546 3,04 
Ille--et-Vilaine Théâtra National de BretaRne 16117 

Compagnies conventionnées Af1[1]: ThMtre de l'Arpenteur 400 

Compagnies aides annuelles Af2(1]: Tuchenn Cie B. Colin 120 

Compagnies aides aux projets Al3(5] 302 
-

Festîvals (2] 130 

Ille-et-Vilaine 798 700 total 17 069 21,37 
Morbihan Quai ouest - Théâtre Quotidien de Lorient 2 750 

Compagnies aides annuelles AJ2(2) 5401 
··--- . - --· 

Compa~nÎI!s aides aut projets Al3 (2) 50, 

Morbihan 619 BOO total, 3 340 5,39 

Bretagne 2 7H5 BOO total 26 571 9,50 

' 
1 

Centre Cher Maison de la Culture de Bourges-Atelier lhé~tral national 6891 
. -- ··- . -· ---- -. . -- ~ - -- -- -- ---

Compagnies convent'1onnèes Ail (l) : 1heâtre Ecoute 427 
- - . - .. --

Divers : Théâtre du Lamparo 50' 

Cher 321600 total- 7 374 22,93 
Eure-et-loir Théâtre de Chartres · Cie J. Kraemer (Théâtre missionnè] o: 570: 

-- -- --· ·--
Compagnies conventionnées Ait (1) : Cemre Littérature Orale 380 

--- ----- --- -- .. -

Compagnies aides aux projets Al3 (3) 210 
~ -- . ~ ·-- ·-

Festivals (1) : Autres Scènes 35: 

Eure-et-Loir 396 100 tot ali 1195 3,02 
Indre Equinoxe - La Grande Scène · Châteauroux (Th. missionné) 0 0 

--
Compagnies aides aux projets AIJ (1): Faust en Brenne 70 

Aide au lieu Cl1 [1) : Thêatre de La Châtre 120 

Indre 237 500 total 190 0,80 
Indre-et-loire Compagnie Gilles Bouillon - CDA de Tours 2 030 

-- ----

Compagnies conventionnées AJ1 (1): L'Autruche Thédtre 200 
·-

Compagnies aides annuelles AJ2 (1): Cie du Petit Monde 90 

Indre-et-Loire 529 300 total' 2 320 4,38 
Loir-ill-Cher Halle aux Grains -Scène nationale de Blois 2 612. 

---· -- -. 
Co!O!lagnias conventionnées Ai1 (1): Cie du Hasard 650 

--~- -- ---- ---
Divers : Le Voyage des Comédienes (N. Peskine] 300 

loir-et-Cher 3{159{1{\ total 3 762 12,30 
Loiret CON d'Orléans 3 500· 

~ -· ··- ---- .... 

Cil llO 4719 
--·. 

Le Carré Saint .Vincent- Scène nationale d'Orléans 4 978• 
-·· ----- -----

Compag•·,es conventionnées Ail 11): La 1 onu a mag·,~ue 200 
-- -~--

Compagnies aides annuelles 1112 12) 350 
·····- --· --·- ·-

Festivals (1): Falstaff 25 

Divers : Ulysse (Action de médiation) 300 

Loiret 580 600 total 14132 24,34 

Centre 2 371000 total 28 973 12,22 

(1) en milliers de francs- (2) en francslhabitant Sources: OTS. Traitement â panir de données régionales classées par type d'aide. Chiffres population : INSEE [RGP 1990]. 
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étude des subventions 1996 de la 0 TS et des 0 RAC 

région départtlmlllll 
nombra 

alfettalion des crédils 
subv. subv. subv.J 

d'habit. DTS [11 DRAC (11, habit. (2) 

Champagn!I"Ardenne Ardennes Festival Milndial dos Théatres de Marionnettes (Charleville) 220 
-· ----
Dilfusion B/2 (1): Institut International de la Marionnette 310 

Ardennes 296 400 total 530 1,79 
Aube Compagnies aides aux projet~ A/3(1 J : Th. de la Pierra Noire 10 

Aube 289 200 total 10 0,03 
Marne Comédie de Reims 8 7114 

·-· 

CNAT- Scène nationale de Reims 4 910 
-- -. 

La Salmanazar -Epernay (Théatre missionne) 130 500 

Compagnies conventionnées A/1 Ill : Cie Alliage Théiltre 210 
--

Compagnies aides annuelles A/2 (6) 755 

ComQaQnies aides aux pro[ets A/3 (31 55 
----·· - ---·· .. ---. -----

Aide au lieu C/1 (1) : Comédie de Reims 234• 
---- ·------ -·- .. -- - ----· -· - -

Aida au Ueu C/1 (11: Théâtre du Muselet 530: 

Marne 558 200 totali 16 098 28,84 
Haute-Mame Com~agnies aides annuelles AJ2(11: Cie Mielle! Humbllrt 400' 

.. -· ---- ----
Com~agnies aides au~ ~rajets A!3 (11: Cie Thearta 1Q; 

Haute-Marne 204 100 total 410 2,01 

Champagne-Ardenne 1 347 900 total: 17 048 12,65 

; 
; 

' ' 

' 
Franch11-Comté Doubs Nouveau Théâtre de Besançon - CON de Franche--Comté 6 769 

·- -

Espace Besançon-Planaise 13UU 
-··· -- ·-----

Centre d'Art et de Plaisanterie · SN de Montbéliard 317fi' 
-- - - ---·· --- .L. ••• ---· 

Compagnies conventionnées Af1 (11 : La Roulotte 650 
---- ·---

Compagnies conventionnées A/1 (2) 1130 
--- ------- .. -- ---- - -

Compagnies aides annuelles A/2 (2) 27 

Compagnies aides aux projets A/3 (1) : Th. des pantomimes BO 
... 

Jumelages A/4(2) 200 
·-----· ··------ ··-

Festivals (1 J : Festival des Nuits de Joux 200 
-·· ---- ----- ~ 

Diffusion B/2 [1): URFOL (113 de la subvention) 23 
-----· --- ----- ~---· 

Aide au lieu C/1 [4) 902 

Doubs 484 800 total! 14 457 29,82 
Jura Thilàtre municipal de Düle (Théâtre missionnè) 0 

- -- ------ •·· 

Compagnies aides annuelles A/2(1) : Atelier de l'Exil 100 
·---- --· ···- ·- -· ---- ·-
Compagnies aides aux projets A/3 (2) 115 
---·- ----- -·· . -- ·-· -~-- --
Jumelages AJ4 {3) 200 

---- -· 
Festivals (11 : ldécklic 130 

··-

Diffusion Bl2 [1): URFOL (113 de la subvention) 23 
·-

Aide au lieu C/1 (1): Théatre municipal de DOle 150 

Jura 248 800 total 718 2,89 
HautfloSaOne THEV -Théâtre E. Feuillère - Vesoul (Théâtre missionné) 0 0 

Diffusion 812 (1): URFOL (113 de la subvention) 24 
-- '--

Aide au lieu C/1 (1): THEV 470 

Haute-Saône 229.701! total 494 2,15 
Territoire de Belfort Théâtre Granit 3 668 

-- -···-

Jumalajjes Al~ (1\: Tht:Mra Granit 132 
--· 

Aida au ijeu Cl1 11): ihMtn das daux sapins 6() 

Territoire de Belfort 1341DO tot~l' 3 860 28,78 

Franche·Comté 1 097 400 total' 19 529 17,80 

[1) en milliers de francs- [2) en francs/habitant- Sources: OTS, Traitement~ p~rtir de données régionales classées par type d'aid&. Chiffres population: INSEE (RGP 1990) . 
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région 

lie-ile-France 

étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

daparte ment 

Paris 

Paris 
Seine-et-Marne 

Seine-et-Marne 
Yvelines 

Yvelines 
Essonne 

Essonne 

nombre 
d'habit. 

2152 400 

1 078 200 

1 307 2DO 

1 084800 

affectation des crédits 

Comédie-Francaise 

Théâtre National de Chaillot 

Odéon-Théâtre de l'Europe 

Théâtre National de la Colline 

Théâtre Ouvert · CON de Création 

Nouveau Théâtre de Novembre- 20e Théâtre {T. Missionné) 

Aide au lieu 

Festival Paris Quartier d'été 

Fes\i~al d' 1'\mom~e- Paris 

Compagnies [401 

Compagnies dirigeant un lieu (12) 

Maisnn des CulluJes du mnnile 

Théâtre International de langue française . -
Aide au lheàtre privé (4) 

Compagnies conventionnées A/1 (301 

Compagnies aides annuelles A/2 (33) 

Compagnies aides aux projets A!J (40) 

Fes1ivals B/1 [21 

Aide au lieu Cl1 (13 dont 20e ThMtre : 1 00) 

Divers (31 

Conventions de Développement Culturel (3) 

La Ferme du Buisson· Centre de Marne-la-Vallée 

La Coupole - Scène ~ationale de Melun-Sénart 

Compagnies aides annuelles Al2 (3) 

Conventions de Développement Culturel (2) 

Théâtre de Sartrouville 

Théâtre de Saint-Ouantin-en-Yvelines 

Heyoka 

Compagnies (2) 

Compagnies aides annuelles A/2 (4) 

Compagnies aides au• projets A/3 (1) 

Festivals B/1 111 

Théâtre du Campagnol • CON de la Banlieue sud 

Théâtre de l'Agora 

Cie Jean-Claude Drouot 

Com~aynies conventionnées A/1 (2) 

Compagnies aides annuelles A/2 (11 : Cie du Cercle 

Campagnles aides au• praiets A13 (t \ 

Divers {1) : Philippe Foulquié (Sénart) 
---

' 

-·· 

total: 

total• 

6/31 

ouu• • b b ( 
OlS (li su v. su v. 
'""" . DRAC (1) habit. (21 

127 366 

61 539 
52 012 

38 079 

4972 .. 
100 

46 591 

1 050 

6 687 

30 427 

29 508' 

1245: 

3 600, 
' 2ôijij()i 

0,00 

12 720,50, 

3 479,42' 

1 140,00 

600,00: 

452 331 210,15 
5 952. 

4 500 

370,00. 

212,57 

11 035 
4 900. 

5 450 

10,23 

;·· ··-
2 590 1 

.. 910 

450,00 

130,00 
---

150,0D 1 

total: 14 580 11,15 
7 249! 

---- ; 
2 500' ,_ ·--

200' 
.__ 

530,00 
140,00 

-
70,00 

···- ---
40,00 

total 10 729 9,89 

(1) en milliers de francs • [2) en !ranes/habitant • Sources : DTS. Traitement à partir de données régionales classées par type d'aide. Chiffres population : INSEE (RGP 1990) . 
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règion 

lie-de-france (suite) 

lie-de-Fr ance 

ètude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

dèpartement 

Hauts·de-Seina 

Hauts-de-Seine 
Seine-Saint-Denis 

Seine-Saint-Denis 

Val-de-Marne 
Val-d'Oise 

Val-d'Oise 

nombre 
d'habit. 

1 391 700 

1 381 200 

alfectatio n des crédits 

Thilàtr~ de Gennevilliers 

Théâtre 71 · Scène nationale de Malakoff 

Théâtre de Nanterre-Amandiers 

Les Gémeaux 

Théâtre de Châtillon (Th8âtre missionnè) 

Théâtre de Sure sne (Théàtre missionnél 

Compagnies (4) 

Compagnies conveotionoées A/1 (5) 

Compagnies aides annuelles A/2 (1 0) 

Divers (2) 

Théâtre de la Commune Pandora 

MC 93 

T~éâtre des Jeunes Spec\alwrs 
--

Théâtre Gérard Philipe 

CompauniM 12\ 
.. --- . -. ·-···· 

Compagnies aides annuelles AJ2 (14) 
-- ---- ~ .. 

Compagnies aidas aux projets Al3 (1) 

Festivals B/111) 

Maison des Arts d~ Créte.ll 

Compagnie dirigeant un lie~: Studio·Théltre de VillY 
---- -- --- -· ·-

Compagnies conventionnées A/1 (4) 
-·. -- .. ·····- ----. 
Compagnies aides annuelles Al2 (7) 

Festivals Bf1 (1) : Rencontres Charles Dullin 
-- - --- . -
Conventions de Développement Cullurel (3) : Mais. du conte 

·-

total 

1 215 500 total: 

1 049 600 

10 660 600 

Théatre des Arts • Scène nationale de Cergy-Pontoise 
... --- -- --

Compagnies conventionnées A/1 (1): Cie H~bert 

Compagnies aides annuelles A/2 (3) 
.. -- --

Compagnies aides aux projets A/3 (1) 

Festivals B/1 (1): Festival du Val d'Oise 

Aide au lieu Cl1 (1) : Théâtre 95 

total• 

total' 

7/31 

subv. subv. subv.l 
DTS (1) . DRAC (1) habit. (2) 

1 

8 494' 

2 826 

31 096: 
... 

4 200i 
·- ----

0' 

0 
: 

2 900· 

0,00 

0,00 

1 635,00 

1150,00 

180,00 

52 481 
B 821 

10 3681 

4079• 
-1 

7 453: 

'l 4-10: 

1 430,00: 

ao.oo· 
; 511.00 

34 751 
10 376'1 

935 

1 672,50' 

900,00 

170,00· 

50,00 

37,71 

25, 1B 

14104 11,60 

4 5BB 

332,50 

330,00 

70,00! 

150,00 

237,50 

594 576 

4,35 

55,77 

• (1) en milliers de francs· (2) en francs/habitant· Sourçes: DTS. Traitement à partir de données régionales classées par type d'aide. Chiffres population: INSEE (RGP 1990) . 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

région département 
nombre 

affectation des cradits 
subv. subv. subv.l 

d'habit. DTS (11 DRAC (tl habit. (2l 
: 

' 

languedoc-Roussillon Aude Le Thèiltre · Scène nationale de rtarbonne 1 380 

Compagnies conventionnées A/1 (2) 380 

Compagnies aides annuelles A/2 (1) : Cie Théâtre 7 100 
----- .. -~- -- .. 
Compagnies aides aux projets AIJ (2) 90 

·-· --· 
autres financements théâtre sur crédits globalisés (1) 60 

Aude 298 700 total. 2 010 6,73 
Gard le Cratère· Thèiitre d'Alès-en-Cévennes 1 600' 

Centre National des Ecritures du Spectacle-La Chartreuse 6 100• 
------··-

Théâtre de Nimes (Théâtre missionné) 700; 0 
-· - ··- - ---. ... ... - ---

Compagnies conventionnées A/1 (1): Conduite intérieur 250' 
-- ·- - .. ·-

Compagnies aides annuelles A/2 (5) 570 

CompaQnies aides aux projets Al3 (2] 300 .. ·t ---1 

Fesivals 811 (1): Festival du Jeune Théâtre d'Alès 200i .. - ---- ·• 
Divers (1] CNES Chartreuse 20: 

""""T" ---, - --
autres tmancements thèâtra sur crtdits gfobatisès (51 290! 

Gard 585 000 tot ali 10 030 17,15 
Hérault Théâtre des Treize-Veots · CON du Languedoc-Roussillon 8 714! 

--· 

13tlni 
---· 

Thèiltre de Sète ... .. . ...... .. 

Compagnies conventionnées A/1 (4) 1 345; 
-- .. ----- -·· 

Compagnies aides annuelles A/2 (3) 
' 

6701 
··•·· 

Compannies aides au~ projets Al3\91 510' 
- . ·--· ... ~ --· 

Fesivals B/1 (J) 520; 
----- c- .. 

Aide au lieu C/1 {2) ' 550: 
-· ·-------- ---+----- --'- .. 

Divers .17J. _ 238 
-- ---··t·· 

autres financements thMtre sur crédits globalisés (9) 542 

Hérault 794 500 wtalj 14489 18,23 
lozère autres fin~ncements théâtre sur crédits globalisés (2) 60' 

Lozère 72 800 60 0,82 
Pyrénéos·Oriente!es Compagnies aides aux projets AIJ (1) : Th. de fa Rencontre 70' --- ---·· -----. ··- --------.- --~-. 

_____ __, 

Fesivals B/1 (1): Arts-Fantaisies (F.O.L. des Pyr.·Orientales] : 100 
--·· ·····----- .. ------ ... ----~--

.. _____, ___ -
autros financements théàtre sur crédits globalisés (1] 70 

Pyrénées-Orientales 363 800 total! 240 0,66 
' 

languedoc-Roussillon 2114900 total! 26 829 12,69 
' 

1 

i 

Limousin Correze Los Sept Collines· Tulle (Théâtre missionnél 150 0' 
... - -------

Compagnies conventionnées Af1 (11: l'Entreprise 480 
------- ..... -- --- ---i----- .. ;... 

Compagnies aides annuelles A/2111 : Le Volcan bleu 
--~-----· 

210 .. ---· 
Fesivals B/1 (1): Festival do la Luzège 270· 

Corrèze 237 900 total' 1 110 4,67 
Creuse Théâtre Jean Lurçat • Scène nationale d'Aubusson _ _;_ ____ 1 350! 

.. .. ' .. --
Compagnies aides aux projets A/3 (1]: Ensembl~ A topique 70' 

Creuse 131 300 total 1 420 10,81 
Haute-Vienne la Limousine· CON du Limousin 7 465, 

··-·--- ... .. 

Ft"Oii~a\ lnlematinnalllas Francnphnnies · Limoges 1 083i 
-- ·- -------· ·- -~r-· -· 

Compagnins conventionnées A/1 (1): La Lézarde (Durringer) 2go' 
··-··- --~-- .. 

Compagnies aides annuelles A/2 (2) 470 
.. -. -

Compagnies aides aux projets A!3 121 121 

Fesivals B/1 (1) : Fes1ival do 9ellaç 143 

Haute-Vienne 353 600 total 9 572 27,07 

limousin 722 800 total: 12102 16,74 

[1) en milliers de francs· (2) en hantslhahitant ·Sources: OIS. Traitement il partir de données regionales classées par type ~·aida. ChiUres population·. l!iSEE \RGP 19!lll) . 

• • • • 2. 151 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des 0 RAC 
Ill 

région départemBnt 
nombre 

affectation des crédits 
subv. subv. subv.l 

d'ha bi!. DTS (11 DRAC (1) habit. (2] 

1 • 
1 

lorraine Meurthe·et·Moselle Théâtre de la Manufacture · CON Nancy Lorraino 6 125 

Compagnies conventionnéos Ail (3) 1 227 • 
Compagnies aides aux projets Al3 (5) 315 .. 
Diffusion B/2 (1): Parc Naturel Regional de lorraino 25 

·-· 

fesivals 8/1 (1): Festival Mousson d'été 200 
... -·- ~ ---· 

Aida au lieu C/1 (2) 280 • Meurthe-et-Moselle 711 800 total a 112 11,48 
Meuse Action Culturelle du Barrois · Scène nationale de Bar·le Duc 1 440 

.. 
ThM.\(e mi~ioné. Cl2 (11: A~s. LQ lluai (Verdun] lW 550 

Meuse 196 300 total 2 140 10,90 • Moselle Action Culturelle du Bassin Houiller lmrain 1 200 
·-- --- -· -··· ... ----

Théâtle l'o)l\llaire de lorraine 3064 
- ---~- ------ .. .... 

Compagnies aides aux projets A/3 [31 180 
... ' . 

Fesivals 911 (2) 300 
-- --· 

lliffusion 1112 (3) 240 • 
Moselle 1 011300 total' 4 984 4,93 

Vosges Compagnies convantionnées A/1 111 : Cie Théâtre Obligatoire ' 200' 
--- -- -- ---- -

Compagnies aides aux projets Al3 [1) : Cie Balazs Gera (52) 80 
·------- ------- -· --- ------- ··- --- .. 

Fesivals Bl1 (1): Thilâtre du Peuple de Bussang 200 • 
Vosg_es 386 300 t~tal 480 1,24 

lorraine 2 305 700 total: 15 776 6,84 
• [ 

! 

! 

Midi·Pyrénées Ariège Scène nationale de Foix et de l'Ariège 1150 

Fesivals B/1 (1): Festival International de la marionMtte 50 • 
Ariège 136 500 1 200 8,79 

Aveyron Divers ill : festival Handicapés ACT 12 25-

Aveyron 270 100 total: 25 0,09 
Haut&Garonn~ Le Sorano · Théâtre National de Toulouse-Midi·Pyrénées 8 934 • . , 

Compagnies conventionnées Ail (51 2 050 .. 
Compagnies aides annuelles Al2(1 0) 980 
.. - - - .. 
Résidences A/4{11 : Théâtre Garonne • Tattoo 100 

... ., . 

Fesivals B/1 (2) 125: • - ------- -
Aide au lieu C/1 (1): Théatre Garonne 1 600 

Haut&Garonne 926 000 total; 13 789 14,89 
Gers Résidences M4 (1): Auch · les Cyranoïa~ues 50 

-------- .. ··-·- ...... ---- •-

!llvers [11 : Théütrales de Condom 40 • Gers 174 flOO total: 90 0,52 
lot C0\1\'jlBQI\i~s aid~t annu~iles Al2 (1): OEil du Silenœ 12() 

- .. -· 

llivers [2) 115 

Lot 155 800 total; 235 1,51 • HaUI!lS·P~Iénées le hN~ · Scène nationale Ta!bM·Pyrénées 3329' 
··-·· 

Fesivals 811121 130 

Hautes-Pyrénées 224 BOO total: 3 459 15,39 
larn Centre Culturel de 1' A.lb.,geois 22081 

-·- --- ----- ------- c--

Résidences A/4 (1) : Castres · En votre compagnie 40 • 
·-·---- - -- -· 

fesivals 811(11: l'Ete de Vaour 150 .. 
Divers {1) Hi 

Tarn 342 700 total 2 413 7,04 
Tarn;!t·Garonne fesiva!s B/1 (11 : Festival de Carambole 40 • 

Tarn-et· Garonne 200 200 total 40 0,20 

Midi-Pyrénées 2 430 700 total 21 251 8.74 

• 
(1) en millier& de francs· (2) en francslhabitant ·Sources: OTS. Traitement à panir de données régionales classées par type d'aide. Chiffres population: INSEE (RGP 1990) . 

• • • • 2 ·152 • 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

région département 
nombre 

affectation des crédits 
subv. subv. subv.l 

d'habit. DTS (1) DRAC (1) habit. (2) 

; 

; 

Nard-Pas-de-Calais Nord l'Hi~podrome 3 868 .. --
le Bateau Feu - Scène nationale Dunkerque 1 000 

(la Métaphore) · The~tre National Nord-Pas-de-Calais 10 745 
--
le Grand Bleu 2 834 

le Manège - Scène nationale Maubeuge 2 600 
-· 

la Rose des Vents 3 oao• 
Compagnies conventionnées A/1 (6l 1 915 

Compagnies aides annuelles A/2 (2) 360 
-· - ---

Com~agnies aides au• projets Al3 (81 520· 

Résidences A/4(4) 280· 

ll.ide au lieu Cl1 (4l ~55 

Nord 2 531 900 total· 27 757 10,96 
hs-d&-Calais la C~rnédie de Bàlllu~t- CllN du NGr~-hs·de Calais SM1' 

' --- -
le Channel ; 1 500: 

-- ·- ---·· --
Théà\re d'Anas \ThéD\re missionné) 250 350 

···-
Compagnies conventionnées td1(1): Sallatum Thèàtre 550 

··-· ---- .. ----' 
Compagnies aides aux projets A/3 (1): Cie des O~cks ' 30 
-·- -- ----. ·- --·----· 
Résidences Al4[2) 139, 

Pas-de-Calais 1 433 200 total: 8 360 5,83 

Nord-Pas-de-Calais H65100 total. 36 117 9,11 

i 
i 

i 
Basse-Normandie Calvados Comédie de Caen 8 669i 

··-- - --- -. ··-· 
Théütre du Préau 3156 

---- - ------ - -- . ---
Compagnies conventionnées A/1 (1) : Panat Théâtre 

_L 
535: 

Compagnies aides annuelles A(2 (B) 1 020 
---- ----

Compagnies aides aux projets A/3 (5) 1110. 
-. ••••• c 

Festivals B/1 [2) 140; 
·---

Oillusion B/2 [4) 75 
----- -- -- . - --

Aide au lieu Cil (1) : Theatre du Préau 60 

Calvados 618 500 totali 13 755 22,24 
Manche Théâtre de Cherbourg 1 720' 

------ -i -- -----
Compagnies conventionnées A/1 (1): Cirque Docteur Paradi 19D 

Compagnies aides annuelles A/2 (1): Théâtre de la Presqu'ile 120 
_ .. ·-··· 

Diffusion B/2 (1) : Théàtre de la Butte 50 

Manche 479 600 total 2 080 4,34 
llme Scène nationale Alen~~n-f!ers-La Ferté-Maçé 1l35 

--· ··-· -- . - ---
Cnmpaijnies aides a~x pmjeh Al3 (3) 65 

Orna 293 200 total· 1 420 4,84 

Bassa-Normandie 1 391 300 total' 17 255 12,40 

(1) en milliers de francs - (2) en francs/habitant -Sources : DTS. Traitement è partir de données rêgionalas classées par type d'aida. Chiffres populalion : INSEE (RGP 1 990) . 

• • • • 2. 153 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

région département 
nombre 

affectation des crédits 
subv. subv. subv./ 

d'habit. DTS (1). DRAC (1) habit. (2) 

Haute-Normandie Euro Théâtre d'Evreux • Scène nationale 1 620 

Compagnies conventionnées Af1 (1) : Th. des Opérations 250 
--

Compagnies aides annuelles AJ2 121 300 

Compagnies aides aux projets Al3 (11: Polarofd ThMtre 80 

Aide au lieu Cil (1): L'Odyssée 50 

Eure 513 aoo total 2 300 4,48 
Seine-Maritime Dieppe-Scène Nallonale 1600 

-----

Fécamp Scéne Nationale 45fi 
--- .. 

Le Volcan- Maison de la Culture du Havre 11908 

Théâtre Maxime-Gorki • Scène nationale de Petit-Quevilly 1 100 
•·· 

Théâtre des Deux Rives 2 636 
·-·· . ···-·· ---· 

C<lfllll~gnies con•eotionnées AJ\(2) 460· 
·----~ --·- ... 

Compagnies aides annuelles Al2 (51 i ô05: 
-------·-- ... --------- .. ------ ~--- . 
Compagnies aides aux projets Af3 (31 135· 

- - - - --

Aides tl\verses aux compa~nies r-15(21 __ 
.. ----- 100! 

Festivals B/1 (1 1 : Viva-Cité 220: 
- .. --- . ... l 

Aide au lieu Cf1 {31 210' 
.... -- . -- ~ 

Divers [3) 330 

Seine-Maritime 1 223 400 total 19 780 16,17 

Haute-Normandie 1 737 200 total 22080 12,71 

i 
i 
1 

\ 

Pays de la loire Loire-Atlantique Centre de Recherche pour le Développement Culturel 3 fl40 
- . -----

Centre Culturel · Scène nationale de Saint-Nazaire 1150 
·-· --~ - --- ---- --- ·---

Compagnies conventionnées A/1 (7) 2 230 
- - -- ------- --------. 

Compagnies aides annuelles Af2 171 605 
- --- --·· . -·--·· 

Compagnies aides aux projets Af3[1) : Thêêtre du Reflet 40 
- - " .. . ... .. 

Festivals 8/1[1): Trafics 510 
·----- ··-· .. 

Aide au lieu Cf1 [1): Maison dela Culture de Loire-Atlantique 3 000 

Loire-Atlantique 1 052 200 total! 11 375 10,81 
Maine-et·Loire Nouveau Théâtre d'Angers 6139 

. --- . -- - -----~-- .. ----
Théâtre Régional des Pays de la Loire 1 700 

···---- . ------ .. . ·- -·- --·- --· 
Compagnies aides annuelles A/2 (21 180 

.. ---- -- ---- ·····-·· 

Compagnies aides aux projets AJJ (1 1 : Ass. luice Lam 30 
-·-·····-·· ··-··· 

Festivals 811[1): Festival d'Anjou 200: 
- -------· 

Diffusion 812[1): Reverdy Circus 20· 
... 

Aide au lieu C/1 [1 1 : Champ de bataille 21 

Maine-et-Loire 705 soo total 8 290 11,74 
Mayenne Com~agnies aides annuelles A/2 (2\ 110 

Mayenne 278 000 total: 110 0,40 
Sanhe Compagnies conventionnées Ail 121 t 120 

-. -- --·-- ·-· - -- . -· 
Com~agnies aides annueU~ Al2[3j 255 

Festivals B/1 (1): Les Affranchis 20 
--· --- -- -- ··---- - ··- --- - .... 

Aide au lieu C/1 (2) : la Fonderie 1 Théâtre Paul Scarron 599 

Sarthe 5'311l0 tnt al 1994 3,88 
Vendée le Manège· Scène natioAale de la Roche-sur-Yon 1 700· 

- ... 

Compagnies aides annuelles A/2 (1 1 : Théâtre du Galion 150 
··-- .. 

Festivals BJ1 (1 1 : Rencontres Théâtrales de Noirmoutiar 40 

Vendée 509 400 total· 1 890 3,71 

Pays de la loire 30'59 2DO tata\' 23 659 7,73 

(1) eA milliers da francs· [2) en francslhabitant ·Sources: DTS. Traitement il partir de données régionales classées par type d'aide. Chiffres population: INSEE (RGP 19901 . 

• • • • 2 ·154 
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ètude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

région département 
nombre 

affectation dos crédits 
subv. subv. s11bv./ 

d'habit. DTS (1) DRAC (1) habit. (2) 
i 

Picardie Aisne Compagnies aides annuelles A/2 (21 420 

Festivals B/1 (3) 160 

Aide au lieu C/1 (1): l'Echangeur 200 

Aisne 537 300 total 780 1,45 
Oise CAC de Compiègne et du Valois (Théàtre missioonél 0 0 

Compagnies conventionnées A/1 [11: Emergences 300 

Compagnies aides annuelles A/2 (2) 290 
Festivals B/1 (21 300 

Diffusion B/2 (1): T.f.B. 100 

Oise 725600 total 990 1,36 
Somme Maison de la Culture d'Amiens 8 400 

- .. 
Comédie de Picardie· AmieM {Théâtre missionnél 1100 

--·· 

Compagnies conventionnées A/1 (1 J : Ch es panses Vertes 320 
--- --·---. ---· . ---- ... 

C~mpagnies aides annue\\es /1.12 (1) : l!léâtm 60 140 
----- --·-< ----· 

Compagnies aides aux projets A/3 (2] 100 
-. ' 

... 

festi~a!s 8!111}·. Culture ?.la lerma 35 . 
.. - ---

Diffusion 812 (11: Conseil Général de la Somme 100 
-· - -- ·• ----

Aide au lieu C/1 (11 : Maison du Théâtre 50' 

Somme 541 BOO loi al' 10 245 18,70 

Picardie 1 810 700 total; 12 015 6,64 

' 

Poitou-Chareijtes Charente Les Plateaux ·Scè~e nationale Aijgouleme 3 701.i 
--· -----· --·-

l'Avant-Scime- Cogijac (Théâtre missionnèl o. 0 
--- - -- .. ----·-

Compagnies aides aux projets A/3 (1): Phénomène Tsé-Tsé 4li 
---

Aide au lieu C/1 [lf: Avant-Scène 144 

Charente 342 000 total 3 894 11,39 
Charente-Maritime La Coursive· Scène antionate La Rochelle 7 209 

... .. -· 
Théâtre de la Coupe d'Or - Rochefort (Théâtre missionnêl 200 D' 

···- ·-- -----
Compagnies conventionnées A/1 [11: Théâtre de l'Utopie 150 

---· ~ -··· --------- --- .. 
Com~agnies aides au~ projets A/3 (4] 185: 

--- ------ ---· 

Festivals B/1 (11: Abbaye de Saint-Jean-d'Angely 230 
·---- ---·- -- -- --· --
Aide au lieu C/1 [3 dun! Théâtre de la Coupe d'or: 150) 470 

Charente-Maritime 527 100 total: 8 444 16,02 
Deux-Sèvres le Moulin du Roc · Scène nationale Niort 2 764: 

------ -- -- .. ----- ·--·- --

Compagnies aides annuelles A/2 (2) 315 
------- -- --- ... --

Compagnies aides aux projets A/3 (11: Cie Lackaal Ouckric 20 
----- - ---

Aide au lieu C/1 (4) 563 

Deux-Sèvres 346 000 total' 3 662 10,58 
Vienne Centre Dramatique Régional Poitou·Charentes 2 500 

----- --- .. 

le Théâtre • Scène nationale de Poitiers 2 740. 
-- -- ---

Compagnies aides annuelles A/2(21 190 
- - ······- -- --- -+-- - ... 

Compagnies aides aux projets A/3121 140. 
·--·-··· ' -- ' Diffusion B/2 (11: Chemin de Traverse 230 

Aide au lieu C/1 (11: Nuuveau TMatre 68 .. 
Divers (1]: Scène nationale- Jeux d'écriture 150 

Vieooe 3aoooo \Mal 6018 15,84 

Poitou-Char entes 1 595100 total 22 018 13,80 

(11 en milliers de francs· (21 en francs/habitant- Sources: OTS. Traitement a partir de données réqionales classées par type d'aide. Chiffres population: INSEE (RGP 1990) . 

• • • • 2. 155 
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étude des subventions 1996 de la OTS et des 0 RAC 

région département 
nombre 

affectation des crédits 
subv. subv. sub11./ 

d'habit. DTS (1) iDRAC (1)' habit.l21 
1 

i 

Provence-Aipes·C. d'Azur Alpes·ds·Hte-Provence Diffusion 8/2 {1): Arema PACA 20 

Alpes-de-Hte-?rovence 1JOUOO total. 20 0,15 
Hautes-Alpes la Passerelle · Gap {Théâtre missionné) 675 325: .. 

Compagnies aides annuelles A/2 {1): Parnas 120. 

Hautes-Alpes 113 300 tot at 1120 9,89 
Alpes-Maritimes ltouveau Théiitre de Nice· COlt de la C~te d'Amr 7 445 

Compagnies aides annuelles A/2 {1): Arkétal 70: 

Compagnies aides aux projets A/3 {1) : Garcia Romeu go· 
····-- .. ------ .. 

Aide aux jeunes compagnies 11): Petites vies 50 

Alpes-Maritimes 971 800 total 7 655 7,88 
Bouches-du-RhOne la Criée· Théâtre National de Marseille 18 205 

~--- -•--

Théâtre du Merlan 2 300i 
··-· -----

Théâtre des Salins · Scène nationale de Martigues 2 7501 
. - ·-·-- ~ ---- ------- --- --

Th Ut re du Gymnase · Marseille (Théâtre mission né) 1 700i 
··--·-------- ----- ----- - --- ------ -- ---------- . -

Compagnies conventionnées A/1 [51 ' 2 350 
---~---- ··-· -- ---- -~ ~--- ... 

Compagnies aides annuelles Al2(1 0) -+-- 1155· 
------ ,. 

Compagnios aides aux projets Al3 (2] 150 
-· ---·--

Formation Al4 121 ; 47! 

Aide aux jeunes compagnies [1): Fou es du dedans 
!··---

50· 
------

Festivals B/1 121 90 
-- ----- ------~ -~--

Diffusion B/2 [1): Artonik : 25 
------ -~-------- ---------

Aide au lieu C/1 [5) ; 2 445 
' 

Bouches-du-Rhône 1 759 400 total: 31 267 17,77 
Var Festival de Ramatuelle 100! 

---' 
Compagnies aides annuelles A/2 (3] 290 .. 
fe$!i~a!~ 1111 {1) ·. Festi~al Gêtatd Philipe {Ramatuelle) 80 

-- -· 

Aide au lieu Ci1 13) ; 700 

Var 815 400 total: 1170 1,43 
Vaucluse Théâtre de Cavaillon 1 300 

... ------ ---· 

festival tl' lwignon 111211' 
- -

Compagnies conventionnées A/1 (31 2150; 
--· 

Compagnies aides annuelles A/2{4) 510; 
. ·······- -· 

Format'mn 1114111: La Chartreuse (30) 30· 
... - ···----- ---- --!----. . - ·-· 

Festivals B/1 [1) : Com. des Nuits • Salon de I'Encl. des Papes 50 

Vaucluse 467100 total· 15160 32,46 

Provence-Alpes-Côte d'Azur 4 257 soo total! 56392 13,24 

(1) en milliers de francs· (21 en francs/habitant· Sources: DTS. Traitement à partir de données régionales classées par type d'aide. Chiffres population: INSEE (RûP 1990) . 

• • • • 2.156 
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étude des subventions 1996 de la OTS et des DRAC 

région département 
nombre 

affectation des crédits 
subv. subv. subv.l 

' 
d'habit. DTS (1) . DRAC (1) habit. (2) 

Rhône-Alpes Ain Théâtre de Bourg·en·Bresse (Théâtre missionno\1 100 260 

Compagnies aides annuelles A/2 {2) 340 

Résidences A/4 {1] : Ariadne 200 

Festivals 811 (1]: Le Public fait sa scène 30 

Ain 471 000 total' 930 1,97 
Ardèche Compagnies conventionnées A/1 (1) : Cie Christophe Perton 450 

Compagnies aides annuelles A/2 (1) : Nouveaux Nez 200 
-· 

Compagnies aides aux projets A/3 (1]: Théâtre de la Malade 50 

Résidences A/4 (1 J : Cie Christophe Pzrto• 200 

Festivals B/1 (1]: Festival de la Manche 60 

Ai~ au lieu Cil (2) 230 

Ardèche 277 600 total 1190 4,29 
Or ame Centre de Recherche et d'Actio• Culturelle (CRAC) 576. 

Compagnies conventionnàas A/1 (2) 1 400 

Compagnies aides annuelles A/2 (3) 300 
--

Compagnies aides aux projets A/3 (1): Graffiti 50 

Drôme 414100 total 2 326 5,62 
Isère CON des Alpes 6 645. 

--- -· 
1813; le Cargo 

---
L'Hexagone de Meylan 11511' 

·----- ; 

Compagnies conventionnées A/1 (3] 2 300 
--· 

Compagnie$ aides annuelles A/2 (1) : Made in Théàtre 100 
---· ----· - ---·- -

Compa~nitl$ aides aux projets Al3 (5) 260 
••·-- •••••C" ·-·· ----
Festivals B/1 (2) 623 

-- - --- - ---- - --· 
1\i~e au lieu C/1 (!il 290 

Isère 1 016 200 tata li 13 181 12,97 
l0i!S C0médio de Saint-Bienne 10 224 

-- .. ---· 
Compagnies aides annuelles A/2 (2) 200 
-- ---

Colll!laynies aiMs aux p!ojels 1'.13 (4) 1\lO 
~ . -·- . ---- -- .. 

Aide au lieu C/1 [1); NEC (Saint-Priest-en-Jarez) 130 

loire 745 300 loUI1 10 744 14,40 
Rhône Théâtre des Jeunes An•ées 4 208 

- --· -

TMMre tlationa\ ?opulaire 25557 
-- --

Théàtre da la Croix Rousse- lyon (Théàtre missionne) 600' 0 
- -

Thil~lre de la Renaissance [lhéâtre miss·mnnè) 350 2BO 
---- -

Compagnie dirigeant un lieu : Théâtre du Point du Jour 3 000 
---- ·------
Compagnies convenlionMes A/1 [11) '5190 . - .. 
Cor11pagnies aides annuelles A/2 {5) 960 

-·-- ·---

Compagnies aides aux projets A13 (10) 580 
--- -· 

Résidences A/4 (9) 730 
-~-- -- ·-

Festivals B/1 [2) 164 
-- -

Aide au lieu Cil (6) 480 

Rhône 1 509 000 total 42 099 27,90 
Savoie Espace Malraux -Scène nationale Chambèr(-Savoie 5 695. 

-> -

CON da Savoie {112 de la subvention) 4 264 
--

Compagnies aidas aux projets Al3 [3) 230· 
- .... , 

Festivals 811 (1) : Théâtre à découvert 60 
--- - ------ ---

Aide au lieu C/1 (1) : Le Dome [Albertville) 100 

Savoie 348 3ü0 total' 10 349 29,71 
Haute-Savoie Bonlieu Scène nationale Annecy 5 764 

CON de Savoie (112 de la subvention) 4 263 

Compagnies conventionnées A/1 [11 : Ch~rlie Brouoni 285 
--

Compagnies aides aux projets A/3 (1): Ankinéa 40 

Résidences A/4 (21 160 
,__ 

Airle au lieu C/1 (2) 160 

Haute-Sa11uie 56a Joo total· 10 672 18,78 

Rhône-Alpes 5 J5o aoo total 91 491 17,10 

(1) en milliers de francs· (2) en lianes/habitant ·Sources: DTS. Traiter11ent il partir de données régionales classées par type d'aida. Chiffres pop~lation: INSEE (AGP 1ggo) . 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

nombre 
règion subvention (1) 

subv.l 
d'habit. habit. (2) 

1 624 4l.JO Alsace 58 445 35,98 

2 795 830 Aquitaine 14884 5,32 

1 321 200 Auvergne 9 190 6,96 

1 609 700 Bourgogne 18 355 11,40 

2 795 600 Bretagne 26 571 9,50 

2 371 000 Centre 28 973 12,22 

1 347 900 Champagne-A rd en ne 17 048 12,65 

1 097 400 Franche-Comté 19 529 17,80 

10 660 600 lie-de-France 594 576 55,77 

2 114 900 Languedoc-Roussillon 26829 12,69 

722 800 Limousin 12102 16,74 

2 305 700 lorraine 15 776 6,84 

2 430 700 Midi-Pyrénées 21 251 8,74 

3 965 100 Nord-Pas-de-Calais 36117 9,11 

1 391 300 Basse-Normandie 17 255 12,40 

1 737 200 Haute-Normandie 22 080 12,71 

305ll 200 Pays de la loire 23 659 7,73 

1 810 700 Picardie 12 015 6,64 

1 595100 Poitou-Char entes 22 018 13,80 

4 257 900 Provence-Alpes-Côte d'Azur 56 392 13,24 

5 350 800 Rhône-Alpes 91 491 17,10 

France Métropole 55 515100 tntati , 144 556 20,22 

moyenne des 95 départements 12,50 

moyenne des 22 régions 13,88 

Ill en milliers de francs- (2) en trancslhabitant- Sources: 01$. Traitement à partir de données règianales classees par type d'a"• de. Ch"ltlres population: INSEE IRGI' 1990). 
Seules oot htèt prioe. en compta le. sullve.tions de lonctionniHllent. Pour les cr !dits cenlrallll, n'ont pas èlè roter,.sles aidos aux organ~ rn os {Ill), los aidos m opérations inlernationalos {IV) 
saut Maison des "culluros du monda at Tllf, los projets ot dÏ\Iors {VIII), l'encadromenl pra1ique smateor {IX), II'S aides pour lOS arts do la rua Il) ot pour les arts dola p~le {Il), les aides pour 
l",.,.eig,.,ont et pour la lormatioo{lll) at les aides au• organismos. Po" les créllils déconcenuts, n"onl élé ro1enues ni les aides é la praUque amateor ni celles aux a ris dela rus et dola piste. 
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étude des subventions 1996 de la OTS et des OAAC 

classement des départements en fonction de la subvention par habitant. 1 

département 

Paris 

Bas-Rhin 

Hauts-da-Seine 

Vaucluse 

Doubs 

Savoie 

Ma me 

population 
1990 

2152400 

1!53100 

1391700 

467100 

484800 

348300 

558200 

densité' 

20421 

200 

7925 

131 

93 

58 

68 

subv. 
19962 

452331 

46965 

52481 

15160 

14457 

10349 

16096 

subv.l 
habit.3 

Territoire de Belfort 134100 220 3860 

210,15 

49,28 

37,71 

32,46 

29,82 

29,71 

28,84 

26,78 

27,90 

27,07 

26,62 

25,16 

24,34 

22,93 

22,24 

21,37 

18,78 

18,70 

18,23 

17,77 

17,15 

17,10 

16,25 

16,17 

16,02 

15,84 

15,39 

14,89 

14,40 

Rhône 1509000 464 42099 

Haute-Vienne 353600 64 9572 

Côte-d'Or 493900 56, 13148 

Seine-Saint-Denis 

loiret 

Cher 

Calvados 

Ille-et-Vilaine 

H auta-Savoie 

Somme 

Hérault 

Bouches-du-Rhône 

Gard 

Haut-Rhin 

/\Iller 

Seine-Maritime 

Charente-Maritime 

Vienne 

Hautes-Pyrénées 

Haute-Garonne 

loire 

Isère 

loir-et-Char 

Maine-et-loire 

Val-de-Marne 

Meurthe-et-Moselle 

Charente 

Yvelines 

N.ord 

Meuse 

Loire-Atlantique 

Creuse 

Deux-Sèvres 

Seine-et-Marne 

Essonne 

Ill 

Hautes-Alpes 

Saône-et-loire 

Ariège 

1 ~:·~,.;,;m., 

1381200 

560600 

321600 

616500 

798700 

568300 

547800 

794600 

5848 34751 

86 14132 

44 7374 

111 13755 

118 17069 

130 10672 

99 10245 

130 14469 

1759400 

565000 

671300 

3'57700 

346 31267 

100 10030 

190 11480 

49 5812 

1223400 

527100 

380000 

224600 

926000 

746300 

195 19780 

77 8444 

54 6018 

464 3459 

147 13789 

156 10744 

1016200 137 13181 12,97 

305900 48 3762 12,30 

705900 99 8290 11,74 

1215500 4961 14103 11,60 

711800 136 8172 11,48 

342000 57 3694 11,39 

1307200 572 14580 11,15 

2531900 441 27757 10,96 

196300 32 2140 10,90 

1052200 154 11375 10,81 

131300 24 1420 10,81 

346000 58 3662 10,58 

1078200 182 11035 10,23 

1064800 601 10729 9,89 

113300 20 1120 9,89 

559400 65 5011 8,97 

136500 28 1200 8,79 

1213450 121 10485 8,64 

971800 226 7655 7,88 

~---- -- -------·-··-·---- -~ 

1 
rlépartement population rleosîté1 subv. subv./ : 

1 

1990 19962 habit. 3 

l Ta rn 342700 60 2413 7,04 

i Allllll 298700 49 2010 6,73 

i COtes-d' Armor 538400 78 3616 6, 72 
! 

Pas-de-Calais 1433200 215 8360 5,83 

Drôme 

Morbihan 

Puy-de-Dôme 

Moselle 

Orne 

Corrèze 

Eure 

Indra-et-loire 

Val-d'Oise 

Manche 

Ardê.cfle 

414100 

619800 

598200 

1011300 

293200 

237900 

513600 

529300 

1049600 

479600 

277600 

Pyrénénées-Atlantiques 578500 

Sarthe 513700 

Vendée 

Finistllre 

Eure-et-loir 

Jura 

Dordogne 

Lot-et-GaroniiB 

Haute-Saône 

Haute-Marne 

Ain 

Ardennes 

lot 

Aisne 

Var 

Oise 

Vosges 

landes 

lozare 

Nièvre 

Indre 

Pyrénées-Orientales 

Cantal 

Gers 

Mayenne 

Haute-loire 

509400 

838700 

396100 

248800 

386400 

306000 

229700 

204100 

471000 

296400 

155800 

537300 

815400 

725600 

386300 

311450 

72600 

233300 

237500 

363800 

156700 

174600 

278000 

206600 

T am-et-Garonne 200200 

1\lpes-de-Hte-Provence 130900 

Aveyron 

Aube 

Yonne 

Corse 

FRANCE 

l __ -----

270100 

289200 

323100 

250400 

56615100 

63 2326 5,62 

91 3340 5,39 

75 3198 5,35 

163 4964 4,93 

46 1420 4,64 

41 1110 4,67 

65 2300 4,46 

86 2320 4,36 

842 4566 4,35 

81 2080 4,34 

50 1190 4,29 

76 2414 4,17 

83 1994 3,68 

76 1890 3,71 

125 2546 3,04 

67 1195 3,02 

50 718 2,89 

43 995 2,58 

57 710 2,32 

43 494 2,15 

33 410 2,01 

82 930 1,97 

57 530 1,79 

30 235 1,51 

73 780 1,45 

137 1170 1,43 

124 990 1,36 

66 480 1,24 

34 280 0,90 

14 60 0,82 

34 190 0,81 

35 190 0,60 

88 240 0,66 

28 lOO 0,63 

28 90 0,52 

54 110 0,40 

42 80 0,39 

54 40 0,20 

19 20 0,15 

31 25 0,09 

4B 10 0,03 

44 0 0,00 

29 0 0,00 

104 1144556 20,22 

1. en haiJ.itants par ~m 1 2. en miHien;. de- f(aflcs 3. en francs par habilar1t 

Soulcos. Chilfres ~ola population ol densHè: INSEE !~GP 1990). Subvonlions dolonctioonomon1199B par ré;Jion: DlS, bureau dos ètablissomenls do creot'ron thé!tralo et ~o ~itiusion du spectoclo viVan! pour los 
crMil• DTS lcrédils cent•a>x) er buroou des octivités l~éalfalos ol dos spocllclos pour les crMilS DRAC (cr!dils dèconconlrèst. Trartemonl dos donnlos: voir labloaox Slolistiques pagos préc!denlos . 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

carte des subventions par habitant et par département 

__ . 21 0,15 F.lhabitant 

• échelle linéaire 

subventions de fonctionnement 1 996 (D TS et DRAC) par département 

17/31 

moyenne de la France : 
20,22 f.Jhab. 

Sources. C~iffres di la population :INSEE (AGP 1 990). Subvontions do looctionneme>t 1996 par réBion : DTS, bureau d" établissoments de création thMtrale et de diffusion du spectacle vivant pour los crédits DTS 
(crédits ceotraux) et bureau des activités thé!tl31es et des speotaclcs pour lis crédits DRAC (cr Mils déconcentrés). Traitement des données: voir tableaux statistiques pages précédontes. ©Jean-Yves Co~"'lin 
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54000 1 

subvention 
en milliers de 

francs 

45000 

36000 

27000 

18000 

9000 

0 

18/31 

étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

ventilation des subventions par département 

Rhône 

ventilation des subventions par département (sauf Paris) 
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étude des subventions 1996 de la OTS et des ORAC 

Comparaison graphique ; population des departements/subvention par habitant 
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Sour<es. Chiffres do la population: IN SEt IAGP 1990). Subventions de fonctionnement 1998 par région: DTS, bureau d" établissements do création tMàtrale el do dillusion du spectacle vivant pour les cr MilS DTS 
jcrédits centrau•) et b>reau des activités thMtrales ot des spectacles pour les cr !dits DRAC !crédits rl!ooncentr!s). Traitement des données: voir ta Meaux stalistiques pages précédentes. 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

Comparaison graphique : densité de population des départements/subvention par habitant 
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Sources. Chillros de la population : INSEE (RGP 1 990). Sub•entions de tonctionnomeru 1996 par région : DTS, bureau des établissements do création thO!tralo et de diftusion du spectacle vivant pour les crédits DTS 
jcrMf1s cent(aux) et btJmalJ d.e~- activités tM~1rales er Il' es spect11clcs pour les crédits DRAG (crMits dOc!lncenlrés)< Traltemant If es. dllnnMs: voir tableaux statistiques pages pJécédl.:!ntes. 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

classement des départements en fonction de la subvention par habitant. 2 
.. ······-- ·-··- ·-· ., 

département agglom. urbaine ou ville 
la plus importante 

Paris 

8as·Rhin 

Hauts·da-Seine 

Vaucluse 

Doubs 

Savoie 

Mame 
Territoire de Belfort 

RMne 

Haute·Vienne 

Côte-d'Or 

Seina-SainHJenis 

Loiret 

Cher 

Calvados 

llla-et·Vilaine 

Haute-Savoie 

Somme 

Hérault 

8ouches·du·Rhône 

Gard 

Haut·Rhin 

Allier 

Seina-M aritime 

C harenta-Maritime 

Vienne 

Hautes·Pyrénées 

Haute-Garonne 

Loire 

Isère 

loir·et·Cher 

Maina-eHoire 

Val·da-Marne 

Meurtha-et·Moselle 

Charente 

VveUnes 

Nord 

Meuse 

loire-Atlantique 

Creuse 

D eux·Sèvres 

Seina-et·Marne 

Essonne 

H autes·Aipes 

Saôna-eHo.lre 

Ariège 

Gironde 

Alpes·Maritimes 

1. an francs par ha~ilant 

Paris 

Strasbourg 

Nanterre 

Avignon 

Besançon 

Chambéry 

Reims 

Belfort 

lyon 

limoges 

Oiion 

Bobigny 

Orléans 

Bourges 

Caen 

fiennes 

Annecy 

Amiens 

Montpellier 

Marseille--Aix 

Nîmes 

Mulhouse 

Montluçon 

Rouen 

La Rochelle 

Poitiers 

Tarbes 

Toulouse 

SainHtioona 

Grenoble 

Blois 

Angers 

Créteil 

Nancy 

Angoulême 

Versailles 

Lille 

Sar·1e·Duc 

Nantes 

Guéret 

Niort 

Melun 

E.vrv 

Gap 

Chalon·sur·Saône 

Foix 

Bordeaux 

Nice 

population 

9318821 

388483 

9318821 

181136 

122623 
103263 

206437 

78215 
1262223 

170065 

230451 
9318821 

243153 

94731 
191490 

245065 

126729 

156120 . 

248303 
1230936 

138527 

223856 

63016 

380161 

100264 

107625 

80680 

650336 

313336 

404733 

65132 

208282 
9318821 
329447 

102908 
9318821 

959234 
17545 

496078 

14706 

65792 
107705 

9318821 

33444 

77764 

9964 

696364 

suliv.J l' 

hab.1 

210,15 l 
49,28 

37,71 

32,46 

29,82 

29,71 

28,84 
28,78 
27,90 
27,07 

26,62 
25,16 

24,34 

22,93 
22,24 

21,37 
18,78 

18,70 

19,23 
17,77 

17,15 

17,10 
16,25 

16,17 

16,02 

15,84 

15,39 

14,89 
14,40 

12,97 

12,30 

11,74 

11,60 
11,48 

11,39 
11,15 

10,96 
10,90 

10,81 

10,81 

10,58 

10,23 

9,89 

9,89 

8,97 

8,79 

8,64 

516740 7,88 

---~1 

----- ·-~ -~~-·---· 

département 

Tarn 

Aude 

Côtes·d' Armor 

Pas·de·Calais 

Drôme 

Morbihan 

Puy·da-Oiime 

Moselle 

Orne 

agglom. urbaine ou ville 
la plus importante 

Albi 

Carcassonne 

Saiot·Brieuc 

lens 

Valence 

lorient 

Clermont·ferrand 

Met~ 

A.lençon 

Corrèze 8rive·la·G ailarda 

Eure Evreux 

lndra-eHoire Tours 

Val·d' Oise Pontoise 

Manche Cherbourg 

Ardèche Privas 

Pyrimées·Atlan~i~ues Bayonne 

Sarthe Le Mans 

Vendée la Rocha-sur·Von 

Finistère Brest 

Eure--eHoir Chartres 

Jura lons·le·Saunier 

Dordogne Périgueux 

loHt·Gatonne Agen 

H auta-Saône Vesoul 

Haute·Marne Chaumont 

Ain Bourg·en·Bresse 

Ardennes Charlevitla-Mé~ières 

lot Cahors 

Aisne Saint·Uuentin 

Var Toulon 

Oise Creil 

Vosges Epinal 

Landas Mont·da-Marsan 

lozère Mende 

Niévre Nevers 

Indre Châteauroux 

Pyrénées·O rientales Perpignan 

Cantal A.mi\tac 

Gers Auch 

Mayenne laval 

Haute-Loire le Puy 

Tarn·et·Garonne Montauban 

Alpes·de--Hta-Pravence Oi!lna-les·Bains 

Aveyron Rode~ 

Aube Troyes 

Corse Ajaccio 

Vonne Auxerre 

FRANCE 

population 

64359 

43470 

93861 
323174 

107965 

115466 

254416 

193117 
29988 

64379 

57968 
282152 

9318821 

92045 

10080 
164378 
189107 

45219 

201480 

85933 
19144 

63322 
67690 

17614 

27041 

55764 

67213 
19735 

71113 

437553 

97119 

62140 

28328 
11286 

58915 
67090 

187873 
307?3 

23136 

56855 

21743 

53010 

16087 

24701 

122763 

58949 

38819 

subv.l 
hab.1 

7,04 

6,73 

6.72 
5,83 

5,62 

5,39 

5,35 

4,93 
4,84 

4,67 
4,48 
4,38 

4,35 
4,34 

4,29 
4,17 

3,88 

3,71 

3,04 
3,02 

2,89 

2,58 

2,32 

2,15 
2,01 

1,97 

1,79 
1,51 

1,45 

1,43 

1,36 

1,24 

0,90 

0,82 

0,81 

0,80 

0,66 
0,63 

0,52 

0,40 

0,39 
0,20 

0,15 

0,09 

1),03 

0,00 

0,00 

20,22 

···---·-··. -·---··---····---·· 

Soorces. ChiUres de la population: INSEE (flGP 19901. Subventions do fonclioMemenl 1996 par région: DTS, bureau des établissemools de creation thé!lrale ot da diffusion du spoclaclo vivant pour les crédits OTS 
(crMits cwl<>u•\ol ""'""<les a<\i'ti\tl. IM~I<>Ies el des S\l'otl><los pwr l" crMilt ORAC (cr Mils dtcoru:enlrtl.\lroito<M"I des don•t~; •Qir ta~l<3<l< •t•U•tifluœ pasœ pr~M"'tos. 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

Comparaison graphique : population de la plus importante agglomération urbaine du 
département/subvention par habitant 
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Souroes. Chiffres dola ~o~ulalioo : IH.SEE (RGP 1990). Subventions de fonctioooenJBnt 1998 ~"' t!gioo: OTS, huteau des Hablissemeots de créa! ion tMàttalo et de diffusion du sçeclacle vivoct pour les crédits OTS 
(crédits cen1raux) ar buJOal.l des act~vités lhMifahls el d.e~ spectades pouf les crMits DRAC {crédits déwflcenhésj. Trai1em~nt des données: ve~ir tab!e~ux statistiqtms pages prét:êll'eotes. 
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subvention 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

courbe de la concentration des subventions par habitant par département 

0,1 0,2 0,3 0,4 0,5 

diagonate : concentration nutte 

0,6 0,7 0,9 0,8 1 

A= 
cumul de la population des départements 

courbe de concentration des subventions par habitant par département 

23131 

Cette courbe est obtenue en constituant une série de points P d'abscisses A et d'ordonnées B telle que A soit la répartition cumulée de la population par 
départemel"lt et B la répartition cumulée des subventions {lar département. 
Les départements sont tout d'abord classés par ordre croissant de subvention par habitant. 
Pour chaque département, dans l'ardre, a est calculé : a est le pourcentage (1100) da fa population du département par rapport à fa population globale. Oe cette 
suite de a,, est extraite une autre suite A de a cumulés tel qua A2 = a2 + a1, A$ = a3+ A2, etc. 

Pour chaque département, dans l'ardre, h est calculé: b est le pourcentage (1100) de la subvention du département par rapport à ta subvention globale. Oe cette 
suite de b,, est extraite une autre suite 8 de b cumulés tel que B1 = b1 + b1, 83 = b3 + 81, etc. 

95 paints P; de cmndannéss (A;B;) sant amsi alitenus pour construire une coUibe d6 concentration 11ui peut lltra comparée à la diagonale, courbe optimale de 
concentration nulle (B,~A;). L'aireS comprise entre les deux courbes est ensuite calculée pour obtenir J'indice de concentration 1. Si S'est l'aire du triangle formé 
par res points de coordonnées (0;0), (1 00;0) et (1 00;100), alors 1 =SIS'. 1 est calculé ainsi : 1 = 1 - 95I:,.1 a, (Bc1 + B;). l est toujours compris entre 0 et 1. Plus il 
est faible, plus la concentration est faible. Voir toutes les données page suivante. 

1==0,61 
La surfaceS représente donc, pour la courbe obtenue, 61% de la surface S'. 

Sources< Chiffres ~ela population INSEE IAGP 19S0)< Subvenlions ~• /onctionnement 1996 par rê gion: Ols. bureau des établissements de creation t~éatralç et da diffusion du spectaclevr.ant ?O>r les crMits DTS 
(crédits centraux\ el bureau des actr.itéS thé! traies et des s~ec1acles ~our les crédils DRAC [crédits ~êconcenlrl!sj. Traitement des données :voir tableaux staltstiques pages p<éc~dentes. 

• • • • 2. 166 



24/31 

étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

classement des départements en fonction de leur subvention et calculs statistiques 

,--··-~· 
1 département population 

Corse 

Yonne 

Aubo 

250400 

323100 

289200 

Aveyron 2701 00 

Alpes-de-Hte-Provence 130900 

Tarn-et-Garonne 200200 

Haute-loire 

Mayenne 

Gers 

Cant~l 

Pyrénées-Orientales 

Indre 

Nièvre 

lozère 

landes 

Vosgas 

Oise 

Var 

Aisne 

Lot 

Ardennes 

Ain 

Haut~-Mame 

Hautl'tSaâne 

l~Ht-Gar0nne 

Dordogne 

Jura 

Eure-el-loir 

Finistère 

Vendée 

Sarthe 

Pyrénées-Atlantiques 

Ardèche 

Manche 

Va~d'Oise 

lndre-st·loire 

Eure 

Corrèze 

Orne 

Moselle 

Puy-de-O~me 

Morbihan 

Drôme 

206600 

278000 

174600 

158700 

363800 

237500 

233300 

72800 

311450 

386300 

725600 

815400 

537300 

155800 

296400 

471000 

204100 

229700 

30600U 

386400 

248800 

3951011 

838700 

51)9400 

513700 

578500 

277600 

479600 

1049600 

529300 

513800 

237900 

293200 

1011300 

598200 

619800 

414100 

1433200 

subv.' % a % 
subv. 

b 
Pop.' Cum. Cu m. 

A B 

0 0.44 0,44 0,0000 0,0000 

0 0,57 1,01 0,0000 0,0000 

10 0.51 1.52 0.0009 0,0009 

25 0.48 2,00 0,0022 0,0031 

20 0,23 2, 23 0,0017 0,0048 

40 0,35 2,59 0,0035 0,0083 

80 0,36 2,95 0,0070 0,0153 

11 0 0,49 3,44 0,0096 0,0249 

90 0,31 3,75 0,0079 0,0328 

100 0,28 

240 0,64 

190 0,42 

190 0,41 

60 0,13 

280 0,55 

4,03 0,0087 0,0415 

4,67 0,0210 0,0625 

5,09 0,0166 0,0791 

5,50 0,0166 0,0957 

5,63 0,0052 0,1009 

6,18 0,0245 0,1254 

480 0.68 6,87 0.0419 OJ673 

990 1,28 8,15 0,0865 0,2538 

1170 1,44 9,89 11,1022 0,3560 

780 0,95 10,54 0,0681 0,4242 

235 0,28 10,81 0,0205 0,4447 

530 0,52 11 ,34 0,0463 0,4910 

930 0,83 12,17 0,0613 0,5 723 

4 to o.aü 1 U3 o.0358 D.608t 

494 0,41 12,93 0,0432 0,6513 

710 0,54 13,47 0,0620 (1,1329 

99 5 0,68 14,16 0, 0869 0,8002 

718 0,44 14,60 0,0627 0,8630 

1195 0.70 Hi.311 11,1044 0,9614 

2546 1,48 16.78 o. 2224 1 '1898 

1890 0.90 l7,68 0,1ll!i1 1,3549 

1994 0,91 18,58 0,1742 1,5292 

2414 1,02 19,61 0,2109 1,7401 

1190 0,49 20,10 0,1040 1,8440 

2060 0,85 20.94 0.1617 2,02&8 

4566 1,85 22,80 0,3990 2.4247 

2320 0,93 23.73 0,2027 2,6274 

2300 o. 91 24,64 0,2010 2,8235 

, 110 0,42 25,06 0,0970 2,9253 

1420 0,52 25,58 0,1241 3,0494 

4984 1, 79 27.36 0,435 5 3,4848 

3198 1,06 2H.42 0,2794 3,7643 

3340 1,09 29,52 0,2918 4,0561 

2326 o. 73 30,25 0,2032 4,2593 

8360 2,53 32,78 0,7304 4,9897 Pas-de-Calais 

Gâtes-d'Armor 538400 3616 0,95 33.73 0,3159 5,3056 

Aude 298700 201 0 0,53 34,26 0,1756 5,4813 

département 

Ariège 

Saane-et-loire 

Hautes-Alpes 

Essonne 

Seine-et-Marne 

Oeux-Sèvres 

Creuse 

loirEt-Atlantique 

Meuse 

Nord 

Yvelines 

Charente 

Meurthe-et-Mo•elle 

Val-de-Marne 

Maine-et-loire 

loir-et-Cher 

Isère 

loire 

Haute-Garonne 

Hautes-Pyrénées 

Vienne 

Charente-Maritime 

Seine-Ma{itlrne 

Allier 

Haul-~hin 

Gard 

Bouches-du-Ahane 

Hérault 

Somme 

Haute-Savoie 

Ille-et-Vilaine 

Calvados 

Cher 

loiret 

Seine-Saint-Denis 

Cote-~· or 
Haute-Vienne 

A hô ne 

Territoire de Belfort 

Marne 

Savoie 

Doubs 

Vaucluse 

Hauts-de-Seine 

Bas-Rhin 

Pari• 

FRANCE 

population subv.' % a % 
Pop.' Cum. subv. Cum. 

A b 8 

136500 1200 0,24 38,96 o. 1048 7,3818 

559400 5017 0,99 39,95 0,4383 7,8202 

113300 1120 0,20 40.15 0,0979 7,9180 

1084800 

1078200 

346000 

131300 

1052200 

196300 

2531900 

1307200 

342000 

711800 

1215500 

705900 

305900 

1016200 

746300 

926000 

224800 

380000 

527100 

1223400 

357700 

671300 

585000 

1759400 

794\lOil 

547800 

!i683()0 

798700 

618500 

321600 

580600 

1381200 

493900 

353600 

1509000 

134100 

558200 

348300 

484800 

467100 

1391700 

10729 1,92 42,07 0,9374 8,8554 

11035 1,90 43,97 0,9641 9,8195 

3662 0,61 44,58 0,3199 10,1395 

1420 0, 23 44,81 0,1241 1 0,2635 

11375 1,86 46,67 0,9938 11,2574 

2140 0,35 47,02 0,1870 11,4444 

27757 4,47 51.49 2.4251 13.8695 

14580 2,31 53,80 1,2739 15,1433 

3894 0,60 54,41 0,3402 15,4835 

8172 1,26 55,66 0,7140 16,1975 

14103 2,15 57,81 1,2322 17,4297 

8290 1,25 59,06 0,7243 18,154() 

3762 0,54 59,60 0,3287 18,4827 

13181 1,79 61,39 1,1516 19,6343 

10744 1,32 62.71 0,9387 20,5730 

13789 l,B4 64,35 1,2047 21,7778 

3459 0,40 64.74 0,3022 22,0800 

601 B 0,67 65,41 0,5258 22,6058 

8444 0,93 66,34 0,7378 23,3435 

19780 2.16 68,51 U281 25,0717 

5812 0.63 69,14 0,5078 25.5795 

11480 1,19 70,32 1,0030 28,5825 

10030 1,03 71,36 0,8763 27,4589 

31267 3,11 74,46 2,7318 30,1907 

14489 1,411 15,87 1,2659 31,4566 

10245 0,97 76,84 0,8951 32,3517 

10612 1,00 17,84 0,9324 33,2841 

17069 1,41 79,25 1,4913 34,7754 

13755 1,()9 80.34 1,2018 35,9772 

7374 0,57 81l,91 0.6443 36,6215 

14132 1,03 81,94 1,2347 37,8562 

34751 2,44 84.38 3, 3062 40,8924 

13148 0,87 85,25 1,1487 42,0411 

9572 0,62 85,87 0,8363 42,8774 

42099 2,67 88,54 3,6782 46,5556 

3861) 0,24 88.77 0,3372 46,8929 

16098 0,99 89,76 1,4064 48,2993 

10349 0,62 90,38 0,9042 49,2035 

14457 0,66 91,23 1,2631 50,4666 

15160 0,83 92,06 1,3245 51.7912 

52481 2,46 94,52 4,5852 56,3764 

953100 46965 1,68 96,20 4,1033 60,4798 

2152400 452331 3,80 100,00 39,5202100,0000 

56615100 1144556 

Somme des a/100(8,, + BJI1 00 0,3901 

Tarn 

Alpes-Maritimes 

Gironde 

342700 

971800 

1213450 

2413 0,61 34,86 0,2108 5,6921 

7655 1,72 37,58 0,6688 6.3609 

10485 2,14 38,72 0.9161 7,2770 Indice de concentratiun 0,6099 · 
[ 

~-~----~--~---~~~ ·---- ~~---·-__j 

2. ~.A, b .et B: voir CléfinWons (lag,a orécêdenle 

Sourcos. Chifhos ~ela populalion: INSfE (AGP l990J. Subvenlions ~& fonclionnemenl 1996 p~r région: OTS. bureau dos étabtiss&menrs de créa !ion lhaâlrala et de diffusion du speclaclo vivant pour les C!édils DTS 
(crédits centra..l et bmMU des activités lhé!trales el des spec1acles pour tes crédits OHAC (crMits déconcef11résl- Trai1emen1 des donnlos: voir table;u• s1atisriQues pages précédentes. 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des 0 RA C 

classement des régions en fonction de la subvention par habitant 

,---~--
---- --- --~--- ----------

1 rénion population densite' subvention' subvenU ècart·type coeff. de nb re nb re nb re nbr Cies 

1 

habitant' subv.fhab.' vari~tion' CON/COR' sc. nat. th. mis.' conv.' 

cr 0 

fie-de-France 10 660 600 887 594 576 55,77 65,07 1,63 8 10 42 

Alsace 1 624 400 196 58 445 35,98 16,09 0.48 2 1 3 

Franche-Comté 1 097 400 68 19 529 17,80 13,40 0,84 3 (0) 2 

Rhône-Alpes 5 350 800 122 91 491 17,10 9,82 0,68 5 5 3 18 

Limousin 722 BOO 43 12 102 16,74 9,45 0,67 1 1 2 

Poitou-Cha rentes t 595 100 62 22 018 13,80 2.49 0,19 1 4 

Provence-Alpes-Côte d'Azur 4 257 900 136 56 392 13,24 10,99 0.95 2 3 2 8 

Haute-Normandie 1 737 200 141 22 080 12,71 5,85 0,57 5 [J 3 

Languadoc-R oussill on 2114900 77 26 829 12,69 7,65 0,88 2 3 1 7 

Champagne-Ardenne 1347900 53 17 048 12,65 12,00 1,47 1 

Basse-Normandie 1 391 300 79 17 255 12,40 8,32 0.79 2 2 0 2 

Centre 2 371 000 61 28973 12,22 9,43 0,83 3 3 5 

Bourgogne 1 609 700 51 18 355 11,40 10,71 1,1 B 2 2 0 

Breta!lne 2 795 600 103 26 571 9,50 7,19 0,79 2 2 3 

Nord-Pas-de-Cal ais 3 965 100 319 36 117 9,11 2,57 0,31 3 5 1 7 

Midi-Pyrénées 2 430 700 59 21 251 8,74 6,07 1,00 1 3 0 5 

Pays de la Loire 3 059 200 95 23 659 7,73 4,41 0,72 2 3 0 9 

Auvergne 1 321 200 51 9190 6,96 6,43 1.14 0 0 3 

Lorraine 2 305 700 98 15 776 6,84 4,26 0,60 2 2 5 

Picardie 1 810 700 93 12 015 6,64 B, 15 1,14 0 1 2 

Aquitaine 2 795 830 68 14 884 5,32 2,67 0,72 1 3 5 

Corse 250 400 29 0 0,00 0,00 [J 0 0 0 

FRANCE 56 615 100 104 1144 556 20,22 

~ ~ 
42 60 21 132 

calculs statistiques par région (moyenne das régions = 13,88 F.lhab.)~ 11,31 0,81 

calculs statistiques par département (moyenne des départements = 12,50 F.lhab.)6 22,69 1,82 

---~------- - ---- ----- -~-----

1. en habitants par km' 

2. en milliers de francs 

a. en !ranes par habitant 

4. l'écart-type des subventions par habitant est noté u. 
Il est calculé à partir de la subvention par habitant pour chaque département de la région (x1, x2, x3, xi, ... ) : 
s'il existe n dèpartements pour une région, si X est la moyenne des xi et v la variance, alors u' = v avec v = ":i:,.1[x,-X)'ln 
L'écart-type a permet de juger de la disparité d'une série. 

5.1e coefficient de variation est notée. Il est calculé à partir de l'écart-type u et de la moyenne X des xi. 
e ~ u/X . Le coefficient de variation permet de comparer la disparité de sérias dont les moyennes sont très différentes. 

a. Ont été regroupés las établissements de France métropolitaine suivants: CON, CDNEJ, CDR et assimilés dont CADO, Théêtre Ouvert at La Chartreuse. 
N'a pas été compté le Centre Dramatique National Les Tréteaux de France considéré comme itinérant. 

7. Théâtres missionnés et Cumpagnies conventionnées en 1996. 

8• Deux calculs ont été opérés pour la france : un calcul à partir de la série continue composée des 22 données régionales de subvention par habitant 
(cr = 11,31 et X = 13-,881 et un calcul à ~artir de la série continue composée des 95 données départementales (a = 22,69 et X = 12,50]. 

Sourcos. Chillres do la population 01 donsilé : INSEE (RGP t990). Subvonlions do lonclionoement 1996 par régmn : DTS, bureau dos établissements de création lhé!lralo el do dillosion du speclaoiB vivant pour los 
orédi1S OTS (crédits cenuaux) ot bureau des aotiYités lhMtralos et des spectacles pour los cr!dits DRAC lcr!dits déconcenllés). T<ailement dos données: voir tableaux statiSli~ues pages pr!c!denres . 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

carte des subventions par habitant et par région 
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__ 55, 77 F.fhab1tant 

~~:~~ 
échelle linéaire 

subventions de foflctioflnemeflt 1996 (DTS et DRAC) par régiofl 

-----------· 

moyenne de la France : 
20,22 F.fhabitant 

--------

Sources. COiffres de la ~o~ulalion :INSEE )RGP 1990). Subvenlions de fonclionnemen1199B par rQ9cn : DTS, bureau des Mablimmenls de croation thMtrele 01 de diflusion du spectacle vivant pour les crMits OTS 
(crédits cenlraox)et bureau des aclivilês lh!Mralcs ol des spectacles po,r les crédits DRAG )cr Mils dêconoentr!S]. Traitemcnl des donnees: voir tableau< staf1sliques pages pr!cMentes. ~ Jeao-Yves Coquelin 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

ventilation des subventions par région 

1 
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régions classées pas ordre décroissant de subvention 
la subvention de l'llede·France (594.576.000 F.) n'est pas indiquée 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

Comparaison graphique : population des régions/subvention par habitant 
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(cr!dits centraux) et bureau des activités thé~! raies et dos spectooles pour les crMi!S DRAC (crédils déconoontrés). Traitement des donnMs : voir tableaux statisliques pages prècMontos. 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

Comparaison graphique : densité de population des régions/subvention par habitant 
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Sources. Chiffres da la population: INSEE (RGP 1990). Subventions do ronctioncement 1996 par région : DTS, bureau des 01ablimments do création thMtrala et de diffusion du spectacle vivant pour les crédirs DTS 
(crédits cen1raux)ot bureau des activités th!âtrala. et des spectacles pour los crédits DRAG (cr!dils déconcontJés). Traitom'"l des donnéllS: voiJ tableaux statisliques pages précédentes. 
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B = 

cumul de la 
subvention 
des régions 0,9 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

courbe de la concentration des subventions par habitant par région 

0,2 0,3 0,4 0,5 

diagonale : concentration nulle 

0,6 0,6 0,9 0,7 1 

A= 
cumul de la population des régions 

courbe de concentration des subventions par habitant par région 

30131 

Cette courbe est obtenue en constituant une série de points P d'abscisses A et d'ordonnées B telle que A soit la répartition cumulée de la population par région 
et B la réparf1tion cumul/Je des subventions par région. 
les régions sont tour d'alwrd classées par ordre croissalll de subvention par habitant. 
Pour chaque région, dans \'ordre, a est calculé: a est la pourcentage \)100) tle la popul<ninn rlela région par rapport à la population globale. Oe cette s11ite rle a,, 
est extraite une autre suite A de a cumulés tel que Az ; a~+ a 1, A3 = a3 + Az, etc. 

Pour chaque région, dans l'ordre, b est calculb : b est le pourcentage (11 00) ~e la subvention de la région par rapport à la sull'lention globale. De tilt te suite de 
b,, est extraite une autre suite B de b cumulés tel que 82 = b2 + b1, 83 = b3 + 82, etc. 

22 points P, de coordonnées (A,;B,) sont ainsi obtenus pour construire une courbe de concentration qui peut fltre comparée à la diagonale, courba optimale de 
concentration nulle {B; = A,l. L'aireS comprise entre les deux courbes est ensuite calculée pour obtenir l'indice de concentration 1. Si S' est l'aire du triangle formé 
?& let !IDiots de comdmmiles (0;0), (100;0)et(100;l00), alors I;SfS' .lest calculé ainsi: l ~ 1 · ~~E,., a,(s,, + BJ. 1 est tou~ours compris entre Il et 1. Plus il 
est faible, plus la concentration est faible. Voir toutes les données page suivante. 

1=0.422 
la surface S représenta donc, pour la courbe obtenue, 42,2 % de la surface S'. 

Sources Chifhes ~ela population : INSEf IAGP 1990) Subvenlions ~' fonclionnemenl 1996 par rét)ion: OTS, bureau des élablissements de créa lion lhé!IJale el de diffusion du speclacle vivanl ~"'les crédil• DTS 
lcr!Ms ceotJaux) et bUJeau dos octivitès thè!trates et des s~ecncles pout les cr Mils DRAC [cl !dits d!concenlrès). 1Jaitement nes oonnées: voit tallhmmstat\Bii~uos P'9" pré>:Men>es . 
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étude des subventions 1996 de la DTS et des DRAC 

classement des régions en fonction de leur subvention par habitant et calculs statistiques 

J région 

. ------· ----- -- ·--- ------- ·-------------, 

population subvention 1 
subv./ %' % % % c.alcull}our 

1 habit.~ popul pop. cum. s.ubYent. su~Y- cum. m~ice de 

a A B concentJallnn 
Ai= a~~+ al Si=b,l+'o, a,jB,, • !l~n llllüü 

Corse 250 400 0 0,00 0,44 0,44 0,000 0,000 0,00000000 

Aquitaine 2 795 630 14 884 5,32 4,94 5,38 1,300 1,301 0,00064219 

Picardie 1 810 700 12 015 6,64 3,20 S,5S 1,050 2,350 O,Oil116755 

Lorraine 2 305 700 15 776 6,84 4,07 12,65 1,378 3,729 0,00247560 

1\uvargne 1 321 200 9 190 6,96 2,33 14,99 0,603 4,531 0,00192759 

Pays de la loire 3 059 200 23 659 7,73 5.40 20,39 2,067 6,599 0,00601410 

Midi-Pyrénées 2 430 700 21 251 6,74 4,29 24,68 1,657 8,455 0,00646316 

Nord-Pas-de-Calais 3 965 100 36 117 9,11 7,00 31,69 3,156 11,611 0,01405347 

Bretagne 2 795 600 26 571 9,50 4,94 36,62 2,322 13,932 0,01261294 

BGurgagnll 1 609 700 18 355 11.40 2,64 39,47 1,604 15,536 0,00837852 

Centre 2 371 000 28 973 12,22 4,19 43,65 2,531 18,067 0,01407284 

Basse-Normandie 1 391 300 17 255 12,40 2,46 46,11 1,508 19,575 0,00925048 

Champagne-Ardenne 1 347 900 17 046 12.65 2,38 46.49 1.489 21,064 0,00967547 

Languedoc-Roussillon 2114 900 26 829 12,69 3,74 52,23 2,344 23,408 0,01661318 

Haute-Normandie 1 737 200 22 080 12,71 3,07 55,30 1,929 25,338 0,01495743 

Provence-Alpes-Côte d'Azur 4 257 900 56 392 13,24 7,52 62,82 4,927 30,265 0,04181720 

Poitou~Charentes 1 595 100 22 018 13,80 2,82 65,64 1,924 32,188 0,01759576 

limousin 722 BOO 12102 16.74 1,28 66,91 1,057 33,246 0,00835389 

Rhone-Alpes 5 350 800 91 491 17.10 9.45 76,36 7,994 41,239 0,07039705 

Franche-Comté 1 097 400 19 529 17,60 1,94 78,30 1,706 42,945 0,01631796 

Alsace 1 624 400 58 445 35,98 2,87 81,17 5,106 48,052 0,02610894 

Ife-de-France 10 660 600 594 576 55,77 18,83 100,00 51.948 100,00 0,27878097 

FRANCE 56 615 100 1144 556 20.22 100,00 100,000 

somme des a)1UO<(tl,,• 6]1100 0,5777 
1 

-~---------·· -------··--·c--c 

;,di,. do ''"''""-::____:::j 
1• en milliers de francs 

2, en francs par habitant 

l. a est le pourcentage de la popula\ion de la région par rapport à la population globale. Oe cette suite de a,, est ema\te une autte suite A da a cumulés tel Que 
A2 ~ a2+a 1, A~= a3+A2, etc. 
b est la pourcentage de ta subvention de la région par rapport à la subvention globale, Oe cette suite da b,, est extraite une autre suite B de b cumulés tel que 
B2 = b1+h1, 83 = b3 +B~, etc. 
22 points P, de coordonnées (A,;B,) sont ainsi obtenus pour construire une courbe de concentration qui peut être comparée à la diagonale, courbe optimale de 
concentration nulle (B,~A,). L'aireS comprise entre les deu~ courbes est ensuite calculée pour obtenir l'indice de concentration 1. Si S'est l'aire du triangle formé 
par les poiots de coordonnées (0;0), (1 00;0) et (1 DO; 100], alors 1 =SIS'. 1 est calculé ainsi : 1 = 1 - l

1r,., a, (8,_1 + B,). 1 est toujours compris entre 0 et 1. Plus it 
est faible, plus la concentration est faible 

Sources. Chiffres de 1~ population et densité : INSEE (RGP 1 990(. SuiNenlions delonclionnement 1996 parr!g10n: DTS, bureau des !lablissemoots do crèalion Lnèâlralo 01 de d1frusion du spoclaclo vNanl pour les 
crédits DTS (crédits centra..! et bureau des acliviléS lh!âlrales et des spectacles pou• les cr Mils DRAC (cr!dils déconcentrés(. Trailement des données :voir tablea"' statisliques pages précédentes . 
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discours de Philippe Douste-Biazy, ministre de la culture, du 26 octobre 1995 

discours 
Jeudi 26 octobre 1995 

Présentation par 
Philippe DOUSTE-BLAZY 

ministre de la culture 
de la politique théâtrale 

J'ai voulu mettre en place une politique pour le théâtre, à partir de trois éléments liés, que Je 
voudrais vous exposer avant de vous présenter ce qui constitue un véritable plan pour le 
théâtre. 

1. C'est l'augmentation du budget de la Direction du Théâtre et des Spectacles pour 
1996. 

La loi de finances initiale pour 1995 avait arrêté le montant de ce budget - dotations 
ordinaires + autorisations de programme - à 1422,98 millions de francs. Le projet de loi de 
finances présenté au parlement porte ce budget à 1484,05 millions de francs, soit une 
augmentation de 62 millions de francs (+ 4,3 %). 

2. C'est l'arrivée de nouvelles équipes, à fa tête de plusieurs institutions thébtrales. 

Théâtres nationac..,., : Georges LA VAUDANT à l'Odéon ; Alain FRANCON à la Colline 
Roger PLANCHON. seul, au TNP. 

Le Conservatoire National Supérieur d'Art Dramatique verra te renouvellement de Marcel 
BOZONNET. 

A l'Office National de Diffusion Artistique, c'est l'arrivée, au 1er septembre, de Fabien 
JANNELLE à la direction de cet organisme essentiel à l'irrigation théâtrale de l'ensemble du 
territoire. 

Dans les Scènes nationales : ce sont les désignations de Claudine GIRONES comme 
directrice de la 'Ferme du Buisson. à Mame-la-Valtée, en remplacement de Fabien 
JANNELLE; de Daniel RAMPONI à La Roche-sur-Yon et de Gislaine GOUBY à Macon. 

117 

Au Théâtre du Rand Point, j'évoquerai le lancement ambitieux de /a première saison de 
Marcel MARECHAL. avec sa trilogie de CLAUDEL. 

Dans \es Centres dramatiques, je procéderai aux renouvellements et nominations en temps 
utiles, c'est à dire avant mars 1996, en liaison étroite avec les collectivités locales 
concernées et les milieux professionnels. Cependant je peux vous annoncer. dès 
aujourd'hui, l'arrivée d'André ENGEL à la tête du CON de Savoie. 

Quant aux mandats des directeurs des théâtres nationaux, ma réflexion s'oriente, à l'instar 
de la situation de l'Opéra national de Paris et de la Comédie-Française, vers une durée de 
cinq ans. 

source : Ministère de Ja Culture 
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discours de Philippe Douste-Biazy, ministre de la culture, du 26 octobre 1995 

3. Ce sont une politique théàtrale renouvelée et des responsabilités clarifiées. 

Je souharte que les drrecteurs regronaux des affarres culturelles et rnspecteurs generaux du 
spectacle me rendent compte de la façon dont les etablrssements subventronnés 
remplrssent leur mrssron. vis a vrs de la populatron et du servrce publrc auquel ris 
appartrennent 

Pour ce faire. seront rnstrtués des cah1ers des charges Ils se substrtueront 
progressivement. au projet des scènes natronales ris compléteront le contrat des centres 
dramatiques : ils accompagneront le label et la particrpatron que l'Etat accorde aux théatres 
missionnés. 

J'en viens au plan pour le théâtre 

Je voudrars vous présenter. en premier lreu. les lignes directnces du plan d'action pour le 
théâtre. 

D'abord, il s'agrt de rassembler les éqwpes de théâtre. en particulier les scènes nattonales 
et les théâtres missronnés, qui ont une vocation première de proximité. Cette mobilisation 
vaut, aussi, pour les centres dramatiques nationaux. dont l'action s'inscrit dans un territoire 
à destination du plus large public. 

L'action culturelle en direction des quartiers, ou se développe l'exclusion, ne peut être 
laissée à la seule charge des compagnies indépendantes ou des artistes Les 
établissements dépositaires d'une mission de seNiCe public, ont le devoir de répondre a 
l'évolution que dictent les priorités sociales d'aujourd'hui. Ils le font. d'ailleurs. très souvent. 

Deuxième principe le projet de commandes, à des créateurs. de spectacles conçus pour 
les quartiers où s·est développée l'exclusion. 

Dans les vingt six quartiers qui ont été retenus pour initier des jeunes en difficulté aux 
disciplines artistiques. il s'agit de passer. à dix metteurs en scène, commande d'une 
création, qui pursse être jouée en extérieur ou dans un équipement de proximité_ 

La démarche est fidéle à la mission du ministère. dans l'esprit de Jacques DUHAMEL . le 
théâtre doit être ". un moyen de communication avec le plus grand nombre". disait-il 

217 

Dans cette optique. j'ai défini des axes prioritaires : diffuser la culture : mieux produire. et 
mieux échanger les spectacles, a travers les réseaux qui irriguent le pays : repenser le 
rapport entre la créatton et la diffusion. J'y viens à présent. 

Le partenariat entre les institutions théâtrales et les compagnies indépendantes existe. Il 
doit ètre développé Il est. d'ailleurs. de la mission des directeurs de la centaine 
d'établissements que représentent les centres dramatiques. les scènes nationales et les 
théâtres missionnés. de repérer les productions des jeunes metteurs en scène .. Ils le font. 
souvent, avec talent. 

Il nous faut èlan;;tr les publics du théâtre. notamment \e public Jeune. grâce au 
développement de l'education artrstique 

tl nous faut relancer la format1on. pour 1rnguer le territorre et se situer dans \a perspectrve 
européenne 

source : M inistêra de la Culture 
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Il nous faut paner sur l'innovation et la création. qUI constituent la vie même et l'avenir du 
théâtre. L'Etat d01t concentrer ses aides, non seulement sur les talents tes plus affirmés, 
mais aussi prendre des risques avec les plus prometteurs 

Il nous faut. parallèlement, soutenir les auteurs, premier maillon de la chaîne théâtrale. 

Soutenir l'ensemble de la vie théâtrale. c'est prendre en compte le théâtre. dans sa 
diversité. C'est rappeler que l'action culturelle· est la vocation même du service public. C'est 
se souvenir, à tout moment, que les préoccupations sociales en sont une composante 
indissociable. 

Je voudrais. pour aborder la phase concrète de ce plan. vous faire part de mes choix pour 
1996 : c'est un budget en progression, accompagné d'un réaménagement de 
l'administration du théâtre, qui permet la mise en oeuvre de ses objectifs. 

La progression globale de 4,3 % du budget de la OTS ~·le double de l'inflation, telle qu'elle 
est contenue depuis plusieurs années - traduit l'attention portée au théâtre par le 
Gouvernement. 

Ce sont, d'abord. de nouveaux équipements pour les établissements publics. 

A /a Comédie Française : c'est la création d'une troisième salle. C'est "l'art et essai" 
théâtral. Située dans la galerie du Carrousel du Louvre, cette salle de cent trente places 
accueillera des formes légères, telles les levers de rideau en un acte, et des lectures. Elle 
sera trés ouverte sur le répertoire contemporah 

3/7 

Des captations audiovisuelles de spectacles y seront également diffusées. D'utilisation très 
souple, les horaires des représentations s'accorderont, notamment, avec ceux des sorties 
du travail des parisiens. Une première estimation de l'aménagement de cette salle aboutit à 
un coüt d'objectif de 7 millions de francs, 3 millions de francs étant, en année pleine, 
nécessaires à son fonctionnement. 

Au Théâtre national de Strasbourg, la seconde et demière tranche des travaux dote le 
théâtre de la vraie salle de spectacles qui lui manquait. Soixante millions de francs d'AP 
sont affectés en 1996 à la restructuration du TNS, afin de permettre à Jean-Louis 
MARTINELU et à son équipe de réintégrer au plus vite le bâtiment. 

A l'Odéon, j'ai décidé d'un grand programme de travaux qui porte, d'une part, sur la 
modernisation et la sécurité - dessous de scène. plateau, salle - et d'autre part, sur la 
création d'une seconde salle, pour laquelle seront prévus, dès 1996, des crédits d'étude. 

Ou côté des Centres dramatiques nationaux : c'est 1e nouveau Sorano à Toulouse, projet 
ambitieux qui nécessite, à lui seul, une seconde tranche de crédits de quarante millions de 
francs. 

Ce sont, ensuite. quarante six millions de francs de mesures nouvelles. 

En faveur du festival d'Avignon. d'abord, ce sont deux millions de francs, à l'occasion de 
son cinquantième anniversaire. Pour contribuer à l'éclat de cette édition anniversaire. est 
prévu un hommage à la création contemporaine, par l'invitation des metteurs en scêne 
français. 

Ce sont /es ainés. tels Alain FRANCON et Jacques NICHET, mais aussi /es plus jeunes, 
comme Dominique PITOISET ou Laurent PELL Y ; c'est une célébration du théâtre. dans sa 
fonne la plus noble la tragédie, du répertoire antique à Aimé CESAIRE, en passant par les 
élisabetha1ns. 

source : Ministère de la Culture 
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Evoquant. à travers le cinquantenaire d'Avignon, les grands festivals. il faut redire 
t'importance de ces rendez-vous de portée intemafionate. qui rythment la rencontre des 
oeuvres majeures et du plus large public. J'en profite pour saluer l'excellent festival 
d'automne qui, lui-même, aura bientôt vingt cinq ans et, plus que jamais, est porté par l'Etat 
et la ville de Paris. 

Je veux conforter la politique en faveur des auteurs, source même du théâtre. Cette action 
se traduira, en 1996, par une croissance de l'enveloppe budgétaire qui leur est consacrée, 
qui atteindra, pour la première fois, dix millions de francs. 

Les auteurs, dans te projet de réaménagement de ta DTS, se verront dotés d'un bureau à 
parl entière, qui regroupera des moyens jusqu'ici dispersés. Ils auront, ainsi, un 
interlocuteur unique. 

C'est également, et logiquement, ce bureau qui aura en charge fa promotion du théâtre, 
qu'il s'agisse de la mise en valeur et de la circulation du répertoire écrit, ou de la 
constitution d'une mémoire audiovisuelle, ca qui est devenu une urgence. 

J'ai tenu à ce que le plan comporte également des mesures en faveur des compagnies 
dramatiques: pour soutenir l'esprit d'aventure. 

Le plus souvent conduites par des metteurs en scène, fes compagnies dramatiques qui, par 
leur dynamique de proximité et feur mobilité, font la vitalité du théâtre, peuvent être aussi 
animées par de grands comédiens et par des auteurs. C'est dans cet esprit que seront 
distingués cette année : Gérard DESARTHE, Aurélien RECOING, Jean Louis BOURDON, 
Jean-Paul FARRE. Pierre MEYRAND autour de Marcel MARECHAL, dont on a déjà salué 
l'installation au Rond-Point. 

S'il a pu naguère, à la naissance du secteur public, avoir un sens. le clivage théâtre privé · 
théâtre public a moms de raison d'être aujourd'hui. A l'exception des théâtres nationaux, il 
s'agit dans les deux cas d'entrepn'ses privées : la différence réside dans le mode et 
l'importance de l'aide que l'Etat apporte, respectivement, à chacun et de la notion 
essentielle de service public. 

On assiste, de nos jours, à un renouveau du théâtre pn'vé. !1 mise. de plus en plus, sur le 
grand répertoire et sur les auteurs contemporains restés, ces dernières années, de la 
responsabilité du secteur public, tout en assumant les risques financiers de l'entreprise. 

4/7 

Il conviendrait cependant que certains théâtres renouvellent leurs cadres, assainissent leur 
gestion, renoncent à n'être que de~ lieux d'accueil, pour revenir à la création dramatique 
dans sa plus noble acception. 

Nombreux sont ceux qui ont, déjà, réagi pour se constituer soit en thé!Jtres de répertoire, 
qui défendent prioritairement tes auteurs contemporains et la qualité de l'interprétation. soit 
en théâtres producteurs, qui se donnent pour mission d'assumer tous les risques de 
spectacles. 

Le Fonds de soutien qui, jusqu'alors, avait permis d'équilibrer dûment les disparités entre 
grands et petits théfltres, entre répertoire et innovation, s'essouffle. Les règtes de son 
fonctionnement doivent être reprises, pour s'accommoder d'une réalité devenue austère. 

Deux millions de francs viendront abonder sa dotation, en vue d'améliorer son 
fonctionnement et de soutenir celles des démarches qui sont courageuses. 

Une aide spécifique sera apportée à ceux qui prolongeront leur saison en été, à l'heure où 
touristes français et étrangers affluent dans la capitale 

source : Ministère de la Culture 
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Dans le même esprit d'ouverture au plus grand nombre et aux régions, les tournées 
théàtrales seront suivies et soutenues avec intérêt. Si le théâtre privé passe pour un 
phénomène parisien. on doit savoir qu'un tiers de la programmation en région et la moitié 
des spectateurs recensés dans le secteur public, en province. se rassemblent autour de 
ses spectacles. 

On étudiera. en ce sens, les possibilités d'une agence de diffusion des spectacles du 
théâtre privé agissant, tantôt en parallèle de I'ONDA, tantôt en coordination avec lui et 
I'AFAA, pour multiplier ses réseaux en France comme à l'étranger. 

Des efforts importants sont mis en oeuvre, en direction des centres dramatiques et des 
scènes nationales. C'est là le coeur même du théâtre, en France. C'est le coeur de ce plan 
pour le théàtre. 

Les deux grands réseaux de la décentralisation ont, en commun, une mission de diffusion 
de la création et de découverte de nouveaux talents. Le projet d'aménagement de la DTS 
confie, à un bureau unique, la gestion de ces deux réseaux, afin d'en favoriser le 
rapprochement. dans la perspective d'une meilleure complémentarité entre la création et la 
diffusion des spectacles. 

Outre un soutien réaffirmé aux scènes nationales, seront particulièrement distingués. dans 
les mesures nouvelles en 1996, les centres dramatiques de Marseille, et Bordeaux, ainsi 
que ceux de Dijon. Limoges et Lorient où Dominique PITOISET, Silviu PURCARETE et Eric 
VIGNIER entrent en fonction. 

Le rapport entre la création théâtrale et sa diffusion doit évoluer. Il faut mieux produire. 
mieux diffuser, mieux échanger, dans le cadre d'une offre plus mesurée, mais promouvant 
les créations novatrices. 

Le rôle de l'Etat est de soutenir la création. Son intervention est déterminante pour nombre 
de productions. Mais il lui revient de veiller à ce que l'offre ne dépasse pas exagérément la 
demande, ou qu'on laisse mourir les créations, au risque de les rendre dérisoires. 

L'action culturelle de l'Etat doit donc, d'un côté, concentrer ses aides sur les talents les plus 
prometteurs. ainsi que sur ceux qui sont affirmés et. d'un autre, accentuer la politique de 
diffusion vers un public diversifié. 

Il faut aller vers une plus large diffusion des créations : le partenariat entre les institutions 
théâtrales et les compagnies indépendantes devra être développé. 

5/7 

J'invite les directeurs de la centaine d'établissements que représentent. cumulés. les 
centres dramatiques, les scènes nationales et les théâtres missionnés à porter leur 
attention aux productions des metteurs en scène jusqu'ici peu repérés, afin de les mieux 
défendre auprés de leur public. 

Il existe, sur le territoire, un maillage très actif de thé~tres municipaux, qui font un effort 
considérable pour assurer. à leurs abonnés, une programmation de qualité. avec des 
moyens souvent modestes. 

Je rends, ici, hommage aux maires et aux élus qui ont. de leur propre initiative, su rendre 
vie à des lieux tombés en déshérence. autant par le choix de directeurs entreprenants que 
par l'affectation de moyens supplémentaires. 

Beaucoup de directeurs choisis par les municipalités ont su senstbiliser un public, nombreux 
et diversifié. autour ae la qualité 

source : Ministère de la Culture 
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Dans cet espnt. tre1ze de ces théâtres ont déjà reçu le label de théâtre missionné. 
L'intervention de l'Etat vise, ici, autant à conforter la qualité de la diffusion qu'à encourager 
des directeurs qui animent un réseau exemplaire. 

Un million de francs supplémentaires conforteront ces actions. et permettront de distinguer 
cinq nouveaux théâtres : Blanquefort, Bourg en Bresse, Chalon sur Saône, Epernay et La 
Croix Rousse a Lyon. J'y ajoute la compagnie des Balladins en Agenais. qui sera à partir de 
1996 thé~tre missionné en zone rurale. 

Si tous les efforts de l'Etat concourent, en priorité. au rééquilibrage en faveur des régions, il 
serait injuste d'oublier qu'il reste indispensable de disposer, à Paris, de lieux de diffusion et 
de promotion pour les compagnies, quelle que soit leur implantation. 

Plusieurs théâtres, tels la Bastille, l'Athénée, la Cité Internationale remplissent efficacemsnt 
cette fonction. Ainsi celui des Athévains, pour lequel un effort particulier sera consenti en 
1996, à l'occasion de l'ouverture de deux salles rénovées, avec le concours de l'Etat, au 
coeur du Xlème arrondissement. 

Il faut aussi faire porter nos efforts sur l'éducation artistique. Avec un objectif : tous les 
jeunes. d'ici cinq ans, seront à moins d'une heure d'un lycée dispensant un véritable 
enseignement du théâtre. 

Lancé il y a dix ans. sous la forme des sections A3, l'enseignement du théâtre au lycée est 
actuellement pratiqué dans cent trois étabNssernents scolaires, en partenariat avec tous les 
réseaux professionnels du théâtre. 

Chaque année. plusieurs milliers de jeunes, amateurs d'art dramatique et déjà fins 
connaisseurs, sortent de l'enseignement secondaire munis d'un baccalauréat à dominante 
théâtre; ils renforcent les noyaux de spectateurs fidèles et actifs des lieux de spectacle ; ils 
exercent, souvent, une pratique amateur. 

Avec plus de 10 % d'augmentation des moyens consacrés à cette politique la DTS, en 
concertation avec l'Education Nationale, accélérera dès 1996 l'implantation de ces 
enseignements en privilégiant les départements qui n'en sont pas encore pourvus. 

D'ici à cinq ans, nous aurons procédé au doublement des lycées qui offrent la découverte 
du théâtre aux jeunes les pius passionnés. Aucun d'entre eux, au sortir du collège, ne se 
trouvera à plus d'une heure de route d'un établissement lui offrant le bénéfice de cet 
enseignement spécialisé. 

L'esprit qui m'anime se retrouve, aussi, dans les mesures relatives à l'enseignement 
spécialisé. Les deux millions de francs de mesures nouvelles, affectés à ce secteur. 
constituent un signal et le départ d'une politique qui vise la création de pôles nationaux de 
formation et d'insertion professionnelle de haut niveau, judicieusement répartis sur le 
territoire. 

C'est la présence d'une classe, au moins, d'art dramatique d;;JnS chaque département, 
implantée dans un conservatoire ou une école nationale de musique ; la préfiguration d'un 
institut de formation à la mise en scène ; l'adoption. sous le signe de l'ouverture 
européenne. d'un plan national de formation continue, pour tous les métiers du spectacle 
vivant 

Au-delà de la modemisation de notre offre de formation, c'est J'emploi. ainsi requalifié, qui 
est concerné : la traf1smission des savoirs. qui sera mieux assurée : la capacité du théâtre à 
se renouveler. qui sen trouvera renforcée 

source : Ministère de la CulturH 
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discours de Philippe Douste-Biazy, ministre de la culture, du 26 octobre 1995 

Je voudrais conclure. 

De même qu'if est demandé à la direction du théâtre et des spectacles de se réorganiser, il 
faut que les interventions de l'Etat en faveur du spectacle vivant se conforment, 
complètement, à J'esprit de la décentralisation et à la lettre de la charte de déconcentration, 
telle que Jacques DUHAMEL l'avait conçue. 

Ce mouvement est largement amorcé ; la quasi-totalité des compagnies soutenues le sont 
à l'échelle des directions régionales ; six régions connaissent une déconcentration totale 
des activités théâtrales. deputs maintenant trois ans, sans que cela ait altéré les rapports 
entre l'Etat et les professionnels du théâtre concernés, bien au contraire. 

L'administration centrale a. dans ·ces régions, recentré son intervention sur la gestion des 
moyens, sur l'évaluation, sur les contacts avec les collectivités. Le ministre conserve, 
évidemment, le polNoir de nomination- ou d'agrément- à la tête des institutions qui y sont 
implantées. 

Il faut aller au bout de cette évolution. 11 faut appliquer cette déconcentration, dans \es 
délais prévus par la loi. à l'ensemble du territoire national, exception faite de la tutelle des 
établissements publics. comme des organismes d'intérët national. 

L'Etat est engagé dans ce mouvement, irréversible, de déconcentration. li rapproche 
l'administration, de ses administrés. 11 nous invite à plus d'échanges, entre les services 
centraux et ceux qui sont implantés auprès des préfets de région. 

Une politique culturelle ne se conçoit qu'à partir de la mission de rendre possible, distinctive 
et aCtive, la rencontre entre le public et l'oeuvre. Il est du devoir de la puissance publique, 
dès lors qu'elle s'engage dans l'action culturelle, de permettre fa création et la diffusion. EUe 
n'y a pas manqué. Elle n'y manquera pas. 

Jacques DUHAMEL disait ~ je le cite : "Le théâtre est (. .. ) l'un des moyens les plus 
traditionnels et, aujourd'hui encore, les plus vivants, qui depuis fa plus haute antiquité 
permet à la vertu de communion de se manifester". 

Dans notre société où beaucoup de repères semblent brouillés le théâtre, porteur de 
parole, est au premier plan pour relever le défi culturel qui est celui de cette fin de siècle. 

Parce qu'il est l'un des espaces oû l'homme et la société se retrouvent. 

source : Ministère da la Culture 
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• 

Philippe Oouste-Biazy, ministre de la culture, 
présente jeudi 26 octobre 1995 • 
son plan en faveur du théâtre. 

• 

• 
• Augmentation du budget de la Direction du Théatre 
et des Spectacles pour 1996 

• La loi de finances initiale pour 1995 avait arrêté le montant de ce budget (dotations 
ordinaires + autorisations de programme ) à 1422,98 MF. Le projet de loi de finances 
présenté au parlement porte ce budget à 1484,05 MF, soit une augmentation de 
62 MF (+ 4,3 %). • 
La progression globale de 4,3 % du budget de la DTS - double de l'inflation telle 
qu'elle est contenue depuis plusieurs années - traduit l'attention portée au théâtre 
par le Gouvernement. • 

• Les thèmes du plan d'action pour le théâtre • 
11 s'articule autour de cinq axes prioritaires : 

. - Diffuser la culture, en s'appuyant sur trois principes • 
. Mieux produire et mieux échanger les spectacles à travers les réseaux qui irriguent 
le pays . 
. Repenser le rapport entre la création théâtrale et sa diffusion. Il faudrait que l'offre 
cesse de dépasser quantitativement la demande. Trop de spectacles ont une durée • 
de vie éphémère, insuffisante pour rencontrer tout le public qu'ils mériteraient . 
. Développer le part~nariat entre les institutions théâtrales et les compagnies indé
pendantes. Il est de la mission des directeurs de la centaine d'établissements que 
re!J(ésentent les centres dramatiques, les scènes nationales et les théâtres missionnés, • 
de repérer les productions des jeunes metteurs en scène. 

• parier sur l'innovation et la création qui constituent la vie même et l'avenir du 
théâtre : l'Etat doit concentrer ses aides non seulement sur les talents les plus affir
més mais aussi prendre des risques avec les plus prometteurs. 
Parallèlement soutenir les auteurs, premier maillon de la chaine théâtrale. 

- soutenir l'ensemble de la vie théâtrale, en prenant en compte le théâtre dans sa 
diversité. 

- relancer la formation pour irriguer le territoire et se situer dans la perspective 
européenne. 

- élargir les publics du théâtre notamment 10 r.ublic jeune grâce au développement 
de l'éducation artistique. 

source : Ministère de la Culture 
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plan en faveur du théâtre de Philippe Douste-Biazy du 26 octobre 1995 

• De nouvelles équipes 
à la tête de plusieurs institutions théêtrales 

Philippe Oouste-Biazy annonce la nomination de nouvelles équipes, à la tête de plu
sieurs institutions théâtrales. 

Théâtres nationaux : 
- Georges Lavaudant à l'Odéon 
- Alain Françon à la Colline 
- Roger Planchon au TNP 

Conservatoire National Supérieur d'Art Dramatique : 
Renouvellement de Marcel Bozonnet. 

Office National de Diffusion Artistique : 
Arrivée au 1er septembre, de Fabien Jannelle à la direction de l'ON DA, organisme 
essentiel à l'irrigationthéâtrale de l'ensemble du territoire. 
Hommage à l'action conduite pendant 20 ans, à cette même place, par Philippe 
Tiry, créateur de l'ON DA. 

Scènes nationales: 
-Claudine Gironès, directrice de la Ferme du Buisson à Marne-la-Vallée 

en remplacement de Fabien Jannelle; 
- Daniel Ramponi à La Roche-sur-Yon 
- Gislaine Gouby à Macon 

Théâtre du Rond Point : 
Lancement ambitieux de la première saison de Marcel Maréchal avec sa trilogie de 
Claudel. 

Centres dramatiques : 
Arrivée d'André Engel à la tête du CON de Savoie. 
Le ministre procédera aux autres renouvellements et nominations en temps utiles, 
c'est à dire avant mars 1996, en liaison étroite avec les collectivités locales concer
nées et les milieux professionnels. 

source : Ministère de la Culture 
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plan en faveur du théâtre de Philippe Oouste-Biazy du 26 octobre 1995 

1 ntroduction 
Les lignes directrices du plan d'action pour le théâtre 

L'action menée par Philippe Douste-Biazy, Ministre de la Culture, s'appuie sur 
un budget en progression, accompagné d'un réaménagement de l'administra
tion du théâtre, qui permet la mise en oeuvre de ses objectifs. 

A ce titre. 46 MF de mesures nouvelles seront débloquées pour des interven
tions significatives. 

. Rassembler les équipes de théâtre, solidaires de cette cause nationale, et 
en particulier les scènes nationales et les théâtres missionnés qui ont une 
vocation première de proximité. 
Cette mobilisation vaut aussi pour les CON dont l'action s'inscrit dans un terri
toire à destination du plus large public. 

L':=tction théâtrale en direction des quartiers où se développe l'exclusion ne 
peut être laissée à la seule charge des compagnies indépendantes ou des 
artistes individuellement volontaires pour s'impliquer dans ce combat. Les éta
blissements dépositaires d'une mission de service public, appuyée sur des 
subventions, ont le devoir de répondre à l'évolution que dictent les priorités 
sociales d'aujourd'h~i. 

. Présenter te pro let de commandes à des créateurs, de spectacles conçus 
pour les quartiers où s'est installée l'exclusion. 

Il s'agit. en priorité dans les 26 quartiers qui ont été retenus pour initier des 
jeunes en difficulté aux disciplines artistiques, de passer à 1 0 metteurs en 
scène, commande d'une création qui puisse être jouée en extérieur ou dans 
un équipement de proximité. Cette circulation de spectacles ainsi que les échan
ges auxquels elle donnera lieu avec les artistes qui seront en résidence dans 
ces quartiers en 1996, permettront aux jeunes, à travers la diversité des es
thétiques. de forger leur goùt et leur jugement. 

source : Ministère de la Culture 
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plan en fa~Jeur du théâtre de Philippe Oouste·Biazy du 26 octobre 1995 

1 - Mesures de soutien aux festivals 

Soutien financier partout en France 

Le Festival d'Avignon : 
+ 2 MF à l'occasion de son cinquantième anniversaire. 

Pour contribuer à l'éclat de cette édition anniversaire, sont prévus : 

. Un hommage à la création contemporaine par l'invitation des metteurs en 
scène français consacrés par le public cette dernière décennie, les aînés tels 
Alain Françon et Jacques Nichet, mais aussi les plus jeunes comme Domini
que Pitoiset ou Laurent Pelly. 

· Une célébration du théâtre, dans sa forme la plus noble. la tragédie, du réper
toire antique à Aimé Césaire, en passant par les élisabethains. 

Evoquant, à travers le cinquantenaire d'Avignon, les grands festivals. il faut 
reconnaître l'importance de ces rendez-vous de portée internationale qui ryth
ment la rencontre des oeuvres majeures et du plus large public. 

Une grande exposition rétrospective sera organisée pour inaugurer le magnifi
que hospice Saint Louis, dont la restauration sera achevée en 1996. 

. Le Festival d'Automne 

Profitons en pour saluer, c'est l'actualité, l'excellent festival d'automne qui, lui
même. aura bientôt 25 ans et. plus que jamais, est porté par l'Etat et la ville de 
Paris. 

source : Ministère de la Culture 
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plan en faveur du théâtre de Philippe Oouste·Blazy du 26 octobre 1995 

Il - Mesures de soutien aux auteurs 

Conforter fa politique en faveur des auteurs 

. L'enveloppe budgétaire atteint, pour la première fols, 10 MF 

L'objectif est de poursuivre et de conforter la politique relancée il y a deux ans 
en faveur des auteurs, source même du théâtre. Cette action se traduira. en 
1996, par une croissance de l'enveloppe budgétaire qui leur est consacrée, 
elle atteindra pour la première fois 1 0 MF. 

. Création d'un bureau des auteurs, qui sera aussi celui de l'audiovi
suel. 

Dans le cadre du réaménagement de la Direction du Théâtre et des Specta
cles, les auteurs se verront dotés d'un bureau à part entière qui regroupera 
des moyens jusqu'ici dispersés. Ils auront ainsi un interlocuteur unique : il 
assurera une meilleure cohérence et une plus grande efficacité des aides 
accordées tout en suivant les actions menées par les différents organismes 
spécialisés dans le domaine de l'écriture dramatique contemporaine. 

Ce bureau aura également en charge la promotion du théâtre, qu'il s'agisse 
de la valorisation et de la diffusion du répertoire écrit, ou de la constitution 
d'une mémoire audiovisuelle, ce qui est devenu une urgence. 

On tendra là à rassembler les documents et les fonds existants, en relation 
avec les initiatives du même ordre en Europe, auxquels devront s'adjoindre 
chaque année de nouvelles images témoignant de l'actualité de la création 
dramatique. · 

source : Ministère de la Culture 
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plan en iaveur du théâtre de Philippe Oouste-Biazy du 26 octobre 1995 

Ill - Les centres dramatiques 
et les scènes nationales 

Des mesures nouvelles 

. Une gestion regroupée dans le cadre d'un bureau unique. 

Ces deux grands réseaux de la décentralisation ont en commun une mission de 
diffusion de la création et de découverte de nouveaux talents. Le projet d'aménage
ment de la Direction du Théâtre et des Spectacles confie à un bureau unique la 
gestion de ces deux réseaux afin d'en favoriser le rapprochement dans la perspec
tive d'une meilleure complémentarité entre la création et la diffusion des spectacles. 

Outre un soutien réaffirmé aux scènes nationales, seront particulièrement distingués, 
dans les mesures nouvelles en 1996, les centres dramatiques de Marseille, et Bor
deaux, ainsi que ceux de Dijon, Limoges et Lorient où Dominique Pitoiset, Silviu 
Purcarete et Eric Vignier entrent en fonction. 

. L'évolution du rapport entre la création théêtrale et sa diffusion 

Il s'agit de mieux produire, mieux échanger, dans le cadre d'une offre plus mesurée 
tout en promouvant les créations novatrices. 

Le rôle de l'Etat 
Il est de soutenir la création.Son intervention financière est déterminante pour nom
bre de productions. Cependant, il lui revient de veiller à ce que ses aides n'aboutis
sent pas à ce que l'offre dépasse exagérément la demande ou qu'on laisse mourir les 
créations au risque de les rendre dérisoires. 

En dépit d'un effort accru de l'administration en faveur d'une plus grande sélectivité 
de ses interventions, de trop nombreux spectacles ont une durée de vie éphémère. 
Joués pour quelques représentations au moment de leur création, ignorés des médias 
comme des diffuseurs et au final du public, ces spectacles ne débouchent que sur la 
nécessité, pour survivre, d'en préparer d'autres, sur fonds publics, qui connaîtront le 
même sort. 

L'Etat doit d'un côté concentrer ses aides sur les talents les plus prometteurs ainsi 
que sur ceux qui sont affirmés et, d'un autre, accentuer la politique de diffusion vers 
un public diversifié. 

Des responsabilités clarifiées 
11 faut aller vers une plus large diffusion des créations. Le partenariat entre les institu
tions théâtrales et les compagnies indépendantes devra substantiellement être dé
veloppé. Dans ce cadre, il s'agit d'encourager les directeurs de la centaine d'établis
sements que représentent, cumulés, les centres dramatiques, les scènes nationales 
et les théâtres missionnés à manifester plus d'attention aux productions des met
teurs en scène jusqu'ici peu repérés afin de les mieux défendre auprès de leur public. 

Pour ce faire, seront institués des cahiers des charges qui se substitueront progres
sivement au projet des scènes nationales. Ils compléteront le contrat des centres 
dramatiques, et accompagneront le label et 13. participation que l'Etat accorde aux 
théâtres miSSlonnés. 

source : M inistére de la Culture 
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plan en faveur du théâtre de Philippe Douste-Biazy du 26 octobre 1995 

IV - Les théâtres missionnés 

Cinq nouveaux théâtres "' labellisés .. 

. En région 

Il existe sur tout le territoire un maillage très actif de théâtres municipaux qui 
font un effort considérable pour assurer à leurs abonnés une programmation 
de qualité, malgré des moyens souvent modestes. 

Hommage est rendu aux maires qui ont. de leur propre initiative, su rendre vie 
à des lieux tombés en déshérence, autant par le choix de directeurs entrepre
nants que par l'affectation de moyens supplémentaires. 

Beaucoup de directeurs choisis par les municipalités ont su sensibiliser un 
public nombreux et diversifié autour de la qualité. 

Dans cet esprit, 13 de ces théâtres ont déjà reçu le label de «théâtre missionné ... 
L'intervention de l'Etat vise, ici, autant à conforter la qualité de la diffusion qu'à 
encourager des directeurs qui animent un réseau exemplaire. 

1 MF supplémentaire conforteront ces actions, et permettront. en 1996 de dis
tinguer 5 nouveaux théâtres: Blanquefort, Bourg en Bresse, Chalon s/Saône, 
Epernay et La Croix Rousse à Lyon. 

La compagnie des Balladins en Agenais sera à partir de 1996 théâtre mission né 
en zone rurale. 

. A Paris 

Même si tous les efforts de l'Etat concourent, en priorité, au rééquilibrage en 
faveur des régions, il serait injuste d'oublier qu'il reste indispensable de dispo
ser dans la capitale de lieux de diffusion et de promotion pour les compagnies. 
quelle que soit leur implantation. 

Plusieurs théâtres. tels la Bastille, l'Athénée, la Cité internationale remplissent 
efficacement cette fonction comme celui des Athévains pour lequel un effort 
particulier sera consenti en 1996, à l'occasion de l'ouverture de deux salles 
rénovées avec le concours de l'Etat au coeur du 11 ème arrondissement. 

source : Mimstère de la Culturs 
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plan en faveur du théâtre de Philippe Douste-Biazy du 26 octobre 1995 

V - Les compagnies dramatiques 

soutenir l'esprit d'aventure 

Les compagnies dramatiques, qui par leur dynamique de proximité et leur 
mobilité font la vitalité du théâtre, sont le plus souvent conduites par des met
teurs en scène. 

Mais elles peuvent être aussi animées par de grands comédiens et par des 
auteurs ; c'est dans cet esprit que seront distingués cette année : Gérard 
Oesarthe, Aurélien Recoing, Jean Louis Bourdon, Jean-Paul Farré, Pierre 
Mey rand autour de Marcel Maréchal dont on a déjà salué l'installation au Rond
Point. 

suurce : Ministère de la Culture 
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plan en faveur du théâtre de Philippe Oouste-Biazy du 26 octobre 1995 

VI - Le théâtre privé 

Objectifs: 
. Créer une saison d'été des théâtres privés 

. Organiser un suivi au seÎn du bureau des activités dramatiques 

. Les relations entre le théâtre privé et le thétUre public 

Si ce clivage a pu, à la naissance du secteur public, avoir un sens. il a moins de 
raison d'être aujourd'hui. A l'exception des théâtres nationaux, la différence 
réside dans le mode et l'importance de l'aide que l'Etat apporte respective
ment à chacun et dans la notion, essentielle, de service public. 

Deux chiffres sont à ce titre éloquents : 43 centres dramatiques se partagent 
315 MF de subventions de l'Etat contre 23 millions versés au fonds de soutien 
au théâtre privé qui concerne le même nombre de théâtres. 

. Le renouveau du théâtre privé 

Il mise. de plus en plus, sur le grand répertoire et sur les auteurs contempo
rains exigeants. Ceux-ci sont restés, ces dernières années, du secteur public, 
tout en assumant les risques financiers de l'entreprise et par consequent l'apa
nage le seul vrai risque artistique. 

Le public du secteur privé est numériquement comparable à celui de l'ensem
ble du secteur public car. outre une exploitation permanente des spectacles 
qu'ils produisent, les théâtres privés organisent des tournées théâtrales qui 
rencontrent le succès que l'on sait. De même. le théâtre privé, à Paris comme 
en tou mée, génère un emploi important qui réduit l'intermittence des artistes et 
des techniciens. 

Il conviendrait cependant que certains théâtres renouvellent leurs cadres, as
sainissent leur gestion, de renoncer à n'être que des lieux d'accueil. 

De nombreux théâtres privés ont déjà réagi pour se constituer : 

10/17 

- soit en théâtres de répertoire défendant prioritairement les auteurs contem
porains et la qualité d'interprétation dans un esprit de service public très com
parable à celui qui anime nos centres dramatiques (cf. la règle d'abonnement 
à laquelle ils se soumettent, qui peut les obliger à arrêter des exploitations 
rentables). 

source : Ministère de la Culture 
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plan en faveur du théâtre de Philippe Oouste·Biazy du 26 octobre 1995 

- soit en théâtres producteurs se donnant pour mission d'assumer tous les 
risques de spectacles qui pour être plus grand public n'en sont pas moins 
représentatifs du grand art dramatique parce que défendu par les plus grands 
acteurs. 

• Le Fonds de soutien 

Il avait alors permis d'équilibrer dûment les disparités entre grands et petits 
théâtres, entre répertoire et innovation, mais les règles de son fonctionnement 
doivent être reprises, pour s'accommoder d'une réalité devenue austère. 

2 MF viendront abonder sa dotation en vue d'améliorer son fonctionnement et 
de soutenir les démarches courageuses : 

- Une aide spécifique sera apportée à ceux qui prolongeront leur saison en été, 
à l'heure où les touristes français et étrangers affluent dans la capitale. 

- Dans le même esprit d'ouverture au plus grand nombre et aux régions. les 
tournées théâtrales seront suivies et soutenues avec intérêt. Si le théâtre privé 
passe pour un phénomène parisien, un tiers de la programmation en région et 
la moitié des spectateurs recensés dans le secteur public en province se ras
semblent autour de ses spectacles. 

- On étudiera, en ce sens. les possibilités d'une agence de diffusion des spec
tacles du théâtre privé agissant, tantôt en parallèle de I'ONOA, tantôt en coor 

source : Ministère de la C utture 
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plan en faveur du théâtre de Philippe Douste-Biazy du 26 octobre 1995 

VIl - La formation professionnelle 

Un nouvel essor placé sous le signe de l'ouverture européenne 

2 MF permettant des mesures nouvelles vont être affectés à ce secteur pri
mordiaL Ce budget constituent un signal et le départ d'une politique visant : 

. la création lje pôles nationaux de formation et d'insertion professionnelle de 
haut niveau, à l'instar de Paris et de Strasbourg. 
. une classe d'art dramatique dans chaque département, implantée dans un 
conservatoire ou une école nationale de musique. 
· la préfiguration d'un institut de formation à la mise en scène. 
· l'ouverture d'une classe de la marionnette au Conservatoire National Supé
rieur-d'Art Dramatique. 

source ; Ministère lle 1a Culture 

12/17 
• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

•••• 2.193 1 



plan en faveur du théâtre de Philippe Douste-Biazy du 26 octobre 1995 

VIII - L'éducation artistique 

Objectif: tous les jeunes, d'ici cinq ans, seront à moins d'une heure 
d'un lycée dispensant un véritable enseignement du théâtre. 

Lancé il y a dix ans sous la forme des ••sections A3 .. , l'enseignement du 
théâtre au lycée, est actuellement pratiqué dans 1 03 établissements scolai
res, en partenariat avec tous les réseaux professionnels du théâtre. 

Chaque année, plusieurs miltîers de jeunes, amateurs d'art dramatique et 
déjà fins connaisseurs : 
· sortent de l'enseignement secondaire munis d'un bac à dominante théâtre, 
. renforcent les noyaux de spectateurs fidèles et actifs des lieux de spectacle, 
· exercent souvent une pratique amateur, 
· et, pour un petit nombre, s'orientent vers des professions dans le vaste 
champ d'activités du spectacle. 

Avec plus de 1 0 % d'augmentation des moyens consacrés à cette politique, 
la DTS, en concertation avec l'Education Nationale, accélérera dès 19961'im
plantation de ces enseignements obligatoires, en privilégiant les départements 
qui n'en sont pas encore pourvus. 

D'ici à 5 ans, nous aurons procédé au doublement des lycées offrant la dé
couverte du théâtre aux jeunes les plus passionnés, de manière à ce qu'aucun 
d'entre eux, au sortir du collège, ne se trouve à plus d'une heure de route 
d'un établissement lui ouvrant le bénéfice de cet enseignement spécialisé. 

source : Ministère de ta Culture 
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plan en faveur du théâtre de Philippe Douste·Biazy du 26 octobre 1995 

IX - De nouveaux équipements 
pour les établissements publics 

- Théâtre national de Strasbourg : une vraie salle de spectacle pour le seul 
théâtre national en région. 

Seconde et dernière tranche des travaux qui dotent le seul théâtre national en 
région de la vraie salle de spectacles qui lui manquait. 60 MF d'AP sont affec
tés en 1996 à la restructuration du TNS afin de permettre à Jean louis Martinelli 
et à son équipe de réintégrer au plus vite le bâtiment. 

• Du côté des CON : le nouveau Sorano à Toulouse 

La construction du nouveau Sorano à Toulouse, projet ambitieux, nécessite, à 
elle seule, une seconde tranche de crédits de 40 MF. 

- Odéon : une seconde salle à l'étude. 

Travaux de s-:-::urité, études pour une vraie seconde salle, rénovation des des
sous de scène, du plateau et de la salle. Ces études seront conduites en 1996 
et détermineront le calendrier des travaux (une première autorisation de pro
gramme de 25 MF est affectée à cette opération). 

- Comédie Française : création d'une 3ème salle. 
C'est .. l'art et essai" théâtral. 

Située dans la galerie du Carrousel du louvre, cette salle de petite jauge -130 
places - accueillera des formes légères telles les levers de rideau en un acte 
difficilement programmables dans un théâtre de conception traditionnelle, des 
lectures. elle sera très ouverte sur le répertoire contemporain. Des captations 
audiovisuelles de spectacles y seront également diffusées. 

D'utilisation très souple, les horaires des représentations s'accorderont no
tamment avec ceux des sorties du travail des parisiens. Une première estima
tion de l'aménagement de cette petite salle aboutit à un coût d'objectif de 7 MF, 
3 MF étant en année pleine nécessaires à son fonctionnement. 

source : Ministère de la Culture 

• 
14117 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• • • • 2. l L)5 • 



plan en faveur du théâtre de Philippe Douste-Biazy du 26 octobre 1995 

FICHE 1 

Les moyens financiers de la DTS 

Le tableau ci-dessous récapitule les moyens financiers alloués en 
fonctionnement au théâtre et aux spectacles depuis 1990 : 

La colonne "Projets 1996" correspond à la présentation budgétaire du 
gouvernement. Elle reflète les choix initiaux du Ministre. 

{ en millions de francs) 

15/17 

1990 1991 1992 1993 (2) 1994 
Projets ministre 

1996 

théâtres 290,2 300,4 313,1 310,4 316,6 335,1 341,6 
nationaux 

Centres 279,6 290,5 309,3 301,9 315,8 317,4 327,4 
dramatiques 
nationaux 
(décentralisation) 

Scènes 220,3 231,7 224,6 220,3 215,4 214,6 226,6 
nationales 

activités 232 257,3 268,3 273,6 277,9 277,7 292,1 
théâtrales (1) 

théâtres privés. 40,6 41 '1 43,6 43,7 47,3 46,9 49,6 
cirques 

enseignement 40,7 42,6 43,5 49 56,2 55,8 60,8 

divers 1,9 1,9 1,9 1,9 1,9 1,9 1,9 

Total 1105,3 1165,3 1204,3 1200,8 123111 1249,3 1297,3 
fonctionnement 

( 1) compagnies indépendantes, festivals, salles de spectacles, aide aux projets et aux 
lieux. 
(2) LFR 

source : Ministère de la Culture 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• • • • 2. 196 • 



plan en faveur du théâtre de Philippe Oouste·Biazy du 26 octobre 1995 • 
16117 

• 

FICHE Il • 

Le réseau théâtral 
• 

• 

44 centres dramatiques 
• 

Centres dramatiques Centres dramatiques Centre dramatiques 
nationaux nationaux pour l'enfance et la régionaux 

ieunesse 
• 

ANGERS CAEN ANGERS 
AUBERVILLIERS LILLE COLMAR 
BESANCON LYON FORT -DE-FRANCE 
BETHUNE MONTREUIL LORIENT • 
BORDEAUX SARTROUVILLE ORLEANS 
CAEN STRASBOURG PARIS 
CORBEIL POITIERS 
DIJON ROUEN • 
GENNEVILLIERS THIONVILLE 
GRENOBLE TOURS 
LILLE-TOURCOING 
LIMOGES • 
LYON/SAVOIE 
MARSEILLE 
MONTLUCON 
MONTPELLIER • 
NANCY 
NANTERRE 
NICE 
ORLEANS • PARIS 
REIMS 
RENNES 
SAINT -DENIS 
SAINT -ETIENNE •• 
TOULOUSE 
VILLEURBANNE 

• 
+VIEUX-COLOMBIER 

• 

• 
source : MiniStère de la Culture 
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64 scènes nationales 

ALBI DIEPPE MULHOUSE 
ALENCON DOUAI NANTES 
ALES DUNKERQUE NARBONNE 
AMIENS EVREUX NIORT 
ANGOULEME EVRY ORLEANS 
ANNECY FECAMP PETIT QUEVILLY 
AUBUSSON FOIX POITIERS 
AVIGNON GRENOBLE QUIMPER 
BAR-LE-DUC LA ROCHELLE REIMS 
BAYONNE LA ROCHE SUR YON SAINT -BRIEUC 
BELFORT LE CREUSOT SAINT -NAZAlRE 
BESANCON LE HAVRE SAINT QUENTIN EN Y. 
Bassin Houiller Lorrain MACON SARTROUVILLE 
BLOIS MALAKOFF SCEAUX 
BOBIGNY MARNE LA VALLEE SETE 
BOURGES MARSEILLE TARBES 
CALAIS MARTIGUES VALENCE 
CAVAILLON MARTINIQUE VILLENEUVE D'ASCO 
CERGY-PONTOISE MAUBEUGE VILLENEUVE lez Avignon 
CHAMBERY MELUN SENART GUADELOUPE 
CHERBOURG MEYLAN 
CRETEIL MONTBELIARD 

18 Théâtre missionnés 

AMIENS- Comédie de Picardie 
ARRAS 

LYON - La Croix Rousse 
MARSEILLE- Le Gymnase 
NI MES BLANQUEFORT 

BOURG EN BRESSE 
BREST - Quartz 
CHALON-SUR-SAONE 
DIJON -ABC 
EPERNAY 
GAP - La Passerelle 

OULLINS 
ROCHEFORT 
STRASBOURG - Maillon 
TERRASSON 
TULLE 
VERDUN 

sourœ : Minist#n de la Cultll'a 
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conférence de presse de Catherine Trautmann, ministre de la Culture et de la Communication 

budget 1998 : culture 

(25 septembre 1 997) 
1112 

Détenir le double portefeuille Culture et Communication n'est pas une situation 
inédite. 

En revanche, j'ai la volonté, plus nouvelle, d'adopter une démarche commune 
aux deux domaines et de développer des passerelles entre eux. 

Une approche commune Je souhaite, par le rapprochement de ces deux administrations, servir un 
projet d'ensemble: matérialiser dans les structures ministérielles le lien étroit 
qui existe entre la culture et la communication. 

Il me faut réussir à donner à la culture toute la place qui lui revient dans la 
communication. 

Il me faut parvenir à faire de la communication un outil de compréhension et 
de diffusion de la culture. 

Une méthode commune L'essentiel est donc bien le contenu et non pas le support mais le support doit 
être adapté du point de vue du citoyen créateur et de l'utilisateur de 
communication. 

Au delà, il me semble en effet indispensable de considérer que la 
démocratisation, le pluralisme, la contractualisation entre l'Etat et ses partenaires 
à partir de droits et de devoirs réciproques, le sens et le souci du service public 
constituent des objectifs Identiques. 

Je suis convaincue que du rapprochement entre l'audiovisuel, la presse, le 
cinéma, le multimédia, l'ensemble du champ culturel naTtra un enrichissement 
mutuel. Je n'oublie pas que les Industries de la communication constituent les 
principales .. industries culturelles "et que leur développement, inséré dans un 
contexte économique, doit néCessairement intégrer la préoccupation culturelle. 
J'en prends pour exemple les politiques publiques radicalement nouvelles dont 
les médias peuvent faire l'objet :je songe à l'implantation de l'lnathèque au sein 
de la Bibliothèque Nationale de France, au réapprentissage du plaisir de la 
lecture. qu'li s'agisse de la presse ou des livres, aux usages éducatifs de la 
vidéo et du multimédia, mals aussi aux programmes de la Sept et de la Cinquième 
lorsqu'ils se font le véhicule d'une ambition culturelle au service du plus large 
public. 

Le rOie de l'Etat est donc bien d'accompagner ces mutations qui touchent la 
presse, la télévision, ou les industries culturelles. 

sourCH: Ministère de la Culture. Oépanement de l'information at de la communication 
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conférence de presse de Catherine Trautmann, ministre de la Culture et de la Communication 

budget 1998 : culture 

Préparer l'avenir 

Aller ver. le citoyen 

(25 septembre 1997) 
2/12 

Nos secteurs sont réellement au cœur du monde de demain, à condition 
de jouer la carte de la complémentarité économique et culturelle. 

Ces interactions doivent se multiplier à mesure que les vecteurs se 
diversifient et que les voies d'accès au publie, bien plus nombreuses, ne 
paNiennent pas toujours à atteindre la population la plus hagile, la moins 
" initiée "• la moins intégrée pour des raisons sociales, géographiques, 
économiques. 

Il nous revient de faire vivre notre richesse culturelle, puis de ta faire 
connattre et de ta faire comprendre. 

Le Ministère de la culture et de la communication est un tout, qui part de la 
création et va vers re citoyen. 

C'est autour de lui que nous devons penser notre action, guidé par le seur 
souel de développer une culture vivante et partagée la plus large possible. 

Pour res deux secteurs dont la responsabilité m'a été confiée, la progression 
du budget en 1998 est sensible. 

Ces moyens supplémentaires, qui rompent avec plusieurs années de 
stagnation voire de réductions lrréaHstes, seront mis au service d'une politique 
ambitieuse et déterminée, également soucieuse de rigueur et d'efficacité. 

source : Ministère de la Culture, Département de l'information et de la communication 
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conférence de presse de Catherine Trautmann, ministre de la Culture et de la Communication 

budget 1998 : culture 

Une progression 
deprèsde4% 
pour1898 

(25 septembre 1 997} 
3/12 

1998 ~ LA CUl~fURE REfJE'IIEl'rf 

4 

UI'IE PRtORrfE DE t'E"fA"f 

Con~ormément aux engagements pris devant les Français, le gowernement a 
décidé d'inverser la tendance budgétaire en faveur de la culture. 

1998 marquera une première étape dans la reconstitution d'un vrai budget. 

Notre ministère est ainsi l'un des prlnclpaux bénéficiaires de l'effort budgétaire 
consenti par la nation. 

La culture redevient une priorité claire de l'action gouvernementale. 

CroisSance du budget de la Culture : une vraie priorité 

Le projet de budget représente un montant de 15,109 milliards de francs (en 
dépenses ordinaires et crédits de paiement) soit une progression de 550 mlaions 
par rapport au budget 1997 (+3.8%), et de 1,174 mlllards en prenant en compte 
les crédits annulés en conséquence des gels décidés par te gouvernement 
précédent. 

Une hausse significative du budget de la Culture 

LFI97 crédit réel 97 Pl.F98 variallon 

dépenenet 
crédits de 14557,33 13935,52 15109,33 1173,81 

~ 

source : Ministère de la Culture, Département de l'in1ormation et de la communication 
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conférence de presse de Catherine Trautmann, ministre de la Culture et de la Communication 

budget 1998 : culture 

Agir dans la durée 
et la sincérité budgétaire 

Offrir au 
plus grand nombre 
un véritable accès 
à la culture 

(25 septembre 1997} 

AujOurd'hui, il s'agit de renverser la tendance qui. sur les quatre dernières 
années, a provoqué la chute de 20% des moyens du ministère de la cuHure. 

Le budget 1998 marquera une progression significative qui trouvera sa 
place dans un schéma durable sur lequel le Premier ministre s'est engagé. 

Cet engagement matérialise ainsi une volonté de stabilité dans nos 
financements, le passé récent du Ministère ayant trop souvent été caractérisé 
par des projets ambitieux qui, lorsque les dHflcultés apparaissent, deviennent 
les premières victimes des coupes budgétaires. 

Evolution du budget de la culture de 1993 ~ t 997 

·-r.,i'i'38;22m----~--------, 

·--=---~-~--~-~--~-----~-

Notre action s'inscrit dans la durée, et notre présentation dans un souci de 
sincérité. On a trop souvent triché avec les chiffres. 

Ces moyens, cette méthode, permettront de donner corps aux ob!ectifs 
prioritaires du Ministère. Au delà, en s'appuyant sur une administration 
déconcentrée et renforcée, nous conforterons notre démarche en p;océdant 
à des redéploiements internes. 

Ce budget marque une rupture avec la logique du désengagement de rEtat 

Ces moyens seront totalement consacrés à l'objectif princlpal que fai fixé 
à ce ministère, celui d'offrir au plus grand nombre un véritable accès à la 
culture. 

Atout essentiet pour rtntégration sociale, la cultUre doit être accessible à 
tous, sans que des obstacles liés au niveau de vie, à la localisation 
géographique. ou même à l'Insuffisance d,nformatlon puissent entraver cet 
accès. 

Deux priorités 

L'effort budgétaire consenti en 1998 en faveur du spectacle vivant et du 
patrimofne sera orienté v9f's cet objectif. 

Mais pour réussir une réale démocratiSation de la cultUre j'entend m'appuyer 
sur une administration moderne qui sera le moteur d'une action de 
contractuansaHon avec rensemble des partenaires pu blies. 

source: Ministère de la Culture, Département de l'information et de la communication 
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contéfence de presse de Cat!mine Trautmann, ministre de la Culture et de la Communication 

budget 1 998 : culture 

(25 septembre 1997) 
5112 

1· Remettre la notion de service public au cœur des logiques 
du spectacle vivant 

Réussir la diffusion 
delacuhure 
et l'élargissement 
des publiee 

Conforter les réseaux 
dana la recherche d'un 
meilleur équilibre entre 
Paria at la province 

Cette année 4 milliards 240 mlllions seront consacrés au spectacle vivant. 11 
s'agit d'une progression de plus de 277 millions par rapport à 1997. 

Spectacle vtvant et développement culturel 

4~r---------------------------~ 
4200 ~------

4100 +--------
4~~--------

31100 +---
. 3800"----

Le réseau des rnstttutlons culturelles qui manient le tenltolre national est un 
atout maJeur pour la diffusion culturelle et doit donc être renforcé et restructuré. 

J'entends mener une concertation large avec l'ensemble des professions 
Intéressées en vue d'élaboref' une charte du seMee public du spectacle vivant 
qui précisefa les droits et les obligations de chacun notamment en ce qui 
concerne la dlffuston et l'accès du plus grand nombre. Cette charte servira de 
base et de référence aux contrats d'objectifs qui seront systématisés pour 
rensemble des réseaux du spectacle vivant 

Le déséquilibre des dépenses culturelles entre Patis et les réglons reste trop 
Important : en 1997, hors établissements publics, 42% des crédits du ministère 
concef'nent Paris, 5% l'lie de France et 53% seulement la Province. 

Il est Indispensable de confortef' les réseaux et les Institutions existants. A cet 
égard l'Etat entend retrouver son rOie de partenaire fiable pour garantir la 
pérennité des structures existantes. Mals cela Implique aussi d'agir avec un 
souel d'équilibre. Cela nous conduira de I'Opéfa de Parla, au festival d'Aix en 
Provence ou aux Francofolles ... 

1998 devra permettre d'acaonre rolfTe culturale en région . La déconcentratk:Jn 
financière au profit des Directions Régionales des Affaires Culturelles participe 
également de cet effort, car elle permet de rapprocher des bénéficiaires 
l'Instance de décision d'attribution des crédits. Surtout c'egt le rétablissement 
d'une politique de partenariat suM avec les collectivités locales qui pef'mettra 
de progr8SS8f' dans ce sena. 

source : Ministère de la Culture, Département de l'information et de la communication 
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conférence de presse de Catherine Trautmann, ministre de la Culture et de la Communication 

budget 1998 : culture 

Aider la création 

Développer 
t'enseignement des arts 

Créer un fonds sp6clal 
de corrtractuallutiOn 

(25 septembre 1997) 
6/12 

Ainsi des institutions culturel!~ nolNelles vont être implant~ en région. 
Le centre national du costume de scène de Moulins ou le Cargo a. Grenoble 
sont autant d'Initiatives tournées vers les réglons. 

1998 : vers une dtlconcentration 

1997 1998 

Un effort financier Important sera fait en faveur de ta création théatrale et 
des arts de la rue. U permettra de mettre en place une véfltable aide à ta 
production dramatique en faveur de jeunes artistes, à travers le réseau des 
compagnies et des centres dramatiques. 

De même les musiques actuelles et la création chorégraphique seront 
soutenues. 

Des moyens supplémentaires en faveur de l'enseignement dela musique 
permettroot de consolidef le réseau des conservatoires nationaux et régionaux 
en région et des écoles nationales de musique. L'objectif sera d'améliorer la 
qualité de l'enseignement (en milleu scolaire ou non) mals aussi de favortser 
raJ)P'oche deS disciplines nouvetles. 

L'éducation à l'Image est ainsi primordiale : les actiOns en faveur des 
scolaires dans le domaine du clnéma set'Ont amplltlèes pour concerner cette 
année 1 250 000 jeunes(+25%). 

La création d'un fonds spécial de contractuallsatlon avec les collectivitéS 
terrttorlales permettra de donner COt'ps è cette politique, r1otamment dans le 
domaine des enseignements artistiques. Au delà, le partenariat sera renforcé 
afin par exemple de rationaliser les réseaux du spectacle vivant ou de 
développer le cinéma, outil de coopération et de développement 
Intercommunal. 

source: Ministère de la Culture, Département de l'information et de la communication 
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conférence de presse de Catherine Trautmann, ministre de la Culture et de la Communication 

budget 1998 : culture 

(25 septembre 1997) 
7112 

2 • Enrichir et ouvrir le Patrimoine 

Le patrimoine est multiple, il est monumental, artistique, ou littéraire. Pour 
l'enrichir et le valoriser, je souhaite que notre ministère joue un rOte essentiel. 

s. Entretenir notre pstrlmolne monuments/ 

Agir pour les 
monuments historiques 

RéMchlr au patrlmofne 
de demain 

Le patrimoine monumental fara l'objet d'un effort budgétaire exceptionnel. 
Après qu'il ait été sacrifié, notamment dans le budget passé, 1998 permettra 

le retour à des dotations comparables à celles préVues par la loi programme 
1994-1998 (1 616,52 millions en autorisations de programme), soit une 
augmentation de 39,3% par rapport à 1997. 

Patrimoine 

1• 12000 

1500 

10CXI 

500 

0 
lin liii 

Dans le domaine des monuments historiques, l'effort de contractuallsatlon 
avec les partenaires locaulC sera accompagné d'une hausse significative des 
crédits d'entretien(+ 16%). 

La culture, c'est aussi le cadre de vie. Dans cette perspective une ligne de 
crédit sera spécialement créée pour favOf'lser des projets el<emplalres. 

En outre un dispositif nouveau d'assistance architecturale de haut niveau 
sera mis en place auprès des villes. 

Enfin, pour assurer la diffusiOn Internationale de la culture française en ce 
domaine, rat décidé de constituer un fonds d'avances rembOUrsables poor 
aider les architectes dans le développement International de leurs activitéS. 

source: Ministère de la Culture, Département de t'informatiun et de la communica!lon 
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conférence de presse de Catherine Trautmann, ministre de la Culture et de la Communication 

budget 1998 : culture 
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b. Vslorlser notre patrimoine snlsttque 

Découvrir les musées 

Ouvrir de nouveauK 
lieux-musée 

Agir en faveur 
des muséeS régionaux 

Augmenter \es 
cnkllts d'acquisitions 

La découverte des musées Implique de l'éducation artistique dans les 
établlssement scolaires, la création de nouvelles actMtés hors temps sColaires 
et la professlonnallsation des services éducatifs des musées. Jentends qu'un 
effor tout particulier soit fait dans le domaine large de l'enseignement. 

Dans le domaine des musées, une dotation Importante permetba rouverture 
des salles égyptiennes, grecques et romaine du Louvre, mais aussi du musée 
d'.art et d'histoire du judai5me, des nouvelles sanas de rucAD oo la rénovation 
du musée de l'Orangerie par exemple. 

Plus de 90 millions de francs seront consacrés aux r:nusées régionaux. 
Cela permettra de relancer tes principaux chantiers de création et de 
réhabilitation ainsi que l'Informatisation des Inventaires et la numérisation 
des collections. 

Les crédits d'acquisition seront sensiblement accrus (+29o/o}. Outre la 
dotation des musées ces moyens permettront de procéder en priorité à 
l'acquisition des oeuvres ayant fait l'ot:Jjet d'un refus de sortie du territoire. 

Enfin, les crâdlts d'acquisition dans le domaine de la création plastique 
contemporaine connanront une augmentation de presque 1 0% et des créditS 
d'intet'Ventlons permettront d'aider au développement des fonds régionaux 
d'art contemporain et des centres d'art. 

c. 04couvrlr notre pstrlmolnellttMIIre 

06velopper la 
Blbllot~ue Nationale 
de France et 
lee réseaux de diffuSion 

Soutenir la politique 
du livre 

La Bibliothèque Nationale de France sera le centre du réseau national des 
bibliothèques. A cette fln, ainsi que pour financer l'ouverture du niveau destiné 
aux chercheurs sur le site de Tolbiac,fal demandé que les moyens nécessaires 
sokmt dégagéS. 

En outre li me para tt essentiel de stimuler la mise en réseau de nos richesses, 
et un fonds destiné aux actions de coopération entre bibliothèques françaises 
set'a abondé de 20 mimons de francs. 

Quant à la Blbllothèque publique d'lnfoonatlon, elle conservera l'Intégralité 
de sa dotation de fonctionnement pendant la durée des travaux. 

Enfin, de nouvelles actions sefont engagées pour rendre le livre accessible 
à tous les publics notamment leS enfants et les étudiants. 

Le fonds d'alde à rédltlon multimédia, coftnancé par le ministère de la 
culture et de la communication et le miniStère de l'Industrie verra ses crédits 
renforcés en 98. Par ailleurs, la généfalltatlon de l'aCCès à Internet dans les 
bibliothèques se poumulvra. 

source : Ministère de la Culture, Département de l'information et de la communication 
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3- Moderniser l'administration culturelle 

Renforcer 
notre administration 

Regrouper 
les services centraux 

Améliorer les 
conditions d'emploi 

Soutenir l'emploi 
. des Jeunes 

Dans le cadre de la réforme de l'Etat. le ministère de la culture poursuit un 
mouvement de déconcentration en faveur des directions régionales des affaires 
culturelles, qui s'affirmeront dans tous les domaines comme l'Instance de décSon 
et de gestion de droit commun des crédits d'intervention. 

le train de vie de l'Etat ne fait l'objet d'aucune augmentation et l'administration 
ne disposera donc pas de moyens supplémentaires de fonctionnement. En 
revanche, elle s'engage dans une importante réorganisation, qui vise à 
rationaliser ses modes d'Intervention et à se recentrer sur ses missions 
principales de définition et d'évaluation des pollllques nationales. Le 
rapprochement de la direction du patrimoine et de celle de l'architecture constitUe 
un chantier majeur de cette réorganisation de l'administration centrale. 

le projet de regroupement Immobilier des services centraux est maintenu. 
Une enveloppe de 167 millions de francs est inscrite à cette fin dans le projet 
de budget pour 1998. 

Par ailleurs, le ministère envisage la création en 1998 d'un établissement 
public qui sera chargé de la mattrlse d'ouvrage des travaux concernant les 
équipements culturels de l'Etat Cet établissement résulte de la fusion de 
l'établissement public du Grand Louvre et de la misSion Interministérielle des 
grands travaux. 

Enfin, l'emploi et l'amélloratton de la gestion des ressources humaines du 
ministère demeurent des priorités absolues. La résorplton de l'emploi précaire 
sera quand cela s'avère possible, assurée. L'augmentation des crédits de la 
formation et de l'action soclale permettra, en répondant mieux aux besoins de 
soutien et de développement professionnel des agents, d'améliorer la qualité 
du sefVice public de la culture. 

Enfin, la culture est partie prenante au plan de développement des emplois 
pour les jeunes. 

Bien qu'lis ne sok!nt pas créés par rEtat, mals par les partenaires du seoteur 
culture, ces emplois devront jouer un rote non négligeable en permettant è des 
emplois latents de se créer véritablement, c'est à dire durablement et de façon 
professionnelle. 

En moins de 2 mols, les serviceS du ministère, à tous tes échelons se sont 
attachés à faire rlnventalre de ces besoins qui peuvent être Nlustrés par quelques 
exemples: 

• médiateurs du livre, 
·animateurs culturels en milleu hospitalier, 
• agents de développement du patrimoine, 
- sujets d'alde à la gestion de petites structures culturelles. 

Ils trouvefont leur espace dans la dimension culturelle, redevenue enfin une 
priorité de l'Etat. 

source: Mimstèrs de la Culture, !lèpartement del'iniarmatlon et de la communication 
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Théâtre et spectacles 

En MF LFI 1997 PLF 1998 % 1998/1997 

DO 1318,67 1351,78 2,5% 

AP 69,72 202,7 190,7% 

DO+ AP 1388,39 1554,48 11,9% 

1 - Crédits d'intervention 
Les crédits d'Intervention augmentent de 20 MF en 1998. 

11/12 

Un large processus d'élaboration d'une charte du service public répondra à l'attente des partenaires de 
l'Etat dans le domaine des arts de ra scène. 

L'élaboration de cette charte accompagnera le mouvement de déconcentration qui doit s'achever sur deux 
années et fixera les règles de fonctionnement, les prinCipes de transparence et les obligations de service 
public de ce secteur d'activité. 

Les priorités seront : 

1) La formation : 
C'est la première des priorités pour les années à venir, par les moyens : 

-du renforcement de l'InitiatiOn au théâtre pour les jeunes, et celui des ateliers proposés tant aux professionnels 
qu'aux amateurs par les Institutions théatrales. 
-de la construction d'un maillage national pour l'accès à ra pratique théâtrale grâce aux classes d'art dramatique 
dans les Conservatoires et les Ecoles de musique. 
-d'une politique d'insertion professionnelle pour les jeunes comédiens qui sortent des écoles. 
-d'un plan de qualification des écoles de cirque qui se sont multipliées depuis dix ans. 

2) La création : 
L'Etat doit pouvoir s'engager plus vite, plus fortement, plus équitablement. 

-A l'égard des compagnies, dont les modalités de soutien doivent être réformées. 
Il s'agit, certes, des compagnies dramatiques mais également celles. de plus en plus nombreuses, qui 
choisissent un autre rapport à la population dans le cadre des arts de la rue. 
-auprès des centres dramatiQues où un meilleur équnlbre des moyens consentis doit permettre de retrouver 
l'esprit qui a présidé à leur fondation : des foyers artistiques habités en permanence par des comédiens, 
tournés vers la création et sa rencontre avec le public. 
- en faveur de l'écriture pour le théâtre, mais aussi pour les arts de la rue en pleine expansion. qui doit être 
réhabilitée. 

3) La diffusion : 
La diffusion des spectacles doit être étroitement liée aux efforts en faveur de la formation et de la création. 

- Le réseau des scènes nationales doit demeurer le premier garant d'une diffusiOn pluridisciplinaire sur 
l'ensemble du tenitoire. Il convient d'adapter le soutien qu'y apporte l'Etat. au cOté des collectivités territoriales, 
suivant l'ambition des projets, leurs résultats, le rayonnement géographique. l'engagement en faveur de 
l'ensemble des arts de la scène. 

source : Ministère da la Culture, Département de l'information et de la communication 
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-L'ambition doit être aussi celle d'un équilibrage plus fin et plus équitable de l'offre théâtrale sur l'ensemble du 
territoire autour des réSeaux historiques de la décentralisation. 

L'attention se portera sur les théàtresdeville pour lesquels il laut poursuivre une politique de développement 
contractuel avec les collectivités locales. 

Certains Théâtres nationaux seront en 1998 l'objet de mesures nouvelles dans la perspective d'un meilleur 
équilibre entre leurs moyens et leurs missions. 

A partir de cet ensemble prestigieux, et des moyens importants qui lui sont consacrés, peut se reposer la 
question du déséquilibre entre Paris et le reste de la France. 

L'égalité d'accès aux pratiques artistiques et culturelles exige une juste répartition des moyens sur l'ensemble 
du territoire. 
-la première réponse se trouve dans Ja dimension et dans la modernité des outils de lravail en région (début 
du chantier du CARGO de Grenoble, achèvement de celui de Toulouse). 
- La seconde, dans une réflexion à mener avec certaines grandes métropoles régionales sur la possibilité de 
taire émerger, li l'image du TNS à Strasbourg, trois ou quatre grands pôles nationaux de référence pour la 
création européenne, bien répartis dans l'hexagone. 
- La troisième réponse réside dans l'effort de rééquilibrage pour un meilleur aménagement théatral du territoire 
pour lequel on doit évaluer : 

les apports financiers respectifs des collectivités publiques (Etat, régions, départements, villes) en faveur 
du théâtre et des spectacles, région par région, 

la qualité artistique et le rayonnement culturel des compagnies et structures soutenues dans chaque région 
par le ministère. 

Il- Dépenses d'équipement 
La dotation augmente d'une manière très importante par rapport à 1997 (+133 MF, soit 190,7o/o). 
Cette augmentation correspond principalement·à la rénovation du théâtre national de l'Odéon, qui entre 

maintenant dans sa phase active {121 MF). Pour ce qui concerne les autres théatres nationaux, sont 
programmés des travaux de remise à niveau notamment pour la Comédie Française qui bénéficiera de a MF 
de crédits. 

Un crédit de 14 MF est prévu afin de poursuivre le grand projet en région destiné à créer à Moulins un pOle 
national pour la conservation, la restauration et la formation ayant trait aux costumes de scène, en regroupant 
les collections patrimoniales des grandes institutions nationales (Opéra, Comédie Française, Bibliothèque 
nationale de France). 

Enfin, les subventions d'éQuipement allouées pour l'aménagement des centres dramatiques nationaux et 
régionaux. des salles municipales, des scènes nattonales et des théâtres privés, ainsi que l'aide en faveur du 
cirque et des arts de la rue bénéficient d'un effort particulier (49,4 MF, soit+ 16 MF par rapport à 1997). 

Ill - Etablissements publics nationaux 
Les crédits complémentaires apportés en gestion 1997 aux théâtres nationaux seront consolidés et la part 

affectée aux dépenses de personnel sera actualisée. 
Le théâtre national de Strasbourg bénéficiera d'une mesure nouvelle de 3,85 MF qui doit lui permettre de 

faire face aux besoins nés de l'ouverture du théâtre rénové ; 2 emplois non budgétaires sont créés afin de 
faire face aux exigences de maintenance et de sécurité du nouveau lieu. 

la mesure nouvelle dont bénéfiCiera le théâtre national de l'Odéon (2 MF) doit lui permettre de financer le 
surcoût lié à ses activités hors les murs, à partir de l'été 1998, du fait des travaux de rénovation entrepris sur 
le batlment. 

Une mesure nouvelle de 0,6 MF est accordée au théatre national de la Colline afin de lui permettre de 
développer son programme artistique. 

Le conservatoire national supérieur d'art dramatique bénéficiera d'une mesure nouvelle de 0,13 MF destinée 
â: la réforme de l'enseignement en 3ème année. 

source : Ministère de la Culture, Oépartement de !•information et de la communication 
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1:1 carte des établissements publics en 1997 
!Il. carte des scènes nstio11afes e11 79g7 
111 directeurs des établissements publics en janvier 7998 
111 Théâtres Nationaux: subventions î986-î99B, personnel 

permanent et recettes en 1994 
IR Théâtres Nationaux: activitê et tournées 

11 contrat de décentralisation dramatique dêfinissant les mis-
sions des CDN en 1997 

• CON : subventions 1990-1996 et personnel 

111 CON : activité globale de 1989190 il 1994/95 
111 CDN: activité par CON de 1992193 à 1994-95 
111. subventions des collectivités aux CON (1960-1983) 

111 évolution des équilibres budgétaires de l'ensemble des 
centres dramatiques dll1990 à 1994 

Iii subventions ministérielles et locales des CON en 1995 

1!1 subventions ministérielles et locales des CON en 1996 
111 scènes nationales: activité 1989-1995 et ressources 1996 
• scènes nationales : activité par genre 1994195 

11 subventions ministérielles et locales des scènes nationales 
en 1995 

• subventions ministérielles et locales des scènes nationales : 
prêv(sions 1997 
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suite 
11 stucture du budget des scènes nationales : prévisions 1997 

œ la structure budgétaire des scènes nationales (1994) 

a les flux éconamiques du festival d'Avignon 

a compagnies et festivals : subventions 

a festivals sub vent! on nés par le mù1isterc de la Culture flll 

1998 avec carte des festivals les plus subventionnés 
11 subventions ministérielles et locales en 1996 de 5 festivals 

111 carte des dépenses des départements en faveur du théâtre 
en 1990 

111 théâtres membres du Syndicat des directeurs de théâtres 
privés au 1"' novembre 1997 

1111 théâtres privés de Paris : activité et principales ressources 
du Fonds de soutien au théâre privé 

a évaluation de la répartition du nombre de représentations 
entre quatre types de structures 

e1 évaluation de la répartition du nombre d'entrées payantes 
par type drJ structures 

151 évolution de l'aide aux compagnies (1971·1985] 

111 subventions du ministêre de la Culture aux compagnies et 
entreprises de création dramatique (1 985) 

• subventions des principales compagnies converltionnées en 
7998 

111 faut-il jouer dans le Off?: réponses a l'enquête de Thécif 
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ville 

Paris 

Paris 

Paris 

Paris 

Strasbourg 

P-R~ers 

AnnecyJCh~mbéry 

établissement 

Théâtres Nationaux 

Comédie-Française 
Théâtre National de Chaillot 
Odéon-Théâtre de l'Europe 
Théâtre National de la Colline 
Théâtre National de Strashourg 

6irec1em 

Jean-Pierre Miquel 
Jérôme Savary 

Georges lavaudant 
Alain Françon 

Jean-Louis Martinelli 

Centres Dramatiques Nationaux 

Nouveau Théâtre d'Angers. Claude Yersin 
André Engel CON de Savoie 

Auhervilliers Théâtre de la Commune- Pan dora Didier Bezace 
aesançon Nouveau Théâtre de Besançon Miche1 Oullols 
aéthune la Comédie de Béthune /!@te Alexis Et tmltiE Barsacq 
Bordeaux Théatre du Port de la lune Jean-louis Thamin 
Caen!Hêrouville-St-Ciair Comédie de Caen Eric Lacascade 
{Corbeil-Essonnes)' 1héàtre du Campagnol Jean-Claude Penchenat 
Dijon Nouveau Théâtre de Bourgogne Dominique Pitoiset 
Gennevilliers Théâtre de Gennevilliers Bernard Sobel 
Grenoble CON des Alpes Roger Caracache 
LillciTourcoi~g [la Métaphore) Daniel Mesguich 
Limoges La Limousine Silviu Purcarete 
Mersel!!e La Criée Gildas Bourdet 
Montluçon les Fédérés Olivier Perrier et Jean-Paul Wenzel 
Montpellier Théâtre des Treize-Vents Jean-Claude Fall 
Nancy Théâtre de la Manutacture Charles Tordjman 
Nanlerre 

Nice 

Orleans 

Reim~ 

Rennes 

Saint-Denis 

SainH!ienne 

Toulouse 

Villeurbann~ 

itinérant 

lille 

lyon 

Monlreuil 

Sartrouville 

Strasbourg 

Vire 

A.~~ets 

Colmar 

fort-de-France 

Lorient 

i'nrüers 

Rouen 

Thionville 

Tours 

Valence 

Théâtre de Nanterre-Amandiers 
Nouveau Théâtre de Nice 
CON d'Orléans 
Comédie de Retms 
Théâtre National de Bretagne 
Théâtre Gérard Philipe 
Comédie de Saint-Etienne 
le Sorano 
'Théâtre National Populaire 
Las Tréteaux de France 

Jean-Pierre Vincent 
Jacques Weber 

Stéphane Braunschweig 
Christian Schiaretti 
François Le Pillouer 

Stanislas Nordey 
Daniel Benoin 

Jacques Nichllt 
Roger Planchon 

Jean Danet 

Centres Dramatiques pour l'enfance et la jeunesse 

le Gr a nd Bleu 
Théâtre des Jeunes Années 
Théâtre des Jeun es Spectateurs 
Hayoka 
Théatre Jeune Public 
Théâtre du Préau 

Cantres Dramatiques Régionaux 

Théâtre Régional des Pays de la La Ire 
Atelier du Rhin- La Manufacture 
Théâtre de la Soif Nouvelle 

Bernard Allombert 
Maurice Yendt 
Daniel 8 azilier 

Claude S évenier 
Grégoire Cailli es 
Eric de Dadelsen 

Patrick P ellloquet 
Pierre Banat 
Elie Pennont 

Quai ouest- Théâtre Quotidien de Lorient Eric Vigner 
Centre Dramatique Régional de Poitnu-l:horentes Stuart Seide 
Théâtre des Deux Rives Alain Bézu 
Théâtre Populaire de Lorraine Stéphanie Loïk 
Compagnie G"tlles Bouillon Gilles Bouillon 
Comédie de Valence Philippe Delaigue 

Etablissements assimilés 

Orléans CADO Jean-Claude Houdiniére et lo"tc Vollard 
Paris Théâtre Ouvert - CON de création Lucien et Micheline Attoun 
Villeneuve-lez-Avignon la Chartreuse Cmtmrm:œldcsèliml;rli~ Daniel Girard 

premier Oitecteurj6ate ~· Dr!:olinn) BI anciens directeurs 

P. Oux, J. Toja, J.-P. Vincenl, J le Poulain, A. Vitez, J. Lassalle 

Jack Lang (1H72), André-Louis Perinetti, Antoine Vilez 

Pierr• Oux, J.-P. Miquel, Giorgio Strelher [19831. lluis Pasqua! 

Jorge Lave IIi [1 986) - auparavant TEP (Guy Rétoré, Th. Nat. en 1972) 

H. Gignoux (TNS depuis 1968, Theâlre National depuis 1 972), 
J. Fornier, J\.-L PérineW, J.-P. Vincent, J. Lassalle, J.-M. Villégier 

Jean Guichatd (19611\ 

Alain francon j1 993] 

Gabriel Garran (1971 ), A. Arias. BrigiUe Jaques et F. Regnault 

~nrl!à Mai! al (1970\. René b:.yon 

Jean-louis Martin-Barbaz [1 982) 

Jean-Louis Thamin (1 986) 

113 

Jo Tréhard (1 9631, Michel Dubois, Guy Alloucherie 

Jean-Claude Penchena! (Chatenay, 1Bll3) 

J. Fornier (Beaune, 1960), M. Humbert, Alain Mergnat (Dijon, 19801 

Bernard Sobel [1983) 

flenu lepage et Bernard Floriet (1960). Gabriel Monnet, G. lavaudanl 

André Reybaz (19601, Jacques Rosner, Gildas Bourdet, André Guittier 

O. Régnier et J.-P. larruy [1972), Arle!te Téphany et Piem Meyrand 

Marcel Maréchal (1982) aup. AiK·en Provence (Gaston Baty, 1952) 

Oliviw Perrier et Jean-Paul Wenzel [1993- COR depuis 1985) 

Jean Deschamps (Carcassonne, 19681. J. Savary, J. Nichet 

Henri Oegoutin (1979, CDNEJ], Anne Delbée (1988) 

P. Debauche et P. Laville (1971), X. Pommeret, P. Chéreau, C. Tasca 

Gabriel Monnet i1 968t, J.-P. Bisson et J. Walrafen, J.-L Th amin 

Stéphane BrauMchweig {19941 

André Mai rai (1 9601, Jean-Pierre Miquel, PhiliQQe Adrien 

Hubert Gignoux {1949), Guy Parigot, Emmanuel rle Véricour1 

llenè Gomalez (1 9831, Daniel Me~guich, Jean-Claude Fa il 

Jeun Oasté {1947), Pierre Vial, Guy lauzin 

Mautice Sannin ('\!49}, Brunn Ba~ en. Ja<~ues RllSn~r 

R. PIMChon (1963, TNP en 1972), R. Gilbert, P. Ché,eau, G. Lavaudant 

Jean Da net 11 965) 

Rene Pillot (1979) 

Maurice Vandt (1979) 

Daniel Bazilier (Saint-Denis, 197 9) 

Catherine Da sté (197 9) 

André Pomarat (1991 t 
Yves Graftey {19791 

Jean Guichard (1985) 

Pierre Barr at (1991} 

Annick Justin-Joseph {1987} 

Jean Le Scouarnec, Philippe Froger (1 987) 

Jean-louis 1-!our!lin, Ro~erl llimnh el Ooois lhmie< (19e5} 

Alain aezu [1985) 

Charles Tardiman (1989) 

G"rl\es Bou"rllon [Gourges. 1981] 

Philippe Oelaigue 119061 

Jean-Claude Houdiniere et loic Vollard {1988) 

Lucien Attoun et Micheline At!oun (19881 

0 a niel Girard (19 881 

'. depuis le 1" septembe 1996, le Théâtre du Campagnol, Centre llramatique N al ional, n'est plus installe a Corbeil-Essonnes- Celte décision laite su ire à la suspension de la 
sub~ention de la ville de Corbeil. Oepuis cette dale, Jean-Claude Pencnenat et son équipe sont hébergés dans l'Etablissement Public du Parc de la Villetle, dans l'attente, après 
négociation auprès du ministère de la Culture, d" une redéfinition de sa mission tenito,iale et de son implanlation dans un lieu d~ création el de diffusion. 
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ville 

Albi 
Alençon/Flers/la-Ferté-Macé 
A!és·cn·Cévenne~ 

Amiens 
Angoulême 
Annecy 
,l.uhusson 
Bar-le·Ouc 
8 asse-Terre 
Bayonne 

Belfort 
Besançon 
Blois 
Bobigny 
Sourges 

Calais 
Cavaillcn 
Cergy-Pontoise 
Châlons·en·Champagne 
Chamllè.ry 
Cherbourg 
Créteil 
Dieppe 
Douai 

Dunkerque 
Evreux 
Evry 
fécamp 
Foix 
Fort-de-France 
Grenoble 
La Roche·sur·Yon 
La Rochelle 
le Creusot 
le Ha~re 
Macon 
Malakoff 
Marne-la-Vallée 
Marseille 
Martigues 
Maubeuge 
Melun-Sénart 
Meylan 
MQn\b~liard 

Mulhouse 
Nantes 

Narbonne 
Niort 
Orléans 
Petit·Ouevilly 
Poitiers 
Quimper 
Reims 
Saint-Brieuc 
Saint-Nazaire 
Sa mt -Quentin-en· Yvelines 
Sartrouville 
Sceaux 
Sète 
St AvoldiFreyming·Merlehach 
lMbes 
Valence 
Villeneuve·d"Ascq 

établissement 

Scènes nationales 

Centre Culturel de l'Albigeois 
Scène nationale Alençon-Flers-la Ferté-Maçé 
le Cratère · Théâtre d' Alés·en·Cêvennes 

directeur 

Yvan Morane 
Jean-Claude Collot 

Denis lafaurie 

213 

anciens directeurs 

Jean Viala 

Maison de la Culture d'Amiens 
les Plateaux· Sc~ne nation•le Angouhlme 
Bonlieu Scène nationale Annecy 

Michel Orier P. Tiry (1966), D. Ouéhec, JM. Lhote 
André Curmi 

Salvador Garcia Daniel Sonzini 
ThéAtre Jean lurçat · Scèn~ nationale Aubusson Jean-François Hubert Alain Wininger 
Action Culturelle du Barrois· Scena nationale rle ear·le Duc 
Théâtre de la Guadeloupe 
Scène nationate de Bayonne et du Sud-Aquitain 
Théâtre Granit 
Espace Besançon-?lanoise 
Halle aux Grains ·Scène nationale de Blois 
MG 93 

Françoise Houriet 
Claire-Nita lafleur 

Oominique Burucoa 
Henri Ta quet 

Maison de la Culture da Bourgas · Atelier théâtral national 
Le Channel 

Gildas le Boterf 
Ariel Goldenberg 

Gilbert Fil!inget 
Francis Peduzzi 

Bernard Montagne Théâtre de Cavaillon 
Théâtre des Arts ·Scène nationale de Csrgy·Pontoise 
Théâtre du Muselet 
Espace Malraux ·Scène nationale Cbambèry·Savoie 
Théàtre de Cherbourg 
Maison des Arts de Créteil 
Dieppe-Scène Nationale 
l'Hippodrome 
Le Bateau Feu ·Scène nationale Dunkerqu~ 
Théâtre d'Evreux· Sc"-n~ nationale 
Th é3tre de l'Agora 
Scène nationale de Fécamp 
Scène nationale de Foix et de l'Ariège 
Centre Martiniquais d'Action Culturelle· Scène nationale 
Le Cargo 
Le Manège · Scèn~ nationale de La Roche-sur-Von 
La Coursive ·Scène nationale La Rochelle 
lARG · Scène national6 le Crmot 

Vincent Colin 
Alain Wininger 

Dominique Jambon 
Anmltte Breuil 
Didier Fusillier 

Daniel Gillet 
Marie-Agnès Sevestre 

Jean-Paul Noël 
Jacques Falguières 

Bernard Castera 
Annick Bardo! 
Nicole Seurat 

Fanny Auguiac 
Roger Caracache 

Daniel Ramponi 
Jackie Marchand 

Claude Meiller 

Sonîa llrenot 
Martine Rebière 

Yolarn!ehdil!a 

J. Né{ln"i (1975}, MC. VM'e, J. MJtd 

Roland Poquet 

Fr~nçois Duval 
Jean-Pierre Walthier 

le Volcan · Maiton de la C~lture du Havre 
le Théâtre· Scène nationale de Mêcon 
Tiléâtre 71 · Scène nalionala de MalakDff 

Alain Milianti R.P.nru:tj1!l'Q.aP/o:uir,G.~ 

Ghislaine \Jouby Charle• Prager 

la Ferme du Buisson- Centra d'art et de culture de Marne-I~·Vallée 
1héàtre du Marian 

Pierre Ascaride 
Claudine Girones 

Alain li~vaux 
Théâtre des Salins · Scène nationale de Martigues 
le Manège · Sc~ne natioMie !.\aubeug~ 

La Coupole- Scène nationale de Melun·Sénart 
l'Hexagone de Meylan 

laurent Ghilini 
Didier Fusil\ier 

Alain Grasset et Georges Buisson 
Mauric6 Jondeau 

Crmtre d'Art et de Plaisanterie 
la Filature 

Jacques livchi11e et Hervée de La fond 

Ce11tre de Recherche {laur le D éveiODll erne nt Culturel 
Christopher Crimes 

Jean Blaise 
le Théâtre· Scène nationale de Narbonne Dominique Massadau 
Le Moulin du Roc Scène nationale Niort Bernard Bonnet 
Le Carré Saint-Vincent· Scène nationale d"Ort~ans et du Loiret Claude Mairie 

Fabien Jannelle 

Paul Kan il zer 

Théàtre Maxime-Gorki- Scène nationale de Petit·Ouevilly Gérard Marcon Jean Joulin et Oaniel Lesur 
Le Théâtre· Scène nationale de Poitiers Denis Garnier 
Association de Développement Culturel par le spectacle vivant Michel Rostain 
Centre National Art et Technologie- Scène nationale de Reims Jacques Darolles Alain Guy (Maison de la Culturel 
la Passerelle . Scène nationale de Saint Brieuc Jean Partenay Oaniel Poignant 
Centre Culturel- Scène nationalo de Saint-Nazaire Jean-Joel le Chapelain 
Théâtre de Saint-Ouentin·en·Yvelines Pierre Moutarde 
Théâtre da Sartrouville Claude Sévenier 
Les Gémeaux Françoise letellier 
Théâtre de Sète Bruno Deschamps 
Action Culturelle du Bassin Houiller Lorrain Laurent Brunner Jean Hurstel 
le Parvis. Scène nationale Tarbe~·Pyrénées Marc Belil 
Centre de Recherche et d'Action Culturelle (CRAC) Françoise Cal vez 
La Rose des Vents Didier Thibaut 
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ville établissem~nt directeur anciens directeurs 

Théâtres missionnés Iii 

Amiens Comédie de Picardie Géra rd letevre 

Anas 1héâtfe d'Arras Max Gai\lrnd 
Il 

Auxerre Théâtre d'Auxerre Jean Piret 

Blanquefor1 Les Colonnes Alain Ouchatel 

Bordeaux Molière-Scène d'Aquitaine Serge Trouillet 

Bourg-en Bresse Théâtre de Bourg-en·Bresse Dominique Ferrier Il 

Brest Le Quartz Jacques Blanc 

Chàlon·sur-Marne L'Espace des Arts Jean-Marc Grangier 

Chartres Théâtre de Chartres Jacques Kraemer D 

Châteauroux Equinoxe· la Grande Scène François Claude 

Chatillon Théâtre de Châtillon Serge Noyelle et Pedro Garcia 

Cognac l'Avant-Scène Cognac Renê Marion 

Compiègne Centre d'Animation Culturelle de compiègne et du Valois Olivier Peyronnaud Ill 

Dijon Association Bourguigonne Culturelle Gildas Le Boterf 

DOle Théâtre municipal de Oôle Jacques Jollain 

Epernay le Salmanazar Stéphane Fiévet 

Gap la Passerelle Pierre-André Reiso 

Lannion Le Carré Magique Roger Le Roux 

Lv on Théâtre de la Croix Rousse Philippe Faure 

Marseille Théâtre du Gymnase Domin'1que Bluzet 
Ill 

Monclar en A~enais Les Baladins en Agenais Roger Lauret 

Nîmes Th éàtr e de Nîmes Jean Lebeau 

Oullins Théatre de la Renaissance Laurent Oarcuail Il 

Paris Le Vingtième Théâtre François Sourbie 

Rochefor1 Théatre de la Coupe d'or Alex Broutard 

Saint-Médard·en-Jal/es lddac Sylvain Gautier 
Ill 

Strasbourg le Maillon Na dia De rra r 

Suresnes Théâtre de Suresnes .Jean Vilar Olivier Meyer 

T arrason-Lavilledieu Centre Culturel de Terrason Jean-Paul Dumas 

Vesoul THE'V- Théâtre Edwige Feuil! ère Jacky Castaing Il 

Il 

Il 

Il 
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SusVENTlONS ou MlNlSTÈRE DE lA CULTURE 

1986 1987 1988 !989 

Total 223,6 225,0 234,3 252,3 

Comédie-Française 96.7 96.7 97,7 104.7 

TN de Chatllol 46,7 46,7 46,8 49,8 

TN de la Colline Ill Ill 24,2 27,2 

TN de l'Est parisien 18.4 19.4 Ill Ill 

TN de l'Odéon 35,2 35,2 38,4 41,4 

TN de Strasbourg 26.6 27.0 27,2 29.2 

Budoi,et•olé. sub•errnons de tonct•annemem. 
?our la Cornéd•e F1aJ1çaise. hor~ Ca1sse de reuaue 
Pùur le Thèiilre n<Jtlon~J de Stra>bourll y compris la subvenuon de fooclionnement de t·ecule 

PERSONNEl PERMANENT 

1995 Um16 

Total Artistique Technique Administratif 

Total 783 75 

Comédie-Française 389 73 

TN de ChailiO[ 123 -
TN de la Colline 85 
TN de l'Odéon J 12 J 

TN de Strasbourg 74 l 

Pour le Théi3.tœ ndtiQn-i:lj de SUd:.bourt:. uou cump11~ Je P'L'I":ium1-el 

permdneut dUaché- a i é\..-~)le 1! 1 j..~er~nnc!":. !!li 11/IJ)j 

.. .. Ill 

405 303 

!99 117 

80 43 
31 54 
49 62 

46 27 

:X."''' MCIDTStDEP 

Ill 

1990 

267,8 

107,9 

52.3 

29.8 
Ill 

45,1 

32.7 

Ill 

Mrllians d< fr<W< 5 

1991 1992 1993 1994 1995 1996 

275,7 288,3 300,0 301,5 317,5 :!21,8 

!12.7 .!16.2 120,0 118.6 !23,6 125.4 
53.4 55,2 57.2 57,4 60.2 6\.l 

30,5 31,9 33,4 35.4 37.1 37.6 

Ill Ill Ill Ill Ill Ill 
45,8 47,9 50.3 50.3 51.2 51.~ 

33.3 37.1 39.1 39.8 45.2 4'5,9 

s.,~~,,~~> MCI DA.GtOll; 

RECETTES EN 1994 : 422 MtLUONS PE fRANCS 
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" ACTIVITÉ a> .. 

~ T·------· Uwr,:~ 
----~------------ ---- --------

Spectacles Représentations Entrée:; 

~~ 91/92 92/93 93/94 94/9'5 9!/92 92/93 93/94 94/95 9)/92 92/93 93/94 94/9') 

lOi" Total '58 61 86 70 1 595 1 581 ! 708 161'5 730 56! 791 455 782 863 650 624 

If Comédie- Françiiise 13 14 21 22 380 450 '52'5 472 266 989 301 796 278 756 243 604 

TN de Chaillot 9 7 7 7 383 295 379 337 !67 '534 179 898 221 163 160 877 
<> --,1 

~ TN d<' la Coll1ne 9 R 8 R 192 393 421 34'5 126 982 ! 32 105 127 823 !02 814 
w = n 

a; - CD-
Q)> 

"' TN rle !"Odéon 17 16 36 17 3'51 339 277 300 126 482 145 387 117 441 89 139 :S. -n ---. 
~ - CD 

TN de Strasbourg 10 16 14 16 89 104 106 161 42 574 32 269 37 680 54 190 
CD• Cl) 

"'" CD "'- - --··-·--· -·· ---- . ··--·-·- --- - 2: ;::,· 
;;;;· N1 •n ~ ,.,,, ,f,·, ~e·. f( Hll, r• ·('"' \ ( ~ .mpr,.., lf' ... pi.l(('-.: €'X~'n,rrr;f'.., s.~ ur. r M(/DTS/OfP - Q) 

"' 0 -;;; Pt '\H J., ~. •'l"'dll'! ~-nu .. w .. r v< •nnrn~ l.~(I!IJitê du \hf"UX C0~-nmb-1er ~ p(lfllr df" !'}Q1 c:: 0 
<0 :::; ::::1 
P' Q) 

CD- c::: .-- CD x ., 
(1) 

c 
TOURNÉES g 

<= 
3 !994/95 Unités <D 

~ ·-··--·------
~ Spectacles Représentations Entrées Q 

"' Total 
o.> 

16 380 !92 114 
"' ~- ComPdie-França1se 4 93 60 101 ,.. 

TN de Chaillot 3 81 58 207 c;:; 
• "' TN de la Co!l1ne 2 49 8 776 ::-' 

"' TN de !Odéon 3 79 45 769 <0 

• ~ 

TN dE' St ra sb( 'tHg 4 7S ]9 259 
·~· 

• ' ~1tun ~· MC :1JTSlDf.P 

• 
f>J 

• 
r,.~ -.,c 
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THEATRES NATIONA 

Institution 

Théâtre 
national de 
l'Odéon 

·:·.·· 

Théâtre 

national de La 
Colline 

Théâtre 
national de 
Strasbourg 

Théâtres Nationaux : 

a ctivitè et tournées 1995/1996 

uentation en salle et en tournée : 

Nombre de 
spectacles 

:::;: 

1 

1 

1 

Nombre de 

:·::· 
,.•; 

Nombre de 

5 135 

3 750 

·Tou mées de spectacles présentés intialement dans la salle Richelieu. 

Capacité 
totale jauge 

~tournées de spectacles présentés initialement au Vieux-Colombier par la troupe des comédiens français. 
Les statistiques ci-dessus ne recensent que 1 es spe ctactes de thélltre. 

Il Légende : par 'sous-total" on entend petite et grande salles du siège confondues. 
'Oans la solitude des champs de coton" a rassemblé nars le siège de l'Odéon, à savoir à lvry sur Seine {donc 

]comptabilisés ci-dessus en tournée), 30.668 spectateurs pour64 représentations (du 15nov95 au 28 jan96). 

source : Direction du Théâtre et des Spectacles 
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contrat de décentralisation dramatique définissant les missions des CD N en 1997 

MINISTERE DE LA CUL TURE ET DE LA COMMUNICATION 

Direction du Théâtre et des Spectacles 

CONTRAT DE DECENTRALISATION DRAMATIQUE 

conclu dans le cadre des dispositions du décret n° 72~904 du 2 octobre 1972 relatif aux 
contrats de décentralisation dramatique et de l'arrêté du 

entre le Ministre chargé de la Culture, d'une part, 

et M. 

nommé directeur du centre dramatique de 
ci-après appelé "le directeur", d'autre part. 

PREAMBULE 

La décentralisation dramatique continue de s'inscrire dans le double projet de ses 
pionniers : démocratisation et régionalisation de la création théâtrale. Institutionnalisée 
aux lendemains de la seconde guerre mondiale, André Malraux, puis Jacques Duhamel, 
lui donnent son véritable élan et concourrent à la réalisation de son principal objectif: 
élargir l'accès à la culture. 

Depuis 1972, le contrat de décentralisation dramatique définit les missions des 
centres dramatiques nationaux. 

Un centre dramatique national est dirigé par un artiste directement concerné par 
la scène: acteur, metteur en scène, auteur, dramaturge, scénographe. Un administrateur 
ou un animateur peut aussi, exceptionnellement, diriger un centre dans te cadre exclusif 
d'une codirection avec un artiste. Le contrat entre le ministre chargé de ia culture et le 
directeur du centre dramatique national est pluriannuel. 

source : Direction du Théêtre et des Spectacles 
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contrat de décentralisation dramatique définissant les missions des CON en 1997 

TITRE 1- LA \tiSSIO' DT\TERET Pl' BUC. 

Art. l. · En assumant la charge d'un œntre dramallque nat1onal. Jç dm:!cteur 
s'engage a remplir une miss1on de cr~at10n theàtralt: dramatique d"1nterêt publtc Dans 
la zone detime par le contrat. li don tatre de son centre un ltl!u de refàl!nCe nattonale t!t 
r~g1?nale ~ur la création et l'exploitation dt!s spectacles crees par son equtpe , Ji 
s eflorcera egalement de dttfuser des oeuHes theàtrales de haut nl'•eau. JI recherchera 
l'audience d'un vaste public et la conquête de nou\eaux s~ctateurs 

.-\rt. 2.· le mtntstre chargé de la Culture et le directeur pressl!ntl s'accordent sur 
un projet artistique qui constitue la misston du centre dramatique national. Outre la 
mission fondamentale de création, ce proJet définit, notamment. l~:s orientations en 
matière de diffusion, de programmation de spectacles invités. d'articulation avec les 
autres centres dramat1ques nationaux. scenes nationales et compagnies, et de i'vrm::.~ion. 
L ·installation du centre dans un lieu doté des moyens indispensables à son 
fonctionnement est un préalable à l'exécution de sa mission. 

Art.-*.· Dans la mesure de ses moyens. le directeur du centre dramatique national 
s'entourera d'une équipe arti.;;tique, technique et administrative permanente. 11 prètera 
une attention particulière a la sauvegarde des métiers spécifiques du théâtre. 

Art. 4.~ Le directeur accordera une priorité à la formation et a l"mitiatwn au 
théâtre en menant des actions conjointes avec les établissements scolaires et les 
universités de sa zone d'activité. 

TIT.J!E 0 ~ LE PROJET ARTISTIQllE 

Chapitre 1 :Dispositions générales. 

Art. 5.~ Le directeur présentera chaque année au moins deux spectacles nouveaux 
produits (ou majoritairement coproduits) par lui. Toutefois, pour pennettre 
l'exploitation prolongée des productions du centre dmmatique national d'une saison sur 
l'autre, le directeur pourra ne présenter qu'une seule création nouvelle une année 
donnee. à charge poo.Jr lui de s'acquitter sur 1 'ensemble de son contrat de l'obligation 
dé ti nie au debut de cet article. 

Art. 6.- Le directeur fera appel â. un ou plusieurs metteurs en scene pour assurer la 
réalisation de trois des spectacles prévus à l'article 5. Le montage et l'exploitation de ces 
spectacles devront bénéficier d'un budget significatif pour être pris en compte dans 
l'évaluation des productions. 

Art.).; - Trois des créations présentees par le centre pendant la durée du contrat 
concerneront des oeuvres d'un auteur vivant de langue française autre que le directeur. 
Chacune des trois créations devra être jouée au moins dix fois dans la zone défini~ par 
le contrat. Én 'outre, le directeur nommera un lecteur chargé d'examiner les textes reçus 
par le centre. 

Art. s .. Dans la mesure ou cela sera compatible avec son projet artiStique, le 
directeur engagera des arttstes-interprètes pour une durée d'au moins six mois. En aucun 
cas cependant la duree du contrat des artistes engagés n'excédera le terme du présent 
contrat. 

Art. 9 .• Un til!rs au motns de la masse salariale globale distnbuée par l'entreprise 
du directeur sera affectée aux artistes~interprètes. Cent mois de salaires au moms leur 
seront distribues chaque année. sauf disposit1on particuliere contratre. Les 
c'.)productlons minoritaires fl!rom partie de la base de calcuL 

source : D irect1on du Théâtre at des Spectacles 
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contrat de décentralisation dramatique définissant les missions des CD N en 1997 

Art.l 0.- L ·ac tt on du Ct;! nt ri;! '> ~ \trc.çra pnon 12MÇ1lient Jans 1 a ;one: .. kti mc: a 
1· art1cîê"ï6-

Chaque productiOn pre\ue a l'article 5 dt!\ra ttrt: JOUèc au mo1ns c1nq to1s au 
ste ge. 

Art. 11.· Lè directeur prendra les mesures de nature a assurer. sur la. dur\!~! du 
contrat. 30 représentations au mmtmum de spectacles produtts ou coprodu1ts par lé 
centre. dans les communes peutes et movennes de la mne. 1!1'1 Jehors Je 
l'agglomération stege. · 

Art. 12.· Le directeur présentera dans la zone detinie a l' artu::: le 16. dl!s spt;:ctacles 
dramatiques invites selon la procédure du minimum garanti ou de 1· achat. Sur ces 
spectacles. le directeur accuetllera au moms cinq spectacles par satson • dont au mo1ns 
t.m destiné au jeune public · produits par des compagnies ou des scenes nationales dans 
un espnt d'exigence artistique et de solidanté. 

Il pourra également présenter des spectacles non dramatiques auxquels li ne 
consacrera pas en dép<:nses nettes plus de lO 0·'1l de son budget artistique. 

Art. 13 .~ Le directeur respectera sur la durée de son contrat un niveau mmimum 
de 20% de recettes propres (guichet, vente, coproductions.,.). 

Ce pourcentage de 20% sera calculé sur le total des produits figurant au compte 
de résultat de la société cosignataire. 

Art. 14.- Le directeur ne consacrera pas plus de 50 '% de son budget total aux 
charges administratives et techniques de son centre. 

Art. 15.~ Le trait~ment mensuel du directeur remunere l'intégralité de ses 
activités administratives et anistiques au centre. La société cosignataire s'engage â. 
verser au directeur pour ses fonctions une rémunération globale fixée selon les règles 
des sociétés commerciales. Le montant de ce traitement sera communiqué à \a direction 
du Théâtre et des Spectacles. 

Hors droits d'auteur. lorsque. le total des rémunérations tirees d'actiVItés 
extérieures représentera plus de 50 °'D de sa rémuneration annuelle au centre, le 
dtrecteur en informera la direction du Théàtrl:! et des Spectacles. 

Chapitre l : Dispositions particulières. 

Art. 16.· La zone\ 1see a l'article 10 comprend .... 

Art. 17.- Le nombre de représentattons otfertes pour les créations du centr~. y 
compns les repnses. dans la zone detinie à l'arttcle 16. ne pourra ètre 1ntëneur sur la 
duree du present contrat à en fonct1on du bassin de populauon. de la Jauge des 
salles du centre et du present prOJI!t arttstique. 

source : Diracf1on du Th MlF e et des Spactaclas 
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contrat de décentralisation dramatique définissant les missions des CD N en 1997 

.\rt. 18.- Dans l~ cadn: du present contrat. le dm:c te ur s · ènl!al.!e a rèspectèr k 
proJet arttsttque qull a redtge d negocte avec le mtntstrè charg; de la cultur..: qut 
1· approuve. 

Cl'éations 

- troupe permanente uu non 
- metteurs en scène mvaés uu non 
- réperrorre et po~rtwnftlce tl!Lt textes clussrques et contemporurmfrum;ws 1.!1 

étrangers 
~ scénograplue. musique. dramaturgie 
• reiatwns awc 1 'étranger : acteurs, Jrumuturges. éclu.mges Je pro{e.uwnne/1 dt vers 

entre rhédrres 
- productwns 1dourde.~~~ et limuées. vu prociuctwns a légères>~ et muittples 
- trauement ou re;er de.~· coprociuctrons. 

DiUusion des créatiom 

• priorité au niveau régional ou natwnal; équilibre entre les deux ou prvpus alternés 
-priorité à la ville ou à la région ci 'implantation 
-adaptation ou non au circwt régwna/ existant (dit autrement: une productwn se 

monte en fonction des lœux ou Jes lieux sont chot.\'IS en fonctiOn de la produc
twn dispomhle) 

- prmcipe ou non d'abonnements et sous quel/esjhrmes 
- concentrution sur un lieu de représentatum.\· ou pro;et de diffu.~ion éclatée 
-type de collahoratwns avec les autres organismes (Scènes Nutwna/es, théâtres 

mumcipaux, U.\',\'ociuNon.'l) : vente, co-réalisation 
- constlfullon ou non de réseaux de .\pecruteur.~·. cie correspondants d'antennes 

duns les v11les importantes de lu régwn 
- rupport.\' uu.r: pu~IIC:.\·: .w.:olwres, étudiunrs. urhutn.\', ruraur:. ouvrters : uve1.: 'ks 
puh/f(:s .\pér.:tf/ques : mtlteu.r: r-\~·t.·hwtrtqzws, 1.:urcérau .. r:. mi/l(wres. lu.mdKupJs. 
lr!n~tl.!me ÙJ.!e. 

Formation 

• r.:onstllulton 1.l'utelter.,. pm/e.uwnnds ou umuteurs :/maillé: rJgulu:rs, 
ht!hdomudatres 

ou xo11s/i1rme de stu~es 
- u mst rlllflotl ci 'une Jcoh: nsunt ù un upprenussuge ciup::u, de fu scénogruplue, 

de lu drumutur;t,re. des techmque.\ de pluteuu. lumtère. son 
- rappurrs ù l 'Jc:rtfure !!f ù.lu JrumuturgH! 
·formutum générule du puhltc 
• cla.1s~:s ,-U : nuture de.1 projets, dt.:.l cul!ahnru!lom uve{.: les t!n5ergnants. uvee le1 

u!l/res pru/es.,wnne/s de lu régtnn 
- mten:entum.l de /urmu/1011 en drre1..:tum de.1 ftfJUpes et nu udeurs umatc:ur.\. 

source : Oirection du Théâtre et des Spectacles 
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contrat de décentralisation dramatique définissant les missions des CON en 1997 

Programmation 

- /nrmc;_, de: cufluhnruflun U\"(.'1.. d'uwrv' lrnllf'Jt'.\. Ul'c'l /L·., r'r"dulr,·un. IL'' 

.. roumc:urs ·•. Ir:., 117.\IIIW/um dr: mJml.' t.tre 
- Jdwnge.\ l!nlrr! cf::ntres Jrumu!lqur!.\ nurtmrutt.x 
- colluhnraflons de prngrammwum an•c/r.:.' ullln:_, ,,rt,t!llrn de lu rl:'.f.!IJ/1 

1.\ci:ne.\· .\"u!iunull.'.\. thét.itre.\ mwucrpau.x. c'lc.J , 

- ur f 1111Je /ULI! t.m.r: prnducr um.\ des cmnpugllll!.\ rt;).!lull,tfc·' 

- rJuverture en dtrectwn du spedw.:/1! \-'IVtJnt: (\·rufue. thorL:gruphutu~·. mw~tu!. 
murwnnette.\·, spectuc/es en langues étrangères. 'PI!Ltude.\ \'1.\/W{.,, c'h·. 

- progrummatwn éclecflqtN ou Juns l'u...te des c:ràlfiWls du ventre drumufl(/1/t' 
natwnal 

• uudwvisuei. 

Animations liées au.:c créations 

• lectures et mises t::n espace 
- travaux divers ci 'acteurs 
• rencontres. mterventwns, débats 
·liens avec 1 'umw:r.'ilfti. les a.,·.wc~atwns, les collecflvlté.~. 

Eguipe 

-troupe, groupe artistique, mtermitrence 
·permanence et ou mtermittence des équipe.\' adminislrattves et techniques 
· choix en mattère Je commumcution, de relatwns publique:; 
- collahoratums uver.: les autres prufesswnnels Je lu régmn, dun.,· les frms .1·e(:teurs. 

urtrstrque, teclmrque et administratif 
- choix spéctjiques : ateliers de con.wruction. costumes. acctts.wures, 1mprtmerw, 

photograplues. urcluvcJ~es. expositions. éditions. puhlicutwns. 

Gestion 

• 'Ur lu huse d'un hudget type de.f;mctwnnement sur trots uns: répurtttum des 
grundt:s masses h udgé lw res .. \·(.Jiu tres, frw., gé nJru tL'C, ~_'IJfnm umcut ton. ac! at u m
pn Jtltu:t /( m 

- ohteclif.\· de JJ~·e/oppemenf Je ressource.\ sur trots uns : mtenstfic:utwn ou réciucrwn 
de lu Jrtfitswn, recherches de tinuncement.,· annexes. 

TITRE Ill- LE FON!:TIONNEMENT . 

.\rt. 19.- LI! ou les s1gnata1res du contrat sont personnellement et moralement 
responsables de t'exécuuon de l'ensemble des clauses du présent contrat. 

Art. 20.- Pour mieu;'( ~tablir t'implantation régionale du centre, la direction du 
Théàtre d des Spectacll!s s'tfforœra d'assurer au directeur 1 'utilisation privilegiee 
d"une salk de s~ctacles d de locaux annexes. La direction du Théàtre et des 
Spt::ctacles et le dtrecteur s'dforceront egalement d'obtentr dt:s collecttvltés terntonates 
des subventtons de foncttonnt:ment et d' invt:stlssement 

sourca : Direction du Théâtre et de:s Spectacles 
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contrat de décentralisation dramatique définissant les missions des CON en 1997 

Les coment1ons que le dm~cteur Sli!nt:"ra a œt et'tl:t il\cC lès colkcti\Hcs 
terntonales concernees deHont ~tre soum~ses a !"approbation du m1n1stere de la 
culture. de mème que toutes les autres comentwns qu'il passera a\ec ~.:rautrt:s 
personnes morales. 

En cas de coproduction avec le theàtre pme. \e contrat y afferent sera 
commumque pour a'<is a la direction du Théâtre et des Spectacles a .. ant s1gnaturc 

Tout contrat de vente ou de co~realisauon ne pourra ètre negocie a un coùt 
mférieur au coût d'exploitation du spectacle 

Art. 21.· Avam son embauche. t'administrateur chois1 par \e directeur du centre 
devra obtenir l'agrément de la direction du Théâtre et des Spectacles .. 

Art. 22.· Le directeur remplira sa misston par l'intermédiaire d'une soctété a 
responsabilité limitée ou d'une société anonyme qui est cosignataire du présent contrat 
Les statuts de la société dt:vront être agrées par le ministère de la Culture. 

Art. 23.~ Le directeur remplira ponctuellement toutes ses obligations a 1 'égard des 
organismes fiscaux et sociaux. 

Art. 24.- Il tiendra une comptabilité conforme au plan comptable national et au 
guide comptable professionnel des entreprises du spectacle. Il aura recours à un 
commissaire aux comptes inscrit sur la liste des commissaires aux comptes établie par 
les cours d'appel. Les rappons du commissaire aux comptes et ses communications au 
conseil d'administration et les procès-verbaux des assemblées seront adressés au 
ministère de la Culture avant le 15 mars de chaque année. 

Art. 25.~ Un comité de suivi composé des représentants de l'Etat et des 
responsables de la société est chargé de suivre l'exécution du contrat et il est informé de 
l'état financier de la société ainsi que de la situation de •·emploi. a se réunit au moins 
une fois par an à l'initiative de la direction du Théàtre et des Spectacles. Les 
collectivités territoriales qui sont engagées t\nancièrement peuvent ètre invitées à 
participer au comité de suivi. 

Art. 26.- L'entreprise ne pourra etTectuer, directement ou indirectement, 
d'acquisition ou d'alienation tmmobiliere qu'avec l'autorisation expresse de la 
direction du Théâtre et des Spectacles et sur financement approprié. 

Art. 27.· Le directeur respectera les dispositions législatives, réglementaires et 
conventtonnelles concernant l'ensemble de son personnel. li s'efforcera d'éviter les 
suppressions d'emploi et de favoriser. au besoin. le reclassement du personnel licencié 
dans un ètabhssement sim1la1re. 

Art. 28.- Le directeur adressera chaque année à la direction du Théâtre et des 
Spectacles. avant le l t!r mars, un compte de résultat de l'année précédente et un bilan 
arrètè au 31 dècembre de l'annee précédente. 

Art. 29 • Lt: directt:ur adressera chaque annee à la direction du Theàtre et des 
Spectacks. a\ a nt le 1er octobre. un bi lan d' act1vtté complet et un état du personnel en 
S<:!r\ tc~ rdatt fs a la satson pr~:cedente ainsi qu· un programme de la satson a ventr. 

source : Direction du Théatra et des Spactacles 
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contrat de décentralisation dramatique définissant les missions des CON en 1997 

Art.JO.. Le directeur adressera chaque année a la direction du Théâtre et des 
Spectacles, avant le 1er décembre, un budget prévistonnel pour l'année suivante. Ce budget 
prévisionnel devra être approuvé par le mmistère de la Culture avant le 31 décembre 

Art.Jl.o Le directeur s ·acquittera de ses obligations prévues au.x arttcles 28, 29 et 30 
ci-dessus en se conformant aux procédures indiquées par le mintstère de la Culture. 

t\rt.3l.- Le directeur reconnait tous pouvoirs d'investigation sur pteces et sur place 
pour l'examen de ses comptes et de sa gestion à tout agent désigné à cet effet par le ministère 
de la Culture. [1 facilitera en particulier les missions des inspecteurs généraux des spectacles. 

Art.JJ.- L'activité artistique du directeur s'exercera prioritairement dans le cadre du 
centre dont il assume la responsabilité. Il évitera les charges extérieures qui seraient 
susceptibles d'entraver le bon fonctioMement de sa mission. Il s'abstiendra notamment de 
toute absence prolongée. Le cas échéant, l'absence sera motivée et nécessitera l'autorisation 
préalable et expresse de la direction du Théàtre et des Spectacles. Le directeur résidera dans 
la zone d'implantation du théâtre. 

TITRE IV~ LE SUBVENTIONNEMENT. 

Art.J4.- Pour lui pennettre l'exécution de sa mission. le ministère de la Culture fera 
bénéficier le directeur d'une subvention de fonctioMement annuelle dont le montant 
minimum est égal à ... sous réserve de l'inscription des crédits correspondants dans chacune 
des lois de finances concernées et de ta disponibilité effective des crédits au moment où la 
demande de subvention est présentée. 

A!l:15.· La subvention sera attribuée, sur la demande du directeur, à la société 
cosignataire du présent contrat. 

Art.J6.- Elle sera payée par mottte au début de chaque semestre sauf en cas 
d'instructions gouvernementales contraires. 

Art.37.- Le montant de la subvention décidée par le ministère de la Culture, sous 
réserve du vote du Parlement, sera notifié au directeur avant le ter décembre de cnaque 
année. 

Art.J8.- Le directeur s'engage à transférer à son successeur, désigné par le ministère de 
la Culture les biens • dont il fournira un inventaire - nécessaires a l'exploitation de 
\'établisse~ent culturel et ceux. acquis pendant son mandat ou celui de son prédécesseur. sans 
en retirer, directement ou indirectement, un profit personnel. 

Cette transmission pourra se faire soit par la cession de tout ou panie des actions de la 
société, soit par la cession de tout ou panic des actifs soçiaux. dans le respect des statuts. 

source : Direction du Théâtre et des Spectacles 
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contrat de décentralisation dramatique définissant les missions des CD N en 1997 

TITRE \' • LE !JR\IE Dl" CO:\TR.-\ T. 

Art. 39.- Le present contrat o;:st conclu pour une dur~e dl! tro1~ ans a compt~r du 
1 t est renouvdablo;: deux t'ois 

Art. -40- li sera mtt!rrompu de pl..:tn dro1t en cas de deces uu ,fm~apaclt'-' Ju 
directeur 

Art. -'1.- Il pourra egalement etre dénoncé par t·une ou !"autre des parttes en cas 
de manquement grave susceptible d'empêcher son exècuuon normale. Le responsable 
du manquement sera informé par écrit par l'autre partie des griefs tm·oques contre lUI tl 
devra présenter ses observations dans les trente jours suivants et la d!o!nonc1atton nt! 
pourra prendre effet qu"à ce terme. 

Art. 42.- Le directeur ouvrira dans le budget prévisionnel du dernier exercice 
couvert par le présent contrat une provislon destinée a contribuer, le cas echeant. a la 
sauvegarde des intérèts du personnel artistique bénéficiaire au 1er janv1er de l" année 
concernée d'un contrat à durée indeterminee. Cette somme sera réintégrée dans 1e 
budget général du centre en cas de renouvellement du contrat du directeur 

Art. 43,- Au terme du présent contrat, les comptes de la sociètê visée à l'article 
22 devront être impérativement en équilibre, 

Art. 44.- Neuf mois au moins avant l'expiration du présent contrat, le directeur et 
le ministre chargé de la culture ou son représentant auront un entretien qui pennettra de 
faire !e po\nt sur l'exécution dudit contrat et chacune des deux part\es devra faire 
connaitre à \'autre ses intentions en ce qui concerne le renouvellement dudit contrat, ou 
sa prolongation pendant une périooe de six mois a un an, à laquelle sera associé le 
directeur suivant 

Article additionnel 

Fait à PARIS. le 

source : Dire~)~ ion dlll'hèâtrs et des SJW,ttaclss 
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1990 

Total 259,9 

CDN 220.9 

CDNEJ 14.6 

CDR et assimilés 24.4 

Subventions de foowonnement. ITC 

PERSONNEl 

1995 

Total 

Personnel permanent 788 

Artistique 61 

Adminisrratif et technique 727 

Personnel intermittent ... 

Artistique 1 403 
Administratif et techmque 

.le personnel mlf"rnHttel\1 (UUespola~i -:~u.o; pd-.t.mn~~ 

enget~ee-~ pvur un~ dure~ dëtermmt?e 
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SuBVENTiONS ou MiNISTÈRE DE U\ CuLTURE 

1991 

275,9 

228.8 

17,0 

30.1 

U11ilés 

CDN CDNEJ CDR 

623 59 106 

44 5 12 
579 54 94 

2 580 374 
929 169 305 

1 651 205 

~'"'r'1' M('/DlSID~·:P 
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1992 

291,4 

242.7 

18.2 

30.5 

1 Villes 

1 Région~ 

1993 1994 IW'i 

290,5 299,8 30'i,9 

244.4 2'i l,'i 2'57.3 

18.6 18.9 lti.9 

27.'i 29.4 29.7 

SuBVENTIONS PUBLIQUES ! 995 
524 MILUONS DE fRAI'ICS TTC 

{"'g~ 5# 511·;,, 

f Départemenb 

1 A.u!rc·~ 
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ACTIVITÉ 

Uilifés ft milliers J·mrrres 
1989/90 1990/91 1991/92 1992/93 1993/94 1994/95 

Créations 1 i6 117 117 12'5 120 
CDN 88 76 80 79 90 87 
CDNEI 9 12 14 14 13 15 
CORet assimilés 28 23 24 22 18 
Représentations tous spectacles 6 439 8 384 8 916 8 604 7 678 8 544 

CON 4 714 5 739 5 918 5 826 5 175 5 658 

CON El 693 1 428 1 504 1 569 1 377 1 652 
COR et assimilés 1 032 1 217 1 494 1 209 1 126 1 234 
Représentations spectacles dramatiques 5 755 7 214 7 724 7 519 7286 8181 

CON 4 050 4627 4 794 4 792 4 824 5 343 

CON El 678 1 428 1 467 1 '5'50 1 376 1 641 
COR et assimilés 1 027 1 159 1 463 1 177 1086 1 197 

Entrées payantes tous spectacles 1 787 2 288 2 153 2 025 2 014 2 118 
CON 1 400 1 790 1 525 1 475 1 '529 1 526 
CON El 157 296 307 307 285 338 
COR et assimilés 230 202 321 243 200 254 
Entrées payantes spectacles dramatiques 1 662 2 071 1965 l 871 1 859 1 980 
CDN 1 277 1 576 1 350 1 331 1 380 1 400 
CDNEI 156 296 302 302 28'5 333 
CDR et assimilés 229 199 313 238 194 247 
Établissements concernés 40 42 41 42 43 43 
CDN 25 25 25 26 27 27 
CDNEI 5 6 6 6 6 6 
COR et assimilés 10 Il 10 10 10 10 
{'!>NF" 1 ~-Pn!re·. dr.tnt.lltqn;·..., II.IIUtU<t'Jll pour 1 f'-.nf.;.fl(~ e-! ir! lt"Ufii?'~S'I?' (DR (('nlfC...; drJ.m~::l,tiqUP<; Joi>~IOiitlW< 50>flr MC!DTSIDfP 
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Centres Dramatiques Nationaux : 

activité spectacles dramatiques de 1992/1993 à 1994/1995 R 

désignation total ~ dramat total spect dramat total spect dramat 
92193 93194 94J95 

Ill 

U'l ü U'l n U'l -g ~ al ~ 111 ~ o. c,. a. Q., Q. Q.. 

2:! U'l !!! U'l !! U'l 

.0 .Q .Q .c .Q .a 
c: = c; c: c: c: 

Ill 

ANGERS 1861 27221 164 Z7838 114 25 31:2 
AUBERVILLIERS 1n 33201 128 19978 1851 34147 
BESANCON 90 19501 124 30182 167 18205 

Il 

BETHUNE 1301 12347 84 11 388 247 22034 
BORDEAUX* 1641 50889 62 18283 66 19137 

CAEN 165 37457 267 42875 139 29770 
CORBEIL 98 21952 100 20962 90 17032 1!1 

DIJON 173 51764 172 46342 126 26634 
GENNEVILLIERS 194 21 511 128 18939 157 20224 
GRENOBLE 115 7921 82 14426 73 13469 
LILLE/TOURCOING 320 81048 228 57726 361 18 27:2 
LIMOGES 105 31 268 154 42962 310 102:357 • 
MARSEILLE 312 126836 356 182277 269 101 217 
MONTI.UCON 69 16789 sa 7861 59 8311 
MONTPELLlER 189 51095 167 46068 258 54592 
NANCY 16S 34417 246 39799 218 52911 Il 

NANTERRE 179 80609 258 110594 158 32119 
NICE 180 72466 189 84342 356 196753 
ORL.E.A.NS 77 24182 148 30135 
PARIS/TRETEAUX 204 97609 152 fû72S 210 106849 • 
REIMS 180 34586 1-47 40065 251 36 97'5 
RENNES 229 61476 313 78693 393 92445 
SAINT·DENIS 301 25638 .ros 31646 270 28753 
SAINT --ETIENNE 296 92333 240 94437 256 87189 
SAVOIE 1631 .o45m 74 25403 111 35698 

R 

l"OULOUSE 162 89679 213 75692 204 66198 
Vlu..EURSANNE 248 105193 225 119486 157 63273 

TOTAL. CON'. ·.· :.H92' f330"578 ·.4824·· 1380171 5·343: 1400U11 
Il 

1 

CAENNIRE 228 40063 214 39745 247 40612 
LILLE 199 33076 zn 41645 252 44921 
LYON 2S3 54639 213 45644 2961 53721 Il 

MONTREUIL 193 47034 w 64136 282 94580 
SARTROUVILLE 234 47237 166 36515 319 58224 
STRASBOURG 413 80011 279 54978 245 41249 

TOTALCONEJ '1550 302.060 .'·1'376' '284663 '1~1 333301 Il 

ANGERS 79 21045 51 1688G 66 26362 
COLMAR 89 18 249 69 12925 110 17030 
TOURS 52 12733 ea 17024 90 22501 Il 

FORT DE FRANCE 2961 26094 370 26160 265 19 499 
LORIENT 100 9642 81 11 741 TT 11 493 
POITIERS 451 4813 44 10113 116 29862 
ROUEN 1591 25180 132 22288 96 17 812 
THIONVILLE 1081 10891 87 9934 110 16875 

Ill 

TOTAL COR 928 128647 922 127071 930 161 500 

ORLEANS/CADO 1861 109325 1031 68769 187 78458 
PARIS/ATTOUN 63 61 60! 6734 Il 

TOTAL COR ETASSIM. 1177 237~~ 1 OS6 193840 1197 246692 

rorAt. GENERAL.. - 'ni1a. 187Ufi.t0 7! 2f:!6.;". t-8158674 .&18'f!..f9f!0.010 

Ill 

source : Direction du Thèàtre et des Spectacles 
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subventions des collectivités locales aux Centres Dramatiques Nationaux (1960-1 983) 

1960 
1961 
1962 
1963 
1964 
1965 
1966 
1967 
1968 
1969 
1970 
1971 
1972 
1973 
1974 
1975 
1976 
1977 
1978 
1979 
1980 
1981 
1982 
1983 

Source : ministèro de la .Cunure. 

Subvention totale Subvention totale 
(milliers de F courants) (mfllfers de F 1970) 

469 
681 
862 

1 149 
1 439 
1 449 
2 243 
2 465 
3 552 
3 478 
4 181 
nd 

4 977 
5 370 
7 447 

10 467 
13 774 
12 867 
12 464 
18 555 
19 464 
24 650 
28 915 
43 563 

711 
1 001 
1 214 
1 532 
1 845 
1811 
2 735 
2 900 
3 991 
3 661 
4 181 
nd 

4 492 
4 509 
5 405 
6 845 
8 218 
7 024 
6 295 
8 507 
7 948 
8 899 
9 267 

12 749 

source: Alaîn Busson, "le Théêtre en France·, Notes et études docum1111taîres, n"4805, mai 1986, doctJmentation française. p.74 

évolution des équilibres budgétaires de l'ensemble des Centres Dramatiques 

(CON, CDNEJ, COR) de 1990 à 1994 

(en%) 

Apport Collectivités 
Autofinancement 
(recettes propres Total 

état tenitoriales +annexes) 

1990 42,12 20.82 37.06 100 
1991 42,04 22,90 35,06 100 
1992 39,56 23,77 36,67 100 
1993 38,00 23,20 38.80 (28,40 + 10,40) 100 
1994 40,00 25.40 34,60 (26,50 + 8,10) 100 

~--------------------------------------------------------------~ 
source : 'Institutions et vie cufturaltes", las Notices, doctJmaotation française, 1996, p.89 
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T S1 52 S3 S4 s 
CON 

totprodts subv 
S1/S S1fr 

subv 
S2/S 52/T 

subv 
S3/S S31T 

subv 
S4JS S4IT totalsubV SIT HT Etat ville dé pt réalon 

ANGERS 11102 7269 75,00% 65,47% 1289 13,30% 11,61% 224 2,31% 2,02% 790 8,15% 7,12% 9692 87,30% 
AUBERVILLIERS 13 963 8371 64,69% 59,95% 2500 19,32% 17,90% 2000 15,45% 14,32% 0 0,00% O,OO'l!o 12 941 92,68% 

<:; 
CD 
::::1 -ëï 
::::. 
Cl> 

3 
5' 

BESANCON 11808 6909 71,95% 58,51% 1493 15,55% 12,64% 0 0,00% 0,00% 1200 12,50% 10,16% 9602 81,32% Cl> -BETHUNE 13 450 6091 55,06% 45,29% 510 4,61% 3,79% 962 8,70% 7,15% 3500 31,64% 26,02% 11063 82,25% co-..... 
BORDEAUX 12620 4670 45,40% 37,00% 4700 45,69% 37,24% 6 0,06% 0,05% 780 7,58% 6,18% 10286 81,51% 
CAEN 21 164 9238 56,93% 43,65% 6420 39,56% 30,33% 270 1,66% 1,28% 300 1,85% 1,42% 16 228 76,68% 

CD 

<D 
Cl> 

CORBEIL 19 584 7979 52,51% 40,74% 7215 47,49% '36,64% 0 0,00% 0,00% 0 0,00% 0,00% 15194 77,58% CD ,..... 
DIJON 12245 7123 67,'22!'h 58,17% 2823 26,64% 23,05% 250 2,36% 2,04% 400 3,78% 3,27% 10 595 86,53% 0 
GENNEVILLIERS 14394 8458 63,12% 58,76% 3428 25,58% 23,82% 1514 11,30% 10,52.'lf. 0 0,00% 0,00% 13400 93,09%. 

0 

~ 
GRENOBLE 10267 6295 81,37% 61,31% 1141 14,75% 11,11% 300 3,88% 2,92% 0 0,00% 0,00% 7736 75,35% 3 CD 

Cl> 

LILLE/TOURCOING 33162 10745 44,'22!'h 32,40% 1770 7,28% 5,34% 0 0,00% 0,00% 11742 48,33% 35,41% 24297 73,27% 
LIMOGES 19 910 6590 64,24% 33,10% 1370 13,36% 6,88% na 7,58% 3,91% 1495 14,57% 7,5111& 10258 51,52% 
MARSEILLE 31530 16317 78,98% 51,75% 4143 20,05% 13,14% 200 0.97% 0,63% 0 0,00% 0,00% 20660 65,52% 

C) 
:::::1 Cl.. - CD 
Q) Cl> 
::::1 n -en CD 

MONTLUCON 8176 5409 76,01% 66,16% 945 13,28% 11,56% 160 2,25% 1,96% 430 6,04% 5,26'!6 7116 87,04% 
MONTPELLIER 26200 9255 63,24% 35,32% 3150 21,52% 12,02% 700 4,78% 2,67% 1530 10,45% 5,84% 14635 55,86% 
NANCY 18 553 6624 64,19% 35,70% 2000 19,38% 10,78% 66 0,64% 0,36% 1380 13,37% 7,44% 10 320 55,62% 

-! 
::::1 --! ..... 
CD 

C") 1:1> 

0 
NANTERRE 52114 31295 81,11% 60,05% 4000 10,37% 7,68% 3057 7,92% 5,87% 0 0,00% 0,00% 38583 74,04%: 
NICE 32480 7445 42,33% 22,92% 7975 45,34% 24,55% 1800 10,23% 5,54% 0 0,00% 0,00% 17 588 54,15% 

..... 
Q) 

3 
ID 

ORLEANS 11120 3110 47,05% Z7,97% 1500 22,69% 13,49% 1 000 15,13% 8,99% 1000 15,13% 8,99% 6 610 59,44% 
PARIS/TRETEAUX 15574 8145 83,87% 52,30% 75 0,77% 0,48% 1201 12,37% 7,71% 290 2,99% 1,86% 9711 62,35% 
REIMS 25728 9262 51,81% 36,00% 7915 44,27% 30,76% 0 0,00% 0,00% 700 3,92% 2,72% 17 877 69,48% 

...... 
.c· 
c:: 
(1) 
1:1> 

RENNES"* 54668 16909 49,99% 30,93% 15174 44,86% 27,76% 965 2,85% '!,n'IIi 400 1,18% 0,73% 33824 61,87% 2 
Q) 

SAINT -DENIS 20127 8212 52,10% 40,80% 5001 31,73% 24,85% 2550 16,18% 12,67% 0 0,00% 0,00% 15763 78,32% -ô: 
SAINT-ETIENNE 23658 11195 66,07% 47,32% 4650 27,44% 19,66% 1100 6,49% 4,65% 0 0,00% 0,00% 16945 71,62%, ::::1 

Q) 

SAVOIE 13691 8658 85,23% 63,24% 350 3,45% 2,56% 550 5,41% 4,02% 600 5,91% 4,38% 10158 74,19%' c:: 
x 

TOULOUSE i 25228 9534 52,53% 37,79"/o 6 715 37,00% 26,62% 0 0,00% 0,00% 1900 10,47% 7,53% 18149, 71,94% 
VILLEURBANNE j 51 499 26557 82,87% 51,'Sl% 3500 10,92% 6,80% 700 2,18% 1,36% 1290 4,00% 2,50% ,;{~:4~~)~~;: TQT~:t;::):•.-,,.~;;:c:.<5i,':',kt~;;;if~ ·:' lJ <:· '" 

,. . -:~ ~ . "· ··' , ... '· ,~ii(f.,... . . . ,,, ,. t15!. 

CD 
::::1 
..... 
co 
co 
01 

-L---------------------------------------------------------------------------------------------------------------------~~ 
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T 51 

CON 
tot prodts subv 

S1fS 
HT Etat 

CAENNIRE 7940 3185 52,93% 
LILLE 11130 2717 41,44% 
LYON 10463 4247 79,80% 
MONTREUIL 11939 4271 57Œ% 
SARTROUVILLE 7473 2616 77,51% 
STRASBOURG 12510 2595 26,10% 

TQlA~çD~'···.:~ ·~;.:,,:.:;i.X>h,;::~1~~rK:~.= 
~ 

~t~ 

ANGERS 7050 1737 44,99% 
COLMAR ... 12529 4269 42,75% 
TOURS 7737 2169 33,61% 
FORT DE FRANCE 6248 1661 39,26% 

LORIENT 6104 2510 45,56%. 
POITIERS 13257 2699 50,93% 
ROUEN 10 638 3147 42,25% 
THIONVILLE 8682 3955 62,14% 

ORLEANS!CADO 16 092 4n9 49,60% 

PARIS/A TIOUN 5787 4872 86,81% 

=~::-r-.~·r· 

Il Il!! • il Ill 

S2 

Sf/T 
subv 

S2!S 
ville 

40,11% 1000 16,62% 
24,41% 720 10,96% 
40,59% 900 16,91% 
35,77% 2253 30,10% 
35,01% 229 6,79% 
20,74% 4313 43,38% 

,. 
' ~- .... . .'Ir_,.., 

24,64% 30 0,78% 
34,07% 3568 35,73% 
28,03% 2000 30,99% 
26,58% 670 15,84% 
41,12% 1794 32,56% 
20,36% 1000 18,87% 
29,04% 600 8,06% 
45,55% 1450 .22,78% 

29,70% 1656 17,19% 
84,19% 500 8,91% 

>.,!,..·,c"••· 
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CIO 
c:: 
c-
< 
(l) 
::l ..... 
0 

S3 S4 s ::J 
en 

s:z.rr subv 
S3/S S3tr 

subv 
S4IS totalsubv dépt région 

54/T SIT 
3 s· 
CIO ..... 
Cl>-

12,59% 332 5,52% 4,18% 1500 24,93% 18.~ 6017 75,78% 
..... 
(1) 

6,47% 520 7,93'lf. 4,67% 2200 33,55% 19,77% 6557 58,91% ëS' 
8;60% 175 3,29% 1,67% 0 O,OOOJ!, O,OO'l!t 5322 50,65% 

18,137% 9t30 12,83% 8,04% 0 0,00% 0,00% 7484 62,69% 
3,05% 530 15,70% 7,09% 0 0,00% 0,00% 3375 45,16%, 

34,48% 600 6,00% 4,80% 2400 24,14% 19,18% 9943 79,48%. 

·'l;~jl~(~ _,., ' . . _,·~=< . . ,..,.;..<-!. 

0,43% 794 20,56% 11,26% 1300 33,67% 18,44% 3 861 54,77% 

CIO 

Cl) ...... 
0 
n 
!E.. 

3 (l) 

0 
CIO 

:::;1 c.. ...... Cl) 
Q) Cl) 
:::;1 

("') -28,48% 0 0,00% 0,00% 2150 21,53% 17,16% 9987 79,71% 
25,85% 400 6,20% 5,17% 1800 27,89% 23,26% 6453 83,40% 
10,72% 0 0,00% O,OCI% 1900 44,91% 30,41% 4231 fi/,7'2.% 

Cl) Cl) 

--1 ::J ..... 
--1 ..... 
C? 

Cl) 
Cl) 

29,39% 627 11,38% 10,27% 628 11,40% 10,29% 5509 90,25%1 0 ..... 
7,54% 0 O,OCI% 0,00% 1600 30,19% 12.07% 5299 39,97% 
5,54% 1498 20,11% 13,82% 2175 29,20% 20,07% 7448 68,72% 

Cl 

3 
Q) ..... 

16,70% 110 1,73% 1,27% 800 12,57% 9,21'lf. 6365 73,31% ..0 
c 

1 

10,29% 1600 16,61% 9,94% 1600 16,61% 9,94% 9635 59,87% 

Cl) 
Cl) 

2 
8,64% 0 0,00% 0,00% 0 0,00% 0,00% 5612 96,98% 
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~~~;~Ill~~·~~ ~ CORBEIL 13 557 2,17% CD 

"' 269 ;'''tW'~%1 -DIJON 24 031 18 04BtdJ.i 11 01s~;~œ$~ 45.84% %~=:~·=.=t. .. ~.;-:~ 1,12% 0 
2 

GENNEVILLIERS 16 317 3 159R,î~- 19,36% 1469~(&1. 9,00% 
C") 
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61 établissements d action 
culturelle sont regroupés 
sous le label de Scènes 
nationales. Ce réseau se sub
stitue à celui formé aupara
vant par les Maisons de la 
culture. les Centres d'action 
culturelle et les Centres de 
développement culturel Les 

scènes nationales ont pour 
la plupart. le statut d'asso
ciation régie par la loi de 
1901 Les subventions de 
fonctionnement versées par 
le ministère de la Culture 
s'élèvent à 216 millions de 
francs en \996. Elles 
emploient l 224 permanents. 

RESSOURCES EN ! 996 : 858,9 MILLIONS DE FRANCS 

Autofinancement. SLJbventions de lï)at 

.. Subventions des 

D après les budgets p1évisronnels S<lurct MCIDTSIDEP 

ACTIVITÉ 

Unités --
1989/90 1990/91 1991/92 1992193 1993/94 1994/95 

Représentations 22 445 23 047 12 B9B 23 995 24 625 24 249 
-Spectacles tout public 3 722 3710 3 716 3 688 3 820 4 41! 
-Spectacles pour jeune public 1 324 1 397 1 784 1 545 1 766 1 945 
-Cinéma. audiovisuel 17 399 17 940 17 261 18640 18912 17 834 
-Conférences. colloques Ill Ill 137 122 l27 '59 

Total des entrées 2 448 439 2 378 983 2 360 555 2 366 689 2472514 2 705 552 
- Spectacles tout public 1 38'5 886 1 315 053 1 254 483 1 233 569 l 307 151 1 491 372 
-Spectacles pour jeune public 269 458 273 972 377 404 331 373 343 082 392 207 
-Cinéma. audiovisuel 793 095 789 958 692 396 778 882 803 225 809 189 
-Conférences. colloques Ill Ill 36 272 22 86'5 !9056 12 784 

Élab(issfmenrs conmnés 56 57 56 56 59 59 

Fn lo;.JKQNO rt 1 tl~lf}IQI 1~ nm!ér~?n-c~s t"-t n1Uoqu.e.s sont comprls avec l€'s o;;pectades toul puhlic 5.1"''' MCIDTSIDE P 
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2 
"' ~ ACTiVITÉ PAR GENRE 
~-
;:;· 1994/97 UliiLè; 
c:: 
"' '" = Représentations Total des entrées Entrées payantes Entrées gratuites 
"' ., 
C7 Total 24 249 2 705 552 2 398 13"3 307 419 
E. 
ê 
a Spectacle vivant tout public 4 411 1 491 372 1 278151 213 22! Q) 

"' ~ 
ii 
~ ... 
"'-;:;: 
;;;· 
:> 

<D 

Musique classique 237 910! 1 79 043 li 968 0 
.-+ 

Musique contemporaine 87 26 188 20 749 5 4J9 ~: "' .-+ 0 

Musique traditionnelle 68 25 301 2l 576 3 72') 
ro- (l)· 

-c :::J 
ro 

Jazz. rock. pop, variétés 502 268 937 238 655 30 282 
Q) 

"' ...... 

Théâtre 2 520 643 997 546999 90 998 cc :::J 
CD Cl 

Mime. marionnettes. cirque 162 78 553 69888 
::::J ~-

ll665 .... 0 
Ct> ::::J 

"' ?' 
.-
"' 

Théâtre lyrique 114 58 185 52 956 5 229 _. ru 

Danse 501 205 545 168 531:1 37 007 
CD ëi) 
co "' 0 

g 
c:: 

Cabaret. café-théâtre. humour !30 68 313 63 199 51 14 ~ 
CD 

3 
"' Autres 90 25 342 16 548 8 7':!4 c;;n 
~ 
!!! 
s· 
,;> 

Spectacle vivant pour jeune public 1 945 392 207 365 272 2b 935 

Musique 126 Jl 387 29ns 2 149 
gj 
...... Théâtre 1 361 253 322 233 7'32 19 590 
!· 
!;0 

Danse 59 15 'ï16 14 '570 966 

Il <D 
<D ...... 

Mime. marionnettes. ctrque 289 81 474 77 921-1 3 546 
Autres !10 10 48!:! 91;104 M4 

"" "' Cinéma 17 834 809 189 745 246 b3 94"~ 
Il <0 

Cinéma-adultes 16 194 658 501 bOL 2:!4 56 277 

Il 
Cinéma jeune public 1 640 l50M8 !4"30:22 7 (J{)Q 

Conférences, colloques 59 127M () 4b4 ~ 320 

Il P0t.H les 5Y. éldb!:::;:':.emeni:S .:~y~ nt répondu a l'.en'LI uêle 1 m'n cumPrl:. le!). mJ-utk•":r(d.lH.•I '::.~"'Hl wren lor._·ut '='r ....~~ LHil'~1 ~.-IL!Jc( 1\.H rDTS·'jJt P 
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ALBI 
AlENCON 

ALES 
AMIENS 

ANGOULEME 
ANNECY 

AUBUSSON 
BAR·LE·OUC 

B.H.l. 
BAYONNE 
BELFORT 

BESANcON 
BLOIS 

BOBIGNY 
BOURGES 

CALAIS 
CAVAILLON 

CERGY:.p(jNTOISE 
CHAMBERY 

CHERBOURG 
CRETEIL 
DIEPPE 
DOUA$ 

DUNKERQUE 
EVREUX 

EVRY 
FECAMP 

FOIX 
GRENOBLE 

lAROCHEUE 
LA ROCHE SOR YON 

LE CREUSOT 
lE HAVRE 

MACON 
MALAKOFF 

MARNE LA VALLEE 
MARSEILLE 

11!1 Il 

BUDGET TOTAL SUS RECETTES 'JWUO .,-- T tOI Lift 
11834 791 8102500 3 532 2911 69,8 
7 201 e62 5 765210 1 436 4521 80.1 

10183 880 81@ 000 20238801 80.1 
24 803997 19549000 5 254 i91r18.8 
12830000 10 031 EICJ(i 1 698 4001 ee.~. 
25 556 182 16367 300 9168 8821 ~Q_ 
4 218105 3397620 820 4851 fO....i. 
3836900 34e0900 376 0001 91),2 
8383200 71596610 886 5901 91.8 
8 751 558 6013000 27385581~.7 

12 480 500 10 468 000 2 0125001 83;1 
7185048 5523 844 1841 204! n~' 
9840700 74114 no 2 355 930176.1 

37 974 544 20 776832 17 197 7121 64,7 
18485200 14122000 2 363 2001 85.1 
8500 000 7 387 380 1 112 6201·ae,e 
s 122149 4 500000 822 1491 87.9 

15108 374 11181 400 4038&741 7!.A_ 
21900000 15 500 578 6 399 4241 70_.1~ 
8 948800 7020000 1 92if8001 '18~4 

25 8491021 216MIMO 4 154162( 83 
8546 500 5366000 11805001 ~~ 

18 010 515 13 580 932 2429583184 
9641 896 8415860 32260361 ~ 
9181 084 7222000 1 939 0841 711.._8 

10 302 230 8968064 1 3341861 81:,0 
3675767 3118250 559 5171114.1 
6100336 3983000 2 117 3381 ~.~ 

34 728 318 27128652 7 597 6661 78.1 
26481979 14979800 11 502 3791 58.0 
10874000 8180000 2 684-ooor 7U 
7617 200 5842<C65 1 674 7351 78.0 

32206000. 27050000 5158 0001 !4.0 
8 t16 212 6 2s.l194 1 ae2 0181 n:t 

11692 380 9028680 2d6:Hootn~ 
28 312 557 20103439 6209118178.4 
9 886 415 9120000 7664151 SU_ 

Il Il Ill 

les scènes nationales 

CUL TURE 'IL SUS '4 BUO VIUES 'llo SUS '!1, BUO ŒPARTEMENT 'Il!. SUS '!1, BUO REGION 'llo SUS 'Il. DUO 

11 IJ~Mmtt SZ 1 SVS 1 SZIT 83 _l~liWT S4 I.~IWT 
2&02 soo1 M,e r~4.1 3 600 OOOl 44,4 1 30,9 1390ooor 11.2 t 11.e 310 ooor 3.1-1 --u 
1 s1s ooo1 26.3 ,-zn> 3 B8521ol 6HT53.0 345 0001 6.0 f 4.8 20 000( 0.3 1 0.3 
1 780 0001 21.9 111.5 4 730 0001 58TI 46.5 11300001 1t_& 111.1 500 0001 8.1 1 4,9 
s sss ooo1 4&-:rr!l 7 660 0001 4Q~~1 2 100 0001 10,7 ,. 8,5 01 0,0 1 0.0 
3 755 6001 34.4 a 301 0001· SY.erttU. 500 0001 4.f_L~.9 37S 0001 3.4 1 3.1) 
5 784 8001 3J 9952 5001 50AJ ~~- 650 OOOf 4,0 l ~5 Ol 0.0 1 0.0 
HOODOOI4 1aoooo1 ~~:s es1 ezoraJT 20.a 960 ooo1 28.3 1 22.e 
1 540 0001 4-U 140:1 1 260 0001 ~jj_~t 200 OOOf $.$] ~.2 ~0 0001 13~3 1 12.0 
2 43e 0001 31.7 1 21.1 
1 230 0001 ~& 114.1 
3 aze ooor su 1 ~." 

42106101 54,71 51),2 
3 283 ooof5UT Il.~ 
3 630 0001 35.0 i 2U 

450000LU_LS~• 
750 0001 12.5 J ~8 

3 360 0001 32.11 .~.9 

600 ooof7.8 1 7~ 
1so oooJ t2.s r"T."e 

01 o.o 1 0.0 
14600001~ 2:QJ 4 043 8441 73.2 ! 58,4 or o-:o 1 o.o Oi 0~0 1 0.0 
2 954 OO(lf ~·.JJ:.30,0 3 9f9000f S2Jl $9;1 500 00010~1' 15.1 111 770! 1.5 1 J...1 

10 380 oooJ 40,tJ 27.3 2 384 0001 11.5 1 6,3 80248321 ~ .. e 1.21.1 Ol .1._0· 1 0.0 
s a&i ooo1 ~.u -'1.1 6 82.5 0001 48:31 4tA .wo ooor ~a 1 2.4 01 G.O 1 0.0 
1 814 46ol 24.8 1 2U 2 575 0001 a4~fT30:3 747 920l 10.1T8:t 2 250 0001 :W .. ~ 1 2e.S 
1 450 0001 . 32,2 l 2$,~ 2 soo ooor !S.& 1 48.8 550 0001 ïU 1 10.1 o1 o.o 1 ·o;o 
3 .cœ 4oor 31.3 rzu 6 735 0001 ecu 1 .w, 930 0001 8.3 1 5.1 01 0,0 1 0,0 
e 142 2501 a:erz;:o 6 957 5301. 44-.-iTii 2-400 7S61 15,5 1 11,0 O! 0,0 1 0.0 
1 795 0001 21.61-~..I 4 e1o oooi_J9Le 130 0001 u 1 1..! 185 0001 2.& 12.1 

10 878 700I_M.._1 Pl2:"1 s a2e 2401 ~.e 4 990 oooi· 2!;QJJ!J.3 01 o:o l f),O 
1 .880 0001. 34,7 1 2$.4 3 040 0001 ~.1 i ~· 196 0001 3,7 i 3.0 2100001 .. M.I 4,1 
4 01~ 8001 29.tU. 25.1 "o1s 132f :w.o r 25J 1 200 0001 8.1!1 1 7,5 4 350 ooor sz;o 1 21"l 
1 000 0001 15.8 fllf.l 2 815 6601 43.8 T 29.2 600 0001 i.4 i &.2 2 000 0001 31~ 1 20.7 
1 847 0001 25.6 1 20,2 3 780 0001 52~1 L4l.o 7&5 0001 10.6 1 iU 850 0001"11.8 1 t.3 
2860 0001 29,7 125.8 s goa Ci00fe!J]"51;3 408 0641 4.é 1 4.0 o1 o.o r o.o 
1 200 oo!W38.5 1 32.e 1 534 0501 49~T 41.7 142 200T4,JT3.e 240 OOOf 1,1 1 6.5 
1 ne ooo1 30_AJ 20.1 

12 131 0001 44,7 f 34.8 
1 ros_ 600L!'~J..J 21.2 

1 526 0001 38,:f, us.o 
7 500 0001 '1,7.8 f 21.0 
e sss ooor •u 1 au 

255 0001 0,4 1 4,2 G76 0001 24.5 1 18,0 
7-497 6521 21.& 1 21.6 o1 o.o 1 o;o 

540 0001 3,8 1 ;2,0 375 0001 2,5 1 1.4 
1 500 oool 11,3 IJ3.é 6680000( l(l f $1.4 01 0.0 1 0,0 Ol 0.0 1 0.0 
2 soo ooo1 .c1:n 3é.s 

12 037 0001 .w.ST:S?.-4 
2 742 2501 48.1 1 38,(1 

11 291 5001 41.7 1 ~,1 
200 d00f3:4--f2,i" 
900 0001 .J..! 1 2.8 

200 215! 3.4 1 2.6 
2 821 5001 11),4 1 S.$ 

2 285 6001 36.5 12113 3 57 . .f131rsni «.o 194463! 3.1 1 2,4 200 0001 ~,2 1 :u 
2 s16 2-roraa.o 1 25,5 3 076 2401 34.1 1 2'&,3 2 976 2001 33,0 1 25,5 01 j),O 1 0.0 
6 452 0001 ~1 1 24.5 12 483 1«1 u:rr 47.4 t 168 2ssr s.s 1 4.4 01 M 1 o.o 
2 t93 0601 24,1l22.2 6 725 0001 73.7 1 88,0 200 0001 2,2 1 2.0 o1 o.o r o:o 
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Les scènes nationales 

BUDGET TOTAL SU8. RECETTES ..SUD CUL TURE 'lo SUB '!ô BUO VILLES '!llo SUB 'lo BUD DEPARTEMENT 'llo SUEI 'lo BUD REGION ~ SUS 'Ill BUD 
-Etabt~Qemiints 1 T -~~::I--~--- -l .. T-8 . 1 SIT 1 81 1 S1JS 1 81/T 1 S2 1 82/S 1 82/T S3 1 83/S 1 8311' 1 . _!!____l ~ 1 UIT 

MARTIGUES __ :-:1~~!_5 0001 e 74~@1 2$46 0®1 nt.IJ ? 549 OIXI12ir.tT20,f C1 ooo 000!-11~8155] 2000001 2,1 1· M 1 01 o.o 1 o.o 
MARTINIQUE 1 127092381 9430000f 3279238l1f.21-4580000(48,e i 38,01 Ol 0.0 1 0.0 4 750 OOOISC(4( 31;41 1000001 1,1 1 0.8 
MAUBEUGE l 15 071 280! 10 926 0001- 4 245 261lLl1.111 2 7~ OÇIOj15,8T11;5-I -4138 O(l(lL~~1P.5 14ooooon2.1 1 u 1 2500000I28.111u 

MELUN SENART 1 17 593 5001 14 120 550( 3 472 tiSO! }(1-;ar 4 75g_C)()Ol33:1"l".?J.~J ! 11_8~~ne;s 1 .Q.4 1 387 1501 ... $J _7,!L 1 Ol 0,0 1 0.0 
MEYLAN-- 1 5 &52 600! n11 ooor r S&t 800I13M11oo oool21.21 ao;o 1 2 231 ooof sto 1 ;s7,! 600 oooru;rr 10.1 1 350 ooo1 ·1.0 1 s.9 

MONTBELIARD 1 9 2711491-- T81886Clr T458 2891 &U 1 3 807 2001 48,7 1 41,0 1 3 7116801 47,5 J 4D.O 150 0001 1.8 1 U 1 150 0001 0 Tt.O 
MULHOUSE 1 29075000f 25880000! 3105000fli9,0j 6080000123,51 @ltf17_300ooof 81Jil"Si;! 1 ooo ooo1 u I.M.l__ 1 soo ooors-:-a 1 u· 

NANTES- 1 23 886 4271 17 937 5001 5 928927f15,2] H 10 0001 24,8 1 t8,5 1 12 970 OOtlf 72:,3 j ~~3 4375001 2.4 1 u 1 120 0001 0,7 1 Q.! 
NARBONNE- J a -425 7501 5 569 3501 2 858 400[M, 1 T-- "f-425 500[ ~-'II1è,t L ~ 643 850[85:;4 r43" 

NIORT 1 12 382 5001 8 040 0491 4 322 451JJ§,O ) 2 764 8001 34,4 1 22;U___! 700 2491 51,5 1 ~ 
ot o.o.. LÇ,_oJ sooooor·o;oTJ::s 

200000IJ'...~ .. L"!.tJJ 375tl00! Q 1 -u 
ORLEANs 1 zo 982 3841 1a 432 ooor-·.rsso3641tili,a 1 4 s1~ OOOLlr.t[UJ~- 10 154 ooo[f!'I.IL44 1 700 000110.3 l 8.1 1 Ol 0.0 1 0.0 

PETIT QUEVllLY i 4 098 200l -3327800.--7704001-11.2.1 1 244 800l 37,4 ~~.41 1233000[)1.1.1._34 350 oooi 10,!] ~-.!i l -- sooooorn.o 1 1u 
POITIERS 1 12958800J 9258000T-31®80011t.41 3075000133,21 ~.71 5758000L$U l «.4 so ooor o;s l o,4 1 37s ooo1 ~,1 1 2.9 
QUIMPER 1 5 1481551--4 484. ooor- 6841551ili8.'f 1 699 OOO(T5,"1Tl3,6l 3 815 bOO!lti.O 110, 1500001 M 1 2,a 1 Ol ll.o 1 0.0 

REIMsu 1 16 83s oooT 14-583 ooo1 2 252 ooo1 es.& 1 • 91o .roo1 33.7 1 20.2 1 9-522 eœr es.3T5f. o1 o)r r o.o 1 tso ooot Ml ro.e 
SAINT-BRIEUC 1 12 024 1001 9 359 2001 2 684 9001 tf.fi. 3 043 4001 32,$ 1· 25,! ! 5 265 200f!i6.3 f.Q, 1 050800{ 1U::LI.IJ Of 0,0 1 0.0 

SAINT-NAZAIRE 1 7 281 5671 6 253 2801 1 028 3071 ~- 1 030 OOOIUS~ST14;fl 4 953 261ll 11;2 t ~0 1soooo1 .1...~-L~1 1 1200001 1.9 1 1.& 
SAINT -auetmN... 1 21 42o oool-18142 ooo1 3 278 0001-~;rt -s :ts7 ooo1 .~ 1 nu L12Tooooorœ.n !!tl 5850001 3,2 [2,7 j Ol 0,0 1 0.0 

67s 2001s.a r1.1 .1 ·oUJU o,o SARTROWUl.E 1 21902o80111710957Jli)19t 123[]5~,51 52910001 ~J! 5744757I4 
SCEAUX 1 15 111 540[- 12 323 20012 788u:Wons1J 1 4 269_~_1-M;IT 28J. l 3 803 2ooU 4 2eo 0001 ~.0 1 .~ 1 ot ·!MU o.c 
sm 1 97834351 6810ooor-2913-435189.el -840000IJ~3T6.G-I 5360000111 11oooor 1.1T1,1 i 5000001_1,3 1 -B 

TARBEs t 14 sos-oooJ 4 983ooo,--aew.2oool33;~ 1 35930001-~.fl~~J _ 340ooon-.-e a f 100 0001 1.t.n 4,7 1 330 ooot e.é 1 2:2-
VALENCE 1 8 1887161 4 705 0001 1 483716176,0 1 . r925 0001 40_.9_] __ ~1.1î--2 51tHloor54 

a 1111 Ill • a 1111 • Ill 1111 

_41J.T 1200001 2,e 1 1.~ 1 90 ooor 1.!. 1 t~s 
2!~] .. 1 000 ooore,4 ra,4l 2 773 7501 ~ f 1f.9 
j! n 71 !17 207 ft! 1) 2ii lü 520 O ~;r 
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CJ 
+.... 

ALBI 
J\LENCON 

ALES 
AMIENS 

ANGOULEME 
ANNECY 

AUBUSSON 
BAR-LE·OUC 

BAYONNE 
BELFORT 

5ESANCON 
BLOIS 

BOBIGNY 
BOURGES 

CALAIS 
CAVAILLON 

CERGY -PONTOISE 
CHALONS EN 
CHAMPAGNE 
CHAMBERY 

CHERBOURG 
CRE1Eil 
DIEPPE 
DOUAI 

DUNKERQUE 
EVREUX 

EVRY 
FECAMP 

FOIX 
FORBACH 

GRENOBLE 
GUADELOUPE 
LA ROCHELLE 

lAROCHE SUR 
YON 

LE CREUSOT 
LE HAVRE 
MACON 

BUDGET 
GLOBAL 

T 
10623836 
6Hl8 791 
10474945 
23422235 
12287000 
25985 745 
4346920 
4 r:x:n 600 

11 986 321 
14 008169 
5830100 
9233900 
4-4081004 
18 55o000 
9590796 
5425425 
1s321m 

8 790130 

23979000 
8 764 300 
26288079 
6080473 
17 500000 
10532200 
11 852174 
11 574532 
4 534a60 
63S7500 
7160000 
34045000 
11 097 765 
28968700 

11 211 369 

8863000 
33309000 
8 141 318 

fiNANCEMENT DES SCENES NATIONALES 

ANNEE 1997 

TOTAL SUB. % BUO CULTURE %SUS % BUD VILLES % SUB % SUD DEPARTEMENT % SU!l % BUD 

s SIT S1 S11S S1/T 82 82/S 82/T 83 83JS S3IT 
7864600 74,0% 2918000 37.191. 275% 3529000 449% 33.2% 980000 12,5% 9.2"' 
5053878 821'111 1 335000 26,4% 2t,9% 3364378 &7,0% 55,4,;. 260000 5,1".4 43'l6 
8511000 81.3%. 1 818000 

21 ""' 
17, ... ,., 4 700000 55,2% 44.9% 1 3(X)(l{l() 15,3% 12 -4'!6 

19169000 818% 9069000 473'!6 38,7% 8000000 41,7% 34.~ 2100000 11 (l'If, 9,0'16 
10743000 87,4% 3782600 35,2% 30,8'!1. 6360000 519~ 518'ilo 500000 4.~ 4 1'16 
19190917 73.~ 6156 BOO 32,1% 23,7'11. 1134•un 59.1'!1. -43.~ 1001000 5,2'16 3,9'11o 
3867620 89,<1% 1574000 40,7% 36,2'1t. 195000 5,0% 4,5'11. 882620 22,8% 2Q,3'll. 
34SOOOO 86,8% 14-40000 41,4% 35.9'16 1040000 299'1(, 260% 400000 11.~ 10,a!l. 
6 674 400 55,7'll> t37ano 20.7% 11,5% 3565630 534% 29,7'i 770000 115%. 6.4% 
12099500 864% 4183000 34,6'1. 29,9'16 4091500 33ft :292% 3860000 30,2% 261% 
5280500 90,~ 1 370000 25,9% 23,5% 3900000 73,9'11. 68.9% 0 O,o=llo 0,0% 
7161000 17,8"A, 2812000 39,3% 30,5% 3919000 547'll> 42,4% 350000 4W 38% 
~476000 tlS 1% 10668000 35,0% 24,2% 2410968 7,9% 5.~ 17397032 57,1"-' 39,5')1, 
15 552000 83.~ 7297000 46,9% 393% 7315000 470".4 394% 750000 48% "·0% 
6399055 87 8'16 '823230 21.~ 19,0'!fo 2615000 311% 273% 945825 113% 99% 
4952235 91.~ 1600000 323% "29 5% 2550000 515%. 47~ 5l0000 135% 123% 

10725.400 70,0'Jio 3975-400 37.1% 25,9% 5850000 ?4.~ 38.~ 000000 8,4'!6 5,9% 

7815000 88.~ 1280000 16,-4% 14.~ 6125000 78,3 69,7% 200000 2,6'16 2,3% 

16588241 69,2"J6 6285000 379% 28,_2%. 7587683 45~ 31,6'1. 2715578 16,4'111 11 3% 
5 710000 65~ 1840000 322% 209% 3550000 82,2')1, .404% 180000 3~ 2()'!1. 

22336250 850'Jb 11355000 50,8% 43,2% 5926250 26.~ 22ME. -4990000 22.391> 19,0'!11> 
5068489 83,4'!fo 1830000 36,1% 301% 2483120 49,0% ~.891> 196000 39'16 3,2% 

13500367 n.1~ 3921800 28,9% 22,<4% 4156137 306% 237'11. 1150ŒXI 8.5% 6,6% 
8915200 84,6% 1 23<1 000 13,8% 117% 3285000 3EI8% :31,2% 70000) 7,9'Mo 6,6')$ 

10181 SOl 859% 1925657 189% 16,2% 5072000 498% 428% 2232000 21.~ 18,8% 
89529n n."" 2680000 29,9'*. 23,2% 5900000 65~ 510'!6 372rn7 -42% 32')6. 
.. 2ffl100 94,1'lfo. t 320000 30,9% 291% 2433200 570'!!. 53., 132200 3,1% 2.~ 
5152500 81~ 1576000 30.6% 2-4 6% 170SOOO 33,1% 26,&-Ao 1 zrocoo 246% 20,~ 
6405000 89~ 2400000 37~ 33,5% 2745000 42,9% 38.~ 600000 94% 8,4% 

'0128652 79,7% 12131 000 #,7% 35,BIJI. 7252347 267% 2:1.3% 7250000 26,7% 213% 
9450000 85,2'(. 4200000 444% 37,8% 0 0.0% 00% 4000000 42,3'!& 36,0% 
15534600 536".4 7:209 600 -46,4'!1. 249% 7100000 45~ 2-4,5% 850000 5,5'16 2.~ 

6172052 72,W 2000000 24.~ 17,8% 6172052 75,5% 55.1% 0 o.~ 0,0% 

6910495 78,'"' 3250000 o47,0% 36~ 2970280 -43LI)'I6 33,5% 200215 2,9% 2.3% 
25992000 780% 11583000 4$4,6% 34 8'Ko t0390000 -40,0'111 31.2% 3139000 121% 9,4% 
6806453 83,6'111 2594000 38,1% 31,9%_ c__1675 000- 54,~ ~.1% 194463 __ - 2,9% __ -~4'!_ 

REGION % SUS % BUD 

S4 S4IS S4IT 
295000 "'"' 3% 
44500 0,9% 0,7% 
500000 59% 4,13% 

0 00% 0,()% 
3750()0 3,5% 3,1'16 
262940 14% 1.~ 

1000000 25,9% 23,0% 
540000 15,5"14. 13,5% 
800000 12,0% 6,7% 
70000 0,6% 05'14:. 

0 00% 0,0% 
80000 U% 0,9% 

0 O,Q% 0.0% 
0 00% O,O'K. 

2820000 336% 294%. 
0 00% OP!' 
0 00% O. D'llo 

aoooo 1,0';f, 0,9'!4. 

0 0.0% O.O'IE. 
120000 ~1% 1,4% 

0 00% o.~ 
320000 6.3% 5,3% 

4123000 30.3% 238% 
2700000 30,3% 25,6% 
850000 83% 7.2% 

0 00% 0.0% 
240000 5,6% 5.3%. 
"N1500 5,fnlo 47'l!o 
600000 9,4% 84% 

0 0,0% 0,0"4 
1000000 10,8 90'16. 
375000 2.4% 13% 

0 0,0% 0,0'16 i 

430000 8,2% 49'1(. 

880000 ;<t% 2,6% 
220000 3,2% 2,.,. 
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MAlAKOFF 

MARNE lA VALLEE 

MARSEILLE 
MARTIGUES 
MARTINIQUE 
MAUBEUGE 

MELUN SENART 
MEYLAN 

MONTBEUARD 
MUlHOUSE 

NANTES 
NARBONNE 

NIORT 
ORLEANS 

PETIT QUEVIU Y 
POITIERS 
QUIMPER 

REIMS 
SAINT -BRIEUC 
SAINT -NAZAIRE 

SAINT-OUENTitHN 
YVELINES 

SARTROUVILLE 
SCEAUX 

SETE 
TARBES 

VALENCE 
VILLENEUVE 

D'ASCO 

SUOGET 
GLOBAL 

T 
10 925 4-46 

25171 324 

10274978 
12825000 
12091600 
17536978 
16 913 400 
10n1oo 
10230817 
29657000 
24481068 
9880000 
12726300 
22426000 

13 248135 
7 281142 
18522000 
11843600 
8610486 

21956663 

21562632 
15376803 
10043923 
18935700 
6129566 

14878689 

TOT Al SUB, % SUD CUL TURE % SUB % BUD VILLES 

s SfT S1 S11S 51/T 82 
8315551 78,1% 3032500 36.~ 27,8% 2œ2056 

20 398651 81,0% 6692000 32,8% 28,8% 11 506445 

9900000 004% 2600000 26,3% 25,3% 7000000 
10150000 791% 2850000 261% 22,2% 7000000 
9650000 79,W 4 700000 48,7% ~.~ 0 

14234 202 812% 3 416258 2<C,O% 19,5'!1> 5349663 
14440328 854% 5099000 35,3'!6. 30,1"' 8009350 
4-449 000 629% 1250000 281% 17.7% 2181 ()()() 
8238228 005% 3563500 43,3% 34.~ 3 752781 

'Z7 218 000 918% 7100000 26,1% 23,991. 17218000 
18250000 74,5% 4350000 23ErAI 178% 13210000 
7519640 76,1'16 1999500 26,6'1(. 20,2% 4 711596 
9198300 72,3% 2764800 30.~% 21.7% 5566500 
18695250 834" 4978000 266% 222'!1. 12017250 

9260000 69916 2740000 2989fo 2(),7% 6090000 
6659600 915% 1700000 255" 23.3% 4690000 
15092400 81.~ 5450400 36,1% 29.4'11. 9642000 
9721 400 821% 3041400 31,3% 25,nf> ssaoooo 
6290947 731% 1200000 191'1' 13.~ 5090947 

18100183 82,7'llo 5450000 30,0'!6 24,8'!1. 1 12 100 000 

11974 750 55,5'16. 5375240 44,9% 249% 5859652 
13842898 S)O'JE, 4350000 31,4'ilo 28~ 5134898 
8140000 81,0% 1340000 16,5% 133% 6060000 

11960200 63,2'Mo 5760500 -48.~ 30,4% 1019200 
4 703000 76,7% 1 725000 36,7% 28,1'11. 2068000 

12039800 B0,9'11o 3172000 26,3% 21,:3% 3787000 

% SUS % BUD DEPARTEMENT % SUB % SUD REGION % SUS 'lb BUD 

S21S sur 1 83 S3IS S31T S4 S4IS S4IT 
25,2'!1. 191%1 2976200 358% 272% 0 DO% 0,0% 

56,4% 45,7%1 1274 830 6,2Clli 5,1% 0 0,0%. 0,0% 

70,7% 881% 200000 2~ 1 9% 0 0,0% 0001. 
690% 54,6% 300000 3,0% 2.3% 0 0,0% 0,0% 
0~ 00'11. 4950000 61~ 40,W 
37,6% 30,5%1 1 371 205 9~ 7,8% 2644466 18,~ 15 1'11. 
555% 47,4% 1 292178 ·8~ 76% 0 00% o.~ 
~.~ 30,13% 600000 13,5% 6,5'1(, 350000 7.~ 49% 
-456% 36,7% 156000 1,99i 1,5% 300000 3fn6. 2,9% 
63,3'111 58,1% 1000000 37% 34% 1500000 55% 5,1,. 
72,4% 54~ .rooooo 2.2'16 16% 200000 ,,.. OB% 
62.~ 47,7% 0 O,O'IIt QD'!(o 650000 8.~ 6:13% 
~.5~ 437% 300000 3,3'li 2,4% 475000 5,2% 3,7% 
64,3% 53~ 1700000 911!1. 7.6'!6 0 0~ 0,0% 

1 
65K 48,(11!6. 55000 OS't6 04% 375000 ~O'lll 2,6% 
70,4% 64,4% 80000 1 2')(r 11% 0 00% 00% 
63,9% 52.1~ 0 0,0% 00% 0 0,0% OO'M. 
57,-4% 4.71..0 1 100000 11,3% 93% 0 00% o. mc. 
80,9'11. 59,1'ilo 0 OOill. 00% 0 00% 00% 
68,6% 55,1..0 610183 3,4')1, 2.8% 0 0,0% 0,0% 

48.9'1' 'Q;l% 640000 53416 30% 0 0,0% 00% 
37,1% 33-4% 4358000 31~ 28,3'!11 0 0,0% OC% 
74,4% !'!03% 1-40000 1,7% 1,-4%. 500000 6,1% 5,0'l6 
85% 54%. 1 050 000 S,Mi 55% 400000 3,3% 2.1"WW 

-4<t,O% 33,7% 150000 32'1(, 2.4% 400000 8,5% 6~ 

31,&11. 1 25,5% 950000 7,9'% 6,4% 2000000 23,3% 18,8% 

i J 1 TOTAL+MOYENNE 1 toOMU14 ! 702GI7551 1 7&,0'llo 1 :m&uN& 1 34,1% 1 M,S%. 1 3S00313<10 ! .Ct,O"'. j 31,!% 1 su•uœ !12,"'-l ~.9% 1 29817401 14.2% 1 :1,3% 1 
a 
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STRUCTURE DU BUDGET DES SCENES NATIONALES 

! ANNEE 1997 

"' 
0 
~· 

~ 
::1 

BUDGET PRODUITS 
%BUD 

CHARGES 
%BUD 

MASSE 
% 8U0 FONCTIONNEMENT %BUO GLOBAL ARTlSTIQUES ARTISTIQUES SAl.ARlAlE 

T $1 S1JT S2 S2/T S3 S31T S4 54/T 
c. 

"' :;. 
; 

ALBI 10 623 836 3 949 021 37~ 5 856132 55,1% 3 570580 33,6% 1 087 231 102% 
ALENCON 6056 791 937 990 155% 2631410 434% 2195956 '362% 991109 16,4% 

(il 

~ 

"'" ~ 
.g> 
"' 2 
"" !:1. 
<D 
.!" 
tl> 
<:: : 
<:: 
c. 
il! 
~ 
Ill-
~ 
"' 3 
"' ~ 
"'-
"' ~ ... 
!!! 

ALES 10 475 439 1694083 162% 4807 600 45,9% 3 601 470 34,4% 1 595 875 15,2% 
AMIENS 23422235 4 210000 18,0% 9279959 39,6% 9 755100 416% 3430300 14,6% 

ANGOULEME 11607 000 1 084 000 93% 2 797000 24,1% 5132000 44,2% 1678 000 14,5% 
(1) -ANNECY 25 985 745 7 619 356 29,3% 12474 929 48,0% 8 522 813 32,8% 
-. 

4 032 956 15,5% c 
0 

AUBUSSON 4 346920 409300 94% 2 434120 56,0% 1 500 000 34,5% 412 800 9,5% -c: ...... 
BAR-LE-DUC 4 007600 353 000 8,8% 1 309 500 32.7% 1 434 000 358% 1 108 700 277% Cl) 

BAYONNE 11 986 321 5 358550 447% 7198 741 601% 3327280 278% 886 800 1,4% 
a.. 
c 

BELFORT 14 008 169 1 825 000 130% 6110 000 436% 5 362249 38,3% 1 835 920 131% c:r 
"Cl c: 

BESANCON 5 830100 650 000 111% 2 200100 377% 2 700 000 463% 800000 13,7% .ro.. c.. 
< = 

BLOIS 9 233900 1 504 542 1Ç,._3% 4 427 000 479% 2808 500 30,4% 1 883400 20,4% -- a:> (1) ..... 

BOBIGNY 43695000 13114000 300% 23865000 546% 13 400 300 30,7% 4 805 000 11,0% 
c;· c.. 
::J Cl) 

BOURGES 18 550 000 4155 050 224% 7612000 41,()~ 8330 800 44,9% 2 393 200 12,9% 
(1) (1) 

__. (1) 
1 

CAlAIS co C"l 
co CP-

CAVAILLON 5 425425 560000 10,3% 2590000 477% 1 771 955 32,7% 976 400 18,0% -..J ~ 
(1) 

CERGY-PONTOISE 15 327777 3 497 955 228% 6492480 42,4% 5683 957 371% 3151 MO 20,6% ::J 
ë' 

"' -:r ...... 

~ 
iii" 
~ 

CHALONS EN w 

8 790130 552 398 6,3% 1 877350 . 21,4% 2 733 342 31,1% 3065 067 34,9% -
CHAMPAGNE 

s· 
::J 

CHAMBERY 23 979 000 7 932058 331% 11 785 000 491% 8420000 35,1% 2 744 000 11,4% 
Q) 

a:;-
CHERBOURG 8 784 300 2 266600 25,8% 4078300 464% 2965000 33,8% 1 573 000 17,9% tl) .. 

"'-
"' 
~ 

CRETEIL 26 286 336 4183 424 159% 14 620 306 556% 6694000 255% 4445030 16,9% 
DIEPPE 6 080473 1036000 17t0% 2745000 45,1% 2422000 39,8% 710000 117% .. Il ë' 

::1 
DOUAI 17500000 3 621 587 21,8% 8441000 482% 3 571342 20,4% 4904638 28,0% 

c. 
"' DUNKERQUE 10 526 265 2 236 725 . 

21~. 4432905 42,1% 3 971255 377% 1 806 618 17,2% 1 
"" .., Il 
~ 
;;; 
!2 

"' Ill 

~· .., 
~ Il 

EVREUX 11 852173 2 798 735 23,8% 6430862 543% 3866264 32,6% 1 382 291 117% 
EVRY 11 574 532 1150000 9,9% 2710000 23,4% 4361000 37,7% 3816000 3l,O% 

FECAMP 4 534 860 270620 60% 1676160 370% 1874 000 41,3% 966 000 21,3% 
FOIX 6 010 300 1 330 000 221% 1 985 000 330% 2281600 38,0% 1 512 700 25,2% 

FORBACH 7160000 755000 10,5% 4145 000 57,9% 1 781 000 24,9% 899000 12,6% 
f;J 

• 
[·,J 

L-. 

GRENOBLE 33 515 000 3 530 000 105% 9 265 000 276% 16180000 482% 7 275000 21,7% 
GUADELOUPE 12 389279 1123 840 9,1% 5 394 098 43,5% 3 351 248 27,0% 2 953 933 23,8% 
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LA ROCHELLE 
LA ROCHE SUR YON 

LE CREUSOT 
lE HAVRE 

MACON 
MALAKOFF 

MARNE lA VALLEE 
MARSEILLE 
MARTIGUES 
MARTINIQUE 
MAUBEUGE 

MELUN SENART 
MEYlAN 

MONTBEliARD 
MULHOUSE 

NANTES 
NARBONNE 

1 NIORT 
' ORLEANS ' ' 
1 PETIT QUEVILLY 

POITIERS 
QUIMPER 

REIMS 
SAINT-BRIEUC 
SAINT-NAZAIRE 

SAINT -QUENTIN-EN-
YVELINES 

SARTROUVILLE 
SCEAUX 

SETE 
' TARBES ' ' 

VALENCE 
! VILLENEUVE D'ASCO_ 

BUDGET 
GLOBAL 

T 
28 968 700 
11 541 369 
8 863000 

33 309 000 
8141 318 
10 925 446 
25171 324 
9413330 

12 825 000 
12 091 600 
17 536 275 
16 913400 
7 072100 
10 230 817 
29657000 
24 563101 
9 880000 

12 726 300 
22 426 000 

13182 807 
7 281142 

11 843600 
8 610486 

21956663 

21 562632 
15 376803 
10 043 923 
18 935 700 
6129 566 
14 349400-

PRODUITS CHARGES 
ARTISTIQUES % BUD ARTISTIQUES % BUD 

51 51fT 52 52/T 
12 506 000 432% 16 671 700 576% 
2 984 211 25,9% 4 718124 40,9% 
2 802 4l00 316% 3126 000 35,3% 
6 507000 195% 15 061 000 45,2% 
1 616 434- 199% 2600908 319% 
1655005 15,1% 3962117 363% 
4 778 326 19,0% 10 879 876 43,2% 
321 547 34% 3 764630 400% 

2 900000 22,6% 6 700000 52 • .2% 
2885000 239% 4 235974 35,0% 
1 790000 . 10,2% 6170000 35,2% 
2650000 157% 7235700 42,8% 
2658700 37,6% 3 955900 55,9% 
701 596 6,9% 5 633697 551% 

2 396000 81% 11 095 000 37,4% 
6 523 478 34.7% 15 572 449 634% 
3 030000 30,7% 5 514 500 55.8% 
3300000 25,9% 5 530000 435% 
2 500000 11,1% 5 350000 23,9% 

3040263 23,1% 4867 500 36,9% 
723 815 9,9% 3527770 48,5% 

1678 700 142% 4665000 39,4% 
2268 541 26,3% 3941193 458% 

3 000000 13,7% 9600000 43,7% 

6 969262 32,3% 8107194 37,6% 
2100000 13.7% 6951803 45,2% 
1 794 983 17,9% 5640986 58.2% 
8 570800 45,3% 9 878900 52,2% • 
2 554650 417% 2851900 465% 

L.___ ~ 087 702 . ... 115% 6357320 443% 

MASSE 
SAlARIALE 

53 
8410000 
2 884 315 
3 496 000 

13 428 000 
3 424 030 
4 021215 
9327-448 
3883 500 
4 415 000 
5 590030 
4453000 
5 620700 
2083800 
3 472482 

10165 000 
6380952 
2640500 
5320000 
9 921 000 

63386n 
2 557 831 

5141100 
3113743 

8050000 

8 885815 
5.490000 
3161 035 
5 375 000 
2482200 
5 425 707 

% BUO FONCTIONNEMENT % BUD 

83fT S4 84/T 
~,0% 3 427 000 11,6% 
25,0% 3 568 930 30.9% 
394% 1 911 000 21,6% 
40,3% 4 710 000 14,1% 
42.1% 1 e80aso 20,7% 
388% 1458 930 13,4% 
37,1% 3 344 000 13,3% 
41,3% 1207 200 12,8% 
344% 1620000 12,6% 
48,2% 1 835596 15.2% 
25,4% 5 717 661 32,6% 
33,2% 3 577 000 21.1% 
295% 892400 12,6% 
339% 403 051 3,9% 
34,3% 7 957000 268% 
28,0% 2227200 91% 
28,7% 1440000 146% 
418% 1666 300 131% 
442% 5525000 24,6% 

48,1% 1556630 11,8% 
351% 1062 040 14,6% 

434% 1 749 000 148% 
36,.2% 1 350 550 15,7% 

36,7% 4060000 18,5% 

41,2% 4149623 19.2% 
35,7% 2740 000 178% 
31 5% 1 083 040 108% 
28,4% 2261800 119% 
40,5% 750 720 12,2% 1 

37,8% 2223693 155% j 

i TOTAL+ MOYENNE 1 871 094 701 i 116 203 247 1 21,4% ·1 385uto9r(}4;3% r 308 507 091 1 36,4% f 146 .216 652 1 11,8% ! 
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la structure budgétaire des scènes nationales pour 1994 

(en%) 
------------

i 
1 

1 
1 

\ 
i 
' 1 
! 

i 

État Collectivités Auto- Total 
territoriales financement 

Ministère de 26,67 Ville 36,03 21,90 
la Culture 

Autres 0,53 Départemerrt 9,00 1 

Région 3,7t 
Autres 1,26 

Total État 27,20 Total Coll. terr. 50,90 21,90 1100 

source : "lnstrtutions et vie culturellll$". L~ Notices, documentation française, 1996, p.90 

les flux économiques du Festival d'Avignon 

Flux directs ~:J 
- &!laires 4.7 MF 
-Achats 10,2 MF 
- location de salles 3,5 MF 

IMAGE 

18,4M 
dont 14,2 sur 
la région 

25.5M ~4--...l Subventions 
13,50 M 

Flux indirects -·-----. 

- déjlenses de peŒOnnel 5.465 
- dépenses des !esti'ialiMS 
(en plus de l'achat de places) 

brutes15M < nenes 5.85 M 

Dépenses indirectes 
nettes 11,315 M 

source : Jo alle Farchy et Dominique Sagot ,Ouvauroux, Ecnnomiu des politiques culturelles, PUF (Economie), 1 994, p.l45 
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1985 1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 1993 1994 1995 

Compagnies subventionnées (unités) 444 437 392 402 433 419 398 420 406 407 412 
Subventions (millions de fran(Sj 134,3 123,6 ll9JI 132,6 134.4 151,0 151,5 r 154.9 r 152.6 r 156.5 153.5 

Su!Jvr>n: 1( ,n..; d"" h 1m-1 u »Il 1wnwnt {cç.,mpa.:,n ws cnmtë;""nl iCinfl{>E>~ N a•de~ annueHesJ So•ru MC/DTSIDEP 

Environ 1 200 compagnies 
son! réparties sur 1 ensemble 
du temtoire. avec une forte 
concentration en ile-de-France. 
Rhône-Alpes e! Provence
Alpes - ({Jte d'Azur En 1995. 

plus de 600 compagnies ont 
été subventionnées par le 
ministère de la Culture (Direc
tion du !héiitre et des spec
tacles et Directions régionales 
des aifaires culturelles! dont 
412 pour leur fonctionnement 
el 192 au tilre de l'aide au 
projet 

: :::: >,:- ··: f: ( ::: .. :::: :;: :::::: __ u:.:::::: : :-:~~sfl9.~@: -~:E#H[i~î-~:~::~:N-:1 9·~$ : :::::: ::: :::::::::: ::.>· :::::::· :. ::: :: _·_. 

Par ailleurs 75 théâtres ont 
reçu 60 millions de francs au 
titredel'a1deaulieuet 1'5 
théâtres mission nés ont été 
subvent io11né !9.3 militons de 
francs! 

Il Ill 1111 

Subventionnés 
par ta DTS · 1\. 

98 FESTIVALS 

Ft"5.f~val:'-. subv~n!1ono€-.:; pt:~r le- mmi..;.tère dE> la Cut1 ur~ 

Ill Iii Il 5I Ill' 

29,2 MILUONS DE FRANCS 
DE SUBVENTIONS 

Il Ill 

Subventions 
des DRAC: 

0,4 millions de F 

Subventions 
de la DTS 

5<1"'"' MCIDTSiDEP 
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ville festival subv. 19961 
crédits région 

1. Avignon Festival d'Avignon 11120000 DTS P.A.C.A. 
2. Paris et région parisienne festival d' t\utamne de Paris 6 687 500 OTS Ile-de--France Ill 

3. limoges ct sa région Festival International des Francophonies en limousin 1 083 250 OTS Limousin 
4. Paris Festival Paris Quartier d'été 1 050 000 DTS lie-de-France 
5. Dijon Théâtre en mai 980 000 DRAC Bourgogne 
6. Chalon-sm-Saone Chalon !lans la roe 800 ooo DRAC Bourgogne Ill 

7. Grenoble Festival de Théâtre Européen 583 360 DRAC RhOne-Alpes 
8. Nantes Trafics 510 000 DRAC Pays de la loire 
9. Montpellier Printemps des Comédiens 470 000 DRAC languedoc·Roussi11on 
1 O. Bordeaux SIGMA [dernière édilion] 450 000 DRAC Aquitaine Il 
11. Pau Festival de Pau 400 000 DTS·DRAC Aquitaine 
12. Lapleau Festiva 1 de la luzége 270 000 DRAC Limousin 
13. Pierrefonds Atelier du possible Jardin 250 000 DRAC Picardie 
14. St·Jean·d'Angely Festival de Saint-Jean-d'Angely 230 000 DRAC Po itou-Ch a rentes a 
15. Charleville Mézières Festival Mondial des Théâtres de Marionnettes 220 000 OTS Champagne-Ardennes 
16. Sotteville-Les·Rouen Viva·Cité 220 000 DRAC Haute-Normandie 
17. Ambert la Planète des Contes 200 000 DRAC Auvergne 
18. Alès Festival du jeune Théiltre d'Alès 200 000 DRAC Languedoc-Roussillon Ill 
19. Angers Festival d'Anjou 200 000 DRAC Pays de la Loire 
20. Bussang Théâtre du Peuple de Bussang 200 000 DRAC lorraine 
21. PonHî·Mousson Festival Mousson d'été 200 000 DRAC lorraine 
22. Pontarlier Festival des Nuits de Joux 200 000 DRAC Franche Comté Ill 
23. Ramatu~!le Festi~al de Ramatuelle 180 000 OTS·ORAC P.A.C./1.. 
24. Villejuif Rencontres Charles Dullin 170 000 DRAC lie-de-France 
25. Passages 150 000 DRAC lorraine 
26. Bordeaux Festival du Conte de St·Michel 150 000 DRAC Aquitaine 151 
27. Conflans·Ste-Honorine Festival tle Contlans·Ste-Honorine 150 000 DRAC lle·de-France 
28. la Bourboule Festival Enfance de l'Art 150 000 DRAC Auvergne 
29. Paris Rencontres à la Cartoucherie 150 000 DRAC Ile-de-France 
30. Sarreguemines P erspectivesJSaarbr uck 150 000 DRAC lorraine Ill 
31. Vaour L 'Eté de Vaour 150 000 DRAC Midi-Pyrénées 
32. Festival du Val d'Oise 150 000 DRAC lle·de-Fr ance 
33. Bellac Festival de Bellac 143 000 DRAC limousin 
34. Moirans ldécklic 130 000 DRAC Franche C omtè 

Ill 
35. Sarlat Festival des Jeux de Sarlat 130 000 DRAC Aquitaine 
36. Bayonne Festival Ibérique et Latino·Américain 110 000 DRAC Aquitaine 
37. Périgueux Festival Mimos 110 000 DRAC Aquitaine 
38. Blaye Chantiers de Blaye 100 000 DRAC Aquitaine 

Ill 
39. Capbreton Festival de Capbreton 100 000 DRAC Aquitaine 
40. Diion Athéneum Nouvelles scènes 100 000 DRAC Bourgogne 
41. Paris Francophonies 100 000 DRAC lle-tle-France 
42. Siran Festival du Minervois 100 000 DRAC languedoc·Roussillon 

Il 43. 1\luir Arts-Fantaisies 100 000 ORPo.C Languedoc·Roussillon 
44. Toulouse Marionnettissimo 100 000 DRAC Midi· Pyrénées 
45. Oisel Hivernales du théâtre 90 000 DRAC Basse-Normandie 
46. Rennes les Tombées de la nuit 90 ooo DRAC Bretagne 

Ill 4 7. Gavarnie Chantier 1héatre 80000 DRIIC Midi· Pyrénées 
48. Lyon Semaine des Auteurs 80 000 DRAC Rhône-Alpes 
49. Annonay Festival de la Manche 60 000 DRAC Rhone-Alpes 
50. Château-Thierry Ville de Château-Thierry 60 000 DRAC Picardie 
51. lyon CourHircuit 60 000 DRAC Rhône-Alpes 

Il 

52. Tergnier Festival de Clowns 60 000 DRAC Picardie 
53. Tournon Théâtre à découvert 60 000 DRAC Rhône-Alpes 
54. Coye-la·forêt Festival de Coye 50 000 DRAC Picardie 
55. Dives SIMer Festival de la Marionnette 50 ooo DRAC Basse-Normandie 151 

56. Marseille Festival des lies de Marseille 50 ooo DRAC P.A.C.A. 
57. Mire(loix festival International de la Marionnette 50 000 DRAC Midi·Pyrénées 
58. Nestier l'Ete à Nestier 50 000 DRAC Midi-Pyrénées 

151 
'· en francs 
So-urr:.es. ChiUres de ~il po~uialilln_ u.!SEE IRGP 19901 SLihvenlions de lam:rtonnemE!nt 1996 par r~g~iln: OTS. b\WE!i!-U ~es iiCiivilés thê~~~alcs et des spsctades 
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ville festival subv. 1996
1 crédits région 

59. Noisy-le-sec Rencontres d'Ici et d'ailleurs 50 000 DRAC He-de-France 
60. Saint-louis Théâtra 50 000 DRAC Alsace Ill 

61. Valréas Comité des Nuits et du salon de l'Enclave des papes 50 000 DRAC P.A.C.A. 
62. Villeneuve-les-Maguelone Festival de Clowns 50 000 DRAC Languedoc-Roussillon 
63. Fos-SIMer Festival de la Marionnette 40 000 DRAC P.A.C.A. 
64. Hede Théâtre de l'Echo 40 000 DRAC Bretagne Il 
65. Montauban Festival de Carambole 40 000 DRAC Midi-Pyrénées 
66. Noimout ier Rencontres Théâtrales de Noirmoutier 40 000 DRAC Pays de la loire 
67. Saint-Gervais Humour Mont-Blanc 40 000 DRAC A hilne-Aip es 
68. Soissons CAC la Marelle 40 000 DRAC Picardie Ill 
69. Beauquesnes Comiques Agricoles 35 000 DRAC Picardie 
70. Nogent le Rotrou Autres Scènes 35 000 DRAC Centre 
71. Hendaye Mai du Théâtre d'Hendaye 30 000 DRAC Aquitaine 
72. Saint-Rambert le Pub lie fait sa scène 30 000 DRAC Ahane-Alpes Ill 
7 3. Meungllo ire Fals aff 25 000 DRAC Centre 
74. Toulouse Festival International du théâtre d'Enants 25 000 DRAC Midi-Pyrénées 
75. Lyon Festival de la Vieille ville 24 611 DRAC Rhône-Alpes 
76. la Flèche Les Affranchis 20 000 DRAC Pays de la Loire 

Il 

Récapitulatif par région 

région population subv. 19961 subv.lhab.~ a3 b A B J5l 

poput. subv. cumul pop. cumul subv. 

Corse 250 400 0 0 0,00442 0 0,00442 0 
Nord-Pas-de-Calais 3 965 100 0 0 0,07003 0 0,07446 0 
Centre 2 371 000 60 000 0,025 0,04188 0,00194 0,11634 0,00194 

Il 

Alsace 1 624 000 50 000 0,031 0,02868 0,00161 0,14502 0,00355 
Bretagne 2 795 600 130 000 0,047 0,04938 0,00420 o. 19440 0,00775 
Basse--Normandie 1 391 300 140 000 0,101 0,02457 0,00452 0,21898 0,01227 a 
Haute-Normandie 1 737 200 220 000 0,127 0,03068 0,00710 0,24966 0,01937 
Poitou-Char entes 1 595 100 230 000 0,144 D.D2817 0,00743 0,27784 0,02680 
Champagne-Ardennes 1 347 900 220 000 o. 163 0,02381 0,00710 0,30164 0,03390 
Rhône-Alpes 5 350 800 937 971 0,175 0,09451 0,03028 0,39616 0,06419 .. 
Midi-Pyrénées 2 430 700 495 000 0,204 0,04293 0,01598 0,43909 0,08017 
Pays de la Loire 3 059 200 790 000 0,258 0,05403 0,02551 0,49312 0,10568 
Auvergne 1 321 200 350 000 0,265 0,02333 0,01130 0,51646 0,11698 
Picardie 1 810 700 495 000 0,273 0,03198 0,01596 0,54844 0,13296 .. 
Franche Comté 1 097 400 330 000 0,301 0,01939 0,01065 0,56783 0,14361 
lorraine 2 305 700 700 000 0,304 0,04073 0,02260 0,60855 0,16621 
languedoc-Roussillon 2114 900 920 000 0,435 0.03736 0,02970 0,64591 o. 19592 
Aquitaine 2 795 830 1 580 000 0,565 0,04938 0,05101 0,69529 0,24693 

R 

lie-de-France 10 660 600 8 507 500 0,798 o. 18830 0,27469 0,88359 0,52162 
Bourgogne 1 609 700 , 880 000 1,168 0,02843 0,06070 0,91202 0,58232 
limousin 722 BOO 1 496 250 2,070 0,01277 0,04831 0,92479 0,63063 
P.A.C.A. 4 257 900 11 440 000 2,607 0,07521 0,36937 1 
FRANCE 56 615 100 30 971 721 0,547 

indice de concentration 0,5887 
Il 

'· en francs 
2• en francs par habitant 
'· a est la part de la population de la région par rapport a la population globale. Oe cette suite de a,. est extraite une autre suite A de a cumulés tel que 
A2 ~ a2+a 1, A,~ a,+ A~, etc. 

Ill 
b est la part de la sulivention pour les festivals de la région par rapport à la subvention globale pour les festivals. De cette suite de b,, est extraite une 
autre suite B de b cumulés tel que 82 ~ b2+b 1, B1 : b~+B2 , etc. 
22 points P1 de coordonnées [A,;B,) sont ainsi obtenus pour construire une courbe de concentration qui peut ëtra comparée à la diagonale, courbe optimale 
de concentration nulle [B,:A,). L'aireS comprise entre les doux courbes est ensuite calculée pour obtenir l'indice de concentration 1. Si S' est l'aire du 
triangle formé par les points de canrdonnlms (0;0), (1 00;0) et (1 00;1 001. alors 1 ~SIS'. 1 est calculé ainsi : 1 ; 1 -11l: .. 1 a; [B.,+ B.). 1 est toujours compris 
entre 0 et 1. Plus il est faible, plus la concentration est 1 aible. 

Som ces. Chtl1r-es d.e 1.:1 ~u~uio:~lum INSEE (RGP 19901. Subventio.ns d-e lonctmnnemem 1996 par .-~gion : OlS. ~ureau d!':t:.'!. ac~iv'itès t1'1Mt1ares llt des s.o-actetles. 

Ill Ill Ill Ill 2. 248 Ill 
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courbe de concentration des subventions des festivals par habitant par région 

0,1 0,2 0,3 0,4 G,5 

diagonale : concentration nulle 

0,6 G,7 G,B 0,9 

A~ 

cumul de la !JOpulation des régions 

courbe de concentration des subventions des festivals par habitant par région 

3/4 

Cette courba ast obtenue en constituant une série de points P d'abscisses A et d'ordonnées B telle que A soit la répartition cumulée de la population par région 
et B la répartition cumulée des subventions des festivals par région. 
les régions sont tout d'abord Glass ses par ordre croissant de subvention par habitant. 
Pour chaque région, dans l'ordre, a est calculé: a est le pourcentage {1100) de la populati1ln de la région par rapport à la population globale. De cette suite de a,. 
est extraite une autre suite A de a cumulés tel que Al ~ al+ a1, A3 "' a3 + A2, etc. 

Pour chaque région, dans l'ordre, b est calculé : b est le pourcentage (1100) de la sulivention de la région par rapport à la subvention globale. De cette suite de 
b,, est extraite une autre suite B de b cumulés tel Que 82 ~ b2 + b1, 83 "' b3 + 82, etc. 

22 points P, de coordonnées {A,;B,) sont ainsi obtenus pour construire une courbe de concentration qui peut être comparée a la diagonale, courbe optimale de 
concentration nulle (B, =A,). t'aireS comprise entre les deux courbes est ensuite calculée pour obtenir l'indice de concentration 1. Si 8' est l'aira du triangle tormê 
par les points de coorrlonnées (0;0), (100;0] e\{100;100), alors l,.SJS'.I est calculé ainsi: 1 = 1 . 22~,. 1 a,(B,, + B1].1 est toujours compris entre 0 et 1. Plus il 
est faible, plus la concentration est faible. Voir toutes les données page précédente. 

1=0,589 
La surfaceS représente donc, pour la courbe obtenue, 58,9 o/o de la surface S'. 

Sourc~. CM Ires rle jr:J DD.pujawm · iNSEE (RGP 1990). SutNenlirms de lo~ctioonemem 1996 IMI régwo: OTS. b(lri13o des ar:t~vit!i:$ lhëàlra~os et des specla-c!es . r,altcm~H des donn~es 'l'Il LI tablealj;( slatisti~ues 
paqC$ pr6oêdefll.,. 
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carte des festivals les plus subventionnés 

échelle 
lineaire 

subventions da fonctionnement 1996 (Etat : OTS et DRAC) 
• les 24 festivals dont la 

subvention du ministère est 
supérieure à 150.000 F. 

SOlm:o:;_ Suhvenli~rls de fonctîannemMf 101.16 : Directloo du Théâtra el des SpE~clacleh. © JtN:m-Yve~ Coquelin 

4/4 

Il 151 2 0 250 



Festivals: 

subventions ministérielles et locales en 1996 de 5 festivals 

montants en milliers de francs 

Festival d'Avignon 

Festival d'Automne à Paris 

Francophonies en Limousin 

Paris Quartier d'été 

Marionnettes (Charlevi\I~M.) 

Etat 

11120 

49,2% 

6 687,5 

64,34% 

1 083,25 

29,4% 

1 050 

25,9% 

220 

33% 

région département ville 

2 000 

8,8% 

0 

0% 

1 079 

150 

33,3% 

0 
0% 

250 

37.6% 

3 100 

13,7% 

0 

0% 

600 

16,3% 

0 
0% 

150,76 

22,6% 

5 000 

1 406 

28,3% 

3 700 

35,6% 

775 

21% 

3 000 

74,1% 

45 

6,8% 

source: Oireclion rlu Théâtre et des Spectacles 

Total 

22 626 

10 387,5 

3 687,25 

4 050 

665,76 
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carte des dépenses des départements en faveur du théâtre en 1990 
crédits de fonctionnement 

En milliers de francs : 

10 871 
2667 

200 

source: Projet d'Atlas culturel de la France: premillfs èlêmoots, Ministère de la culturrHIEP, avril1994, p.36 
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jauge établissement direction adresse 

;p. 875 

;p. 275 

• 625 

• 

.. 
" 
Il 

" 
Il 

" 
" 
Il 

Il 

Il 

Il 

Il 

.. 

567 

690 

680 

220 

200 

1901 

968 
550 
101 

1700 

623 

411 

773 

335 
100 
751} 

140 

104 

1012 

311 

.. 493 

100 

• 132 

Ill 350 

.. 700 

... 1788 

Il 715 

150 

1i 585 
Il 389 

Il 797 

Il 474 

Il 137 

100 

Il 1050 

Il 350 

" 338 

" 740 

" 350 
Il 498 

Il 300 

• 240 

.. 400 

"' 926 

AntCiine Simone BeHiau 

Artistic-Athèvains 

Hélè!\3 Bossis, Daniel Oarès 33, rue du Faulmurg Saint-Martin, 75010 Paris 

Arts Hébertat 

Atelier 

Bouffes Parisisens 

Dominique Bourde 

Félix Ascot, a.dm. M. Poussin 

Comédie des Champs-Eiysées 

Studio des Champs-Eiysées 

Comédie de Paris 

Pierre Franck, adm. Mme Bedouret 

Jean-Claude Brialy, adm. M. Le Bras 

Michel Fagadau, adm. Mme Cattand 

Michel Fagadau, adm. Mme Cattand 

M. Tharaud, adm. Mme Beliveau 

M. Durel, adm. M. Lepigeon 

M. MGiina, adm. Mme fourny 

Pierre Cardin, adm. M. Boitel 

Alida latessa 

Hélène Martini, adm. M. Terray 

M. Chantenay 

M. Colla, Mme Mahéo, a dm. M. Claverie 

Jacques Bertin, adm. M. de Pazzis 

Stephan Meldegg, adm. Ghislaine Sanguin 

Jacques Legrè, adm. Mme Alessandri 

Simone Valère, Jean Oesailly, adm. M. Engelberg 

Jean-Christian Grinevald, adm. M. Braschi 

Jean-Christian Grinevald, adm. M. Braschi 

Christiane Parquera\, Jean·Jaco,ues Bricaire 

Théâtre des Champs-Eiysées 

E\dllrado 

Espace Cardin 

Essaïon 

Folies-Bergères 

Fontaine 

GaTté-Montparnasse 

Gymnase Marill"Bell 

La Bruyère 

La Huchette 

La Madeleine 

la Main d'or- Belle de mai 

La Main d'or - Aren e 

Marigny 

Petit Marigny 

Mathurins 

Petits Mathurins 

Métamorphosis 

Michel 

Michodière 

Mogador 

Montparnasse 

Petit-Montparnasse 

Nouveautés 

Œuvre 

Palais-Royal 

Christiane Porquer el, Jean-Jacques Bricaire 

Julien Vartet, Mme le Poulain 

Julien Vartet, Mme le Poulain 

Mme Saint-Jean 

Marc Gamoletti, adm. Mme lami 

Jacques Crépineau, a dm. M. Vaughan 

Denise Petitdidier, adm. M. Guignier 

Myriam de Colombi, a dm. Mme Thoran, M. Thamin 

Myriam de Colombi, ad m. Mme Thor an, M. Thamin 

Denise Moreau-Chantegris, adm. Mme Boyer 

Gérard Maro 

M. Nani, adm. Mme Oetey 

Jimmv levy, adm. M. Graziani 

Renée Oelmas 

Renée Detmas 

Hélène et Bernard Régnier, adm. Mme Thémine 

45 bis, rue Richard Lenoir, 75011 Paris 

78, bd des batignolles, 75017 Paris 

43, rue d'Orse\, 75018 Paris 

4, rue Monsigny, 75002 Paris 

15, avenue Montaigne, 75008 Paris 

15, avenue Montaigne, 75008 Paris 

42, rue Fontaine, 75009 Paris 

15, avenue Montaigne, 75008 Paris 

4, bd de Strasbourg, 75010 Paris 

Carré Marigny, 75008 Paris 

8 5, rue de 1 a Verrerie, 7 5004 Pa ris 

8, rue Saulnier, 75009 Paris 

10, rue Fontaine, 75009 Paris 

26, rue de la Gaité, 75014 Paris 

38, bd Bonne Nouvelle, 75010 Paris 

5, rue La Bruyère, 75009 Paris 

23, rue de la Huchette, 75009 Paris 

19, rue de Surènl!, 75008 Paris 

15, passage de la Main d'or, 75011 Paris 

15, passage de la Main d'or, 75011 Paris 

Carré Magique, 75008 Paris 

Carré Magique, 75008 Paris 

36, rue des Mathurins, 75008 Paris 

36, rue des Mathurins, 75008 Paris 

81, rue Réaumur, 75002 Paris 

38, rue des Mathurins, 75008 Paris 

4 bis, rue tle la Michotlière, 7500'2 Paris 

25, rue Mogador, 75009 Paris 

31, rue de la Gaité, 75014 Paris 

31, rue de la Gaîté, 75014 Paris 

24, bd Poissonnière, 75009 Paris 

55, rue de Clichy, 75009 Paris 

38, rue Montpensier, 75001 Paris 

37, rue du Fbg du temple, 75010 Paris 

75, bd du Mnntparnasse, 75006 Paris 

75, bd du Montparnasse, 75006 Patis 

17, rue René Boulanger, 7 501 0 Pa ris 

Palais des glaces 

Poche-Montpamasso (1} 

Poche-Montparnasse [2) 

Porte-Saint-Martin 

Pé11inière Opéra 

Ranelagh 

M. Jacquemont, adm. Mme Bierry l<IDmlPotmel 7, rue Louis-le--Grand, 75002 Paris 

Madona Bouglione, adm. Mme Griguiche 5, rue des Vignes, 75016 Paris 

Renaissance 

Rive-Gauche 

Christian Spillemaecker, Bruno Moynot, adm. Mme Coesnon 

M. Mallet, adm. M. Olivier 

Saint-Georges France Oelahalle, Marie-France Mignal, adm. M. Monge 

Splendid Saint-Martin Christian Spillemaecker, Bruno Moynot, atrdlrneDIMly 

Tête d'or 

Tristan! Bernard 

Variétés 

Mme Bœut, ad m. Mme Guillermin 

Edy Saiovicî, adm. Mme Vignal 

Jean-Paul Belmondo, adm. M. Tenard 

total: 41 théâtres adhérents (soit 47 salles} 

source: Syndical des directeurs de Théâtre• privés 

20, bd Saint-Martin, 75010 Paris 

6, rue de la Gaîté, 75014 Paris 

51, rue Saint-Georges, 75009 Paris 

48, rue du Fbg Saint-Martin, 75010 Paris 

24, rue Ounoir, 69009 lyon 

64, rue du Rocher, 75008 Paris 

7. bd Montmartre, 75002 Paris 
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ACTIVITÉ 

--
1986 1987 1988 1989 1990 1991 1992 

Représentations (uni!és) 13 279 !2 917 12 318 12 440 Il 285 Il 501 Il 664 

Entrées (milliers d'unités) 3 387 3 333 3 !9! 3 319 3 475 3 093 2 898 

Recettes (millions de frrmcs) 315.2 337.2 342.7 358.3 40lJ ' 412.1 452.8 

Conœrne 1 a([tvite d<:'> the.ltres pnvés ,;ournts a 1• taxe paraftscole au tdu> de J 50"1, au prolit de I'As>OCidtion pour le souuen dU lhéàtr~ pmE' 
Concerne untquemem les spectacles du réper101re proté€é de la Société des auteurs et mmpostleur> dr<>mouques 

PRINCIPALES RESSOURCES DU FONDS DE SOUTIEN AU THÉÂTRE PRIVÉ 

!987 1988 

Total 49,9 53,7 

Subventiun de l'État 12.6 13,5 

Subvention de la Ville de Paris 9,5 10,1 

Produit de la taxe parafiscale 1!.1 13.2 

Cotisation volontaire, aide à l'équipement 16,7 16.9 

Le l>ud~et total de j·~s,;octatton e'l de% mtlhun' de l<&ne> en 1993 

Les 53 théâtres privés pari~ 
siens ne reçoivent pas de 
subvention directe de l'État 
Ils sont aidés par le Fonds de 
soutien au théâtre privé. 

Ill Ill Ill 

organisme de solidarîté géré 
par la profession. 
Les ressources de ce Fonds 
permettent de soutenir et 
d'orienter la politique de ces 

Il Ill Ill 

1989 1990 1991 1992 

70,2 71.6 69,0 

1 5_4 21.5 21.5 

12.1 l3,5 14,5 

19.1 14,5 15,0 

23,6 22.1 11:1.0 

théâtres privés par des a1des 
â l'exploitation. à la création. 
â l'équipement. à la reprise 
des salles 
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évaluation de la répartition du nombre de représentations 
entre quatre types de structures 

CDN 

16% 

Scènes nationales 

Théâtre nationaux 

26% Théâtres privés 

évaluation de la répartition du nombre d'entrées payantes par 
type de structures 

CON 

Scènes nationales 

Théiltre nationaux 

3 3% Théâtres privés 

source: graphiques établis d'après les données pour la saison 1994·1995 de l'INSEE [annuaire statistique de la france éd. 1997) 
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évolution de l'aide aux compagnies dramatiques (1 971·1985) 

1971 1972 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979 1980 1961 1962 1963 1984 1985 

Nombre de dossiers 
de demande 80· 108 117 188 187 246 250 290 333 412 463 626 760 716 665 
Nombre de 
compagnies aidées 63 75 78 93 93 127 88 110 138 144 146 231 304 316 339 
Ecart 17 33 39 95 94 119 162 180 195 268 317 395 456 400 326 

Source : m~nisle<e ae la Cu~ure. 

source: Alain Busson, "Le Théâtre en Fraoca", Notas et études documentaires, n°4805, mai 1986, documontation française, p.71 

subventions du ministère de la Culture aux compagnies 

et entreprises de création dramatique ( 1985) 

(Ën millions da francs) 

Compagnies Montant Compagnies Montant 

Cie Renaud-Barrault 7,000 Théâtre populaire de Lorraine 1.450 
Théâtre du Soleil 5,000 Ateliers contemporains 1,358 
Cie Peter Brook 4.475 Catherine Oasté 1,250 
Jeune Théâtre national 3.913 Les Athévains 1,238 
Lucien Attoun 3,070 Cie Robert Hossein 1,230 
Théâtre de Paris 3,000 Le Chêne noir 1,200 
L'Aquarium 2,477 Théâtre des 2 Rives 1,200 
Lucernaire-Forum 2,300 Novothéa.tre 1,058 
Gabriel Garran 2,000 Cie Jacques Kraemer 1,050 
Armand Gatti 2,000 Cie André Benedetto 1,045 
Philippe Adrien 1,775 Cie Oary-Echantillon 1,000 
Les Ateliers 1,637 Enget-Oesarthe 1,000 
La Manufacture 1,600 Jorge Lavelll 1,000 
Théâtre libre du Maine 1,500 le Chapeau rouge 1,000 

( 1) Montant égal ou supérieur à 1 million do !ranes. 
Source : ministetl!l dit la Culture. 
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'-------------·------ ---------·--------------~ 
source: Alain Busson, "Le Théâtre en France·, Notas et étudas dotum8fltairas, n°4805, mai 1986, documentation françaiso, p.30 
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Ill 
~-----------------.,.. ---~~------------~-------------~--T- -~---------..., 

Compagnies conventionnées 1 subv 962 
l 

Directeur crédits région lieu 1 
1 

1. Théiitre du Soleil A. Mnouchkine 6697 IJTS lie-de-france Paris : Cartoucherie de Vincennes 1 

2. Théâtre de l'Est Parisien G. Rêtorê 6305 IJTS lie-de-France Paris: TEP 1 Ill 

3. CIRT P. Brook 5510 DTS ile-de-France Paris : Bouffes du Nord 1 

4. Aquarium O. BezaceJJ.l. Banoll 3657 DTS ile-de-France Paris : Cartoucherie de Vincennes 
5. Théâtr.e llu l'oint du jom RaskineJGuittier 3000 DTS Rhône-Alpes lyon 
6. Cie Robert Hossein Robert Hossein 2137 OTS lie-de-France Ill 
7. Athévains A.-M. LazariniHJ. Bourde 2115 IJTS lle·de-France Paris : les Athévains 
B. Cie Deschamps & Il. J. DeschampslM. Makeielf 2110 OTS ile-de-France 
9. Les Ateliers G. Chavassieux 2015 DRAC Rh~ne-Aipes 

10. ARRT Ph. Adrien 1814 DTS Ile-de-France 
11. Zingaro Bartabas 1710 !lTS lhrda-France 
12. T.O.I. la Balance A. HakimfE. Chailloux 1520 DRAC lie-de-france 
13. Cie Francis Huster Francis Huster 1500 DTS ile-de-France 
14. Cie Pour mémoire J. Lassalle 1500 DTS lie-de-France 
15. L' lll~stre. Th~âtre J .·M,. Villé.gi~r .. ,1,500 ors fie-de-France 1!1 

16. Ateliers contemporains C. Régy 1425 DTS lia-da-France 
17. Parole errante A. Gatti 1425 OTS lla-de-Francg 
16. GRAT J.-l. Hourdin 1335 ors lie-de-France 
19. Groupe TSE A. Arias 1200 DTS He-de-France 
20. Cie des Ours R. Cantarella 1100 DRAC Midi-Pyrénées Il 

21. Image Aigue C. Véricel 1015 ORAC RMne·Aipes 
22. ATPM MeyrandJTépheny 1000 OTS Ua-da-France 
23. Royal de luxe Orélice!Courcoult 1000 DRAC Pays de la Loire 
24. Cie Yvon Chaix Yvon Chaix 1000 DRAC RMne-A1pes Ill 

25. Novothê:âtre B. Bo~glin 1000 DRAC RMne·Aipes 
26. Place Publique P. le Mauff 1000 DRAC Rhôna-Aipes 
27. Travaux 12 ...... P.h. ~elaigua 1000 ORAC Rhône-Alpes 
28. Cie Valérie Nordey S. Nordey 970 IJTS lle·de-france 

1!1 
29. Centre Bilatéral A. Engel 950 OTS ile-de-France 
30. Ntle Cie de Mimodrame M. Marceau 950 OTS UlH!e-france 
31. Théâtre Alizé Valverde J. Valverde 950 OTS ile-da-France Paris : Théâtre Essaïon 
32. Studio-Théâtre de Vitry A. Ollivier 935 OTS lie-de-France Vitry 
33. Théâtre de l'Unité J. Livchinel H. de Laffond 900 DRAC Franche-Comté Il 

34. Penelopa B. Bayen 900 DTS ile-de-France 
35. Studio classique C. Rist 900 DTS lie-de-France 
36. Thêatre du Chêne Noir G. Gélas 900 DRAC P.A.C.A. 
37. Cie Philippa Genty Philippe Genty 855 ors lia-da-France 
36. Cie Viviane Théophilidês Viviane Théophilidès 852 DRAC lie-de-Franco 
39. Cie du Hasard N. Peskine 850 DRAC Centre 
40. Théâtre de l' Epée de bois A. Oiaz·Rorian 836 OTS IIB-i1e-France Paris : Cartoucherie de Vincennes 
41. l'Eldorado J. Jouanneau 760 OTS lle·de-France 
42. Cie Jourdheuil J. Jourdheuil 750 OTS ile-de-France Ill 

43. Cie Alain Timar Alain Timar 750 ORAC P.A.C.A. 
44. Cie Bierry E. BierryiR. Delmas 747 DTS lie-de-France Paris : Thé.âtre de Poche 
45. le Chapeau rouge P. Pradinas 665 DRAC ile-de-franco 
46. Cie Anne Oelbée Anne Delbée 655 OTS lie-de-france Ill 
47. la Roulotte Fr. Barreur 650 ors lie-de-Fr ance 
48. Cie Boomerang M.llidym 650 DRAC lorraine 
49. Casmos Kulej W. Znarku 640 DRAC \1h[m~Mpea 

50. Productions Meldegg S. Meldegg 617 ors lie-de-France Paris : Théâtre la 8 ruyere 
51. Cie Dominique Houdard Dominique Houdard B03 DRAC lle-de·france Ill 

52. Cie Micheline U~an Micheline Uzan BOO ors lie-de-France 
53. Comédie nouvelle Ph. Caubère 600 OTS He-de-France 
54. Théàtre de la Jacquerie A. Mollot 600 DRAC llo-do-France 
55. Cie Chatot Voyoucas Chatot Voyoucas 600 ORAC P.A.C.A. a 
56. Théâtre du Radeau Chable!Tanguy BOO DRAC Pays de la Loire 
57. Cie laurent Terziefl laurent Terziaff 570 OTS lle·de·France 
58. Théâtre ile la Folle Pensée R. Fichet 550 ORAC Bretagne 
59- Ballatum ThMtre lacascade!AIIoucherie 550 ORAC Nord·Pas·de·Calais 
60. Théâtre du Point Aveugle Pesenli 550 DRAC P.A.C.A. a 

B1. Panta Théâtre G. Oelamotte 535 DRAC Basse-Normandie 
62. Cie Mauclair J. Mauclair 522 DTS ile·de·france Paris : Théâtre du Marais 

i 63. les Phosphénes J.·P. lescot 522 DRAC lie-de-France 

! ....... ----------- ..... Il 
·--- ----·------·---c- --------- .. 

1. Cornpagnies dont la subve~tion ministérielle est au moins de 300.000 F. 2
• en milliers de francs 

Sourc" OTS. C~1lfl" dola popul•lioo: INSEE (~GP 1990). 

Ill Il 11 Ill 
~ }r.:~ .... ~.) ( Ill 



--- ·-------~-·~-----------~------------------~------1 

Compagnies conventionnées 1 Directeur subv 96~ crédits région lieu 1 

1 

64. Théâtre de I'Ephémêre LastêreiRaynaud 520 DRAC Pa ys de la Loire 
1 65. Cie Tib erghien G. Tiberghien 500 DRAC Aquitaine Ill 

66. Groupe T'Chan'G 0.-G. Gabily 50D DTS lle·de-France 
67. L'Oeurobate G. Desarthe 500 DTS lie-de-France 
SB. Naïf ThMtre R. Oemarcy 500 DRAC lie-de-Fra nee 
69. ThMtre de Liberté Mehmet Ulusoy 500 DRAC lie-de-France a 
70. J~éâ~re des Carm~~ . -~'-B~~-e~~~l_o_ 500 DRAC P.A.C.A. 
71. L'Entreprise F. Cervantès 480 DRAC Limousin 
72. 41itres 12 O. et M. Masé 477 DRAC Lorraine 
73. A Brille pourpoint C.Anne 475 OTS lle·de-France 
74. ATEM G. Aperghis 475 OTS lie-de-France 1!1 

75. Cnmpagnia Ra beux J. Rabaux 475 OTS He-de-France 
76. Les Amis de ... S. Loucachevski 475 OTS lie-de-France 
77. Théatre Aujourd'hui J. Seiler 475 DRAC lie-de-France 
78. Zinc Théàtre G. Rouvière 475 DRAC languedoc-Roussillon Il 

79. Amoros et Augustin L Amoros 450 DRAC Alsace 
80. 1 nfluenGa Fievet·Paliès Fievet -Paliês 450 DRAC lie-de-France 
81. Thaâtre de la Découverte O. Sarrazin 450 DRAC Nord-Pas-de-Calais 
B2. Oiphtong H. Colas 450 DRAC P.A.C.A. 

Il 
83. Cie Christophe Perton Christophe Parton 450 DRAC Rhône-Alpes 
84. Trois Huit S. Mangin 450 DRAC AMne-Alpes 
85. Théâtre du Pélican B. Castan 428 DRAC Auvergne 
86. Théâtre Ecouta J. Champagne 427 DRAC Centre 
B7. Cie Jean Bois Jean Bois 427 DRAC Ua-de-France Il 

88. Sida One Posthume Théâtre P. Rambert 427 DRAC Ua-de-France 
89. Théâtre du Mouvement Heggen!Marc 427 DRAC He-de-france 
90. Théâtre du Marché au~ grains Diependale 420 DRAC Alsace 
91. Théâtre de l' Arpanteur H. Lelarloux 400 DRAC Bretagne 

Il 
92. Théâtre Tsaï G. Tsar 4DO DTS lie-de-France 
93. llotopie F. LégeriB. Schnebelin 400 DRAC P.A.C.A. 
94. Fust E. Valantin 4DO DRAC Rhfine-Aipes 
95. Lézard 0 ramatique J.P. Delora 40D DRAC Rhône-Alpes 
9ô. Shaman B. Meysat 400 DRAC Rhfine·Aipes Ill 

97. Thé~_t_re. et Faux Semblants tardenois 400 DRAC Rhône:Aipes 
98. l'Athanor M. de Maulne 385 ORAC ll~d~rF!anca 
99. Les Claviers J.-P. Farre 385 ors lie-de-france 
100. Centre de Littérature orale B. de la Salle 380 DRAC Centre Ill 
1 01. l'Ange rebelle C. Staviski 380 DTS He-de-France 
1 02. le Jardin J.·M. Patte 380 ors lie-de-France 
103. Skarabaus H.·P. Cloils 380 OTS lia-de-France 
104. Théâtre du Barauf G. Guillotllsa Mercure 380 DRAC lie-de-France 
105. Théâtre de la Pierre Blanche Guéhec 370 DRAC lie-de-France Ill 

106. Cie L'Oeil Ecoute A. BerforiniiO. Freyde! 35D DRAC Auvergne 
1 07. Théâtre de l'instant B. Lotti 350 DRAC Bretagne 
1 08. Gia Françoise Pillet françoise Pillet 350 DRAC lie-de-France 
1 D9. Théâtre de l'Arc en Terre M. Schuster 350 DRAC P.A.C.A. Ill 
110. La Goutte P. faure 350 DRAC Rhône-Alpes 
1 11. ThMtre au présent Y. Gourmelon 340 DRAC Languedoc-Roussillon 
1 12. Centre dramatique de la Courneuve Brodin 332 DRAC lie-de-France 
1 13. Cie Daru C. Chabaud 332 DRAC lle·de-France 
114. Cie Hubert Jappelle Hubert Jappelle 332 DRAC lle-de-.france Ill 

115. Cie de l'Elan J. -l. Jeener 33D DRAC He-de- France 
116. Atelier Il Ch. Colin 320 DRAC lie-de-France 
l 11. Clles Pa11ses Velte~ S. Bail\ün 320 11\IAC Pi~ ar die 
1 1 B. Cie du Mimosa A. Torrès 310 DRAC Alsace Il 
119. Les Chimères J.·M. Broucaret 300 DRAC Aquitaine 
120. Les Marches de l'été J. ·l. Terrade 3DD DRAC Aquitaine 
1 21 . Logomotive Théâtre J.·P. Viot 300 DRAC Haute-Normandie 
1 22. Chimène L Février 300 DRAC lie-de-France 
123. Cie Oarrylcchantillon Darry/Echantillon 30D DRAC lie-de-France Ill 

124. Cie TF2 F. Peyrat 300 OTS lie-de-France 
125. J.-M. Ribes et Cie J. M. Ribes 30D DTS lie-de-France 
126. l'Inconvénients des Boutures O.Py 300 ORAC lie-de-France 
1 27. la Rumeur P. Bigel 300 DRAC lie-de-France Ill 

------roT•-••-•••••--•-••••• ••--•~~~---~··•-••-•-• _ 

1. Compagnies dont la subvent1on ministérielle est au moins de 300.000 F. 2• en millier. de franc 

SourcO< OTS. Chof1re< de 1' popul;110n: INSEE (RGP 19901. 

111 Il Il Ill 2 ~25~ Il 



----~-~-----~-~~~~-~--------------------_.______-~---------~~~~~~---~~----------~~--~------------------
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1 

Compagn\as convantinnnflas 1 rliractaur subv 962 
cr~ dits r&jjions 

128. le Studio J. -L Martin· Barbaz 300 DTS lle-de·franca 
129. Macloma 300 DRAC lle-de-Franca 
130. Théâtre du Binôme RancillaciChinsky 300 DRAC lie-de-Franc~ 

131. Théâtre de l'événement J. C. Amy! 30D DRAC lie-de-France 
132. Théâtre Espace marionnettes lazaro 300 DRAC lie-de-France 
133. Cie Juin 88 M. Heydorff 3DO DRAC Languedoc-Roussillon 
134. Cie "Avec vue sur la mer" 300 DRAC N ord·Pas-de-Calais 
13 5. Cie Jean-Marc Chotteau Jean-Marc Chotteau 300 DRAC Nord-Pas-de-Calais 
136. Les Fous à réaction MenuiOelhin/Chantraine 300 DRAC Nord-Pas-de-Calais 
13 7. Théâtre du Prato 
138. Skene Productions 
139. Théâtre Icare 
140. Théâtre Nuit 
141. Emergences 
142. Equipe de C rP.ation Théâtrale 

Récapitulatif par région 

nombre da sullv. moyenner 
compagnies 

. 2 compagme 

80 966 
16 676 
6 562 
6 503 
1 900 
3 393 
3 552 

480 
6 366 
3 371 
3 433 
2 563 
1 1100 
3 333 
2 389 
2 310 

535 
3DO 

0 0 
0 0 
0 0 

142 776 

80 968 
62 528 

G. Oefacques 300 DRAC Nord-Pas-de·C alais 
Tougeron 300 DRAC Pays de la loire 

C. FlouxeiiS. Jou an 300 DRAC Pays da la loire 
J.-l. Annaix 300 DRAC Pays d~ la Loire 

B. Habermeyer 300 DRAC Picardie 
C. Morel 300 DRAC A hône-Aipes 

population subv. 962 subv.l région 
hab.3 

10 660 600 77 403 7,26 lie-de-france 
!i 350 80D 10 82.0 2,02 AMne-Alpes 
4 257 900 4500 1,05 Provence-Alpes-COte d'Azur 
3 059 200 3 020 D,99 Pays de de la Loire 
1 097 400 900 0,82 Franche-Comté 
1 624 ODO 1180 0,73 Alsace 
2 371 000 1 657 0,70 Centre 

722 BOO 480 0,66 limousin 
3 965 100 2 200 0,55 Nnrd-Pas-de-Ca!ais 
2114 900 1 115 0,53 languedoc-Roussillon 
2 795 600 1 300 D,46 Bretagne 
2 305 700 1127 0.49 lorraine 
2 430 700 1100 0,45 Midi-Pyrénées 
2 795 830 1100 0,39 Aquitaine 
1 321 200 778 0,59 Auvergne 
1 810 700 620 0,39 Picardie 
1 391 300 '535 0,38 Bass!!-Normanrlie 
1 737 200 300 D, 17 Haute-Normandie 
'347900 0,00 0 Champagne-ArdeMa 
1 609 700 0,00 0 Bourgogne 
, 59510\l 0.00 Cl l'oitGu-Cnanmtes 

56 615 100 110135 1,95 FRANCE 

10 660 600 77 4D3 7,26 lie-de-France 
45 B54 500 32 732 0,71 Province 

francs par 
habitant 

8 

6· 

4· 

2> 

0· 
Ile-de-France Province 

subvention par habitant pour tes compagnies conventionnées 
dont la subvention ministérielle est au moins de 300.000 F. 

L._ 
\. Compagnies don lia subvenf1on ministèr1elle est au moins de 300.000 f. 2. en mmiers de trancs 

Sourcos. DTS. Chill<es d•la populalion: INSH (RGP 1990) 

o/J 
popul. 

18,83% 
9,45% 
7,52% 
5,40% 
1,94% 
2,87 o/o 
4,19% 
1,28% 
7,00% 
3,74 o/J 
4,94o/o 
4,07 o/o 
4,29% 
4,94% 
2,33 'fa 
3,20% 
2.46% 
3.07 o/. 
2.38% 
2,84% 
2,82% 

16,83% 
81,17% 

Ill 
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lieu 

1 

1 

% 
subv. 

70,28% 
9,82% 
4,09% 
2,74 r. 
0.82% 
1,07% 
1,50% 
0.44% 
2,00 o/r 
1,01% 
1,18% 
1,02% 
1.00 o/o 

1,00% 
0,71 o/, 

0,56% 
0,49% 
0,27% 
O,ClO% 
0,00% 
0,00% 

70,28% 
29,72% 

Il 



B ~ 
cumul de la 
subvention 

des compagnies 0,9 
conventionnées 

par région 

0,8 

0,7 

0,6 

0,5 

0,4 

0,3 

0,2 

0,1 

0 

courbe de la concentration des subventions des compagnies conventionnées 
dont la subvention ministérielle est au moins de 300.000 F. par habitant par région 

·' 

0 0,1 0,2 0,3 0,4 

----- diagonale: concentration nulle 

0,5 0,6 0,7 0,8 0,9 

A"' 
cumul de la population des régions 

courbe de concentration des subventions des compagnies conventionnées par habitant par région 

414 

Cette courbe est obtenue en constituant une série de points P d'abscisses A et d'ordonnées 8 telle que A soit la répartition cumulée de la population par région 
et 8 la répartition cumulée des subventions des compagnies conventionnées dont la subvention ministérielle est au moins de 300.000 F. par région. 
les régions sont tout d'abord classées par ordre croissant de subvention par habitant. 
Pour chaque région, dans l'ordre, a est calculé: a est le pourcenta~e (f100t de la population de la région par rapport à la population globale. Ile cette suite de a,, 
est extraite une autre suit9 A de a cumulés tet que A2 ~ a1 + a1, A! Q a3 + A2, etc. 

Pour chaque région, dans l'ordre, b est calculé : b est le pourcentage (11001 de la subvention de la région par rapport à la subvention globale. [le cette suite de 
Il,, est extraite une autre s~ite B de b cumulés tel que 82 ~ b2 + b1, 83 ~ b3 + B1, etc. 

22 points f', de coordonnées (A,;B,t sont ainsi obtenus pour construira une courbe de concentration qui peut ètre comparée à la diagonale, courbe optimale de 
concentration nu !le (B, ~A,). l'aireS comprise entre les deux courbes est ensuite calculée pour obtenir l'indice de concentration 1. Si S' est l'aire du triangle formé 
par les points de coordonnées ([1;01. (1 00:01 et (1 00; 1 00t, alors 1 "SIS'. 1 est calculé ainsi : 1 ~ 1 · 22h;. 1 a, (8,, + BJ. 1 est toujours compris entre 0 et l. Plus il 
est faible, plus la concentration est faibfe. Voir toutes res données page suivante. 

1=0,611 
~a surface S represente donc, pour la courbe obtenue, 61,1 '!. de la surface S'. 

SlluiC~- Chiffres de la popul.al!o-n :INSEE (RGF 1990~. SubY!lntie~I!S dalonctionner~~ellt 1gs5 ""f r-ég-ion DTS, bureau des acti'll~1és lhè~tiales el des speclacles Trai!~nent des do-rmée-s, votr L~ble~ur stiltlstrques 
~ages pr!cMentes. 
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"faut-il jouer dans le off ?" : réponses à l'enquête de Thécif 
[Cassandre, 0°9, novembre 1996) 

113 

Ce questionnaire, envoyé par THÉCIF, a été retourné par 52 compagnies 
sur 135 présentes en J 996 dans le Off en Avignon. 
l.es dédarations sont volontaires et sous la responsabilité des compagnies. 

D'OÙ VIENNENT-ELLES ? 
Por1s (75) 29 compagnies soit 55,8 % 

Seine et Morne (77) 2 compagnies soit 3,8% 

Yvelines (78) 1 compagnie soit 1,9% 
.. ~- ................. "-~------- -----..------·-··-~- ... -----~-----· -·-·--------------+~~-· --------..-----------

Essonne ·(91] 3 compognres so1t 5, 8 ~~ 

Hauts de Seine [92) ; 6 compagnies soit 11,6% 

Se1ne Sai11t-Denis (93) 4 compagnies soit 7,6 % 
-- ~~~ ·---~~~-~--~---~- ---- -· ------------- -~---~-----------------

Val de Morne (94) 6 compagnies soit 1 l ,6 % 
''' •••-• ,,,,,-- ·r· • - ----·-·-•, -----•-•• ••••·-..,.., •••••••-• •••---"·•·-~ ,,._._ •-·•·•--·-••••• ••••• • •·--~~ 

Vol d'Oise (95) 1 compagnie soi\ 1 ,9 % 
'----~ 

LISTE DES COMPAG:\JES AYANT Rf:POI\DU :\U QUESTIO~~::~rul 
CLOWNA.~ALYSE CIRCUS -CLAC LA BELLE MEUNIÈRE 1 

ROSEAU THÉÂTRE COMPAGNIE PAGE BLANCHE ' 

COMPAGNIE L'AMOUR FOU 

GROUPE 315/Sl 

LA BANDE À MÙBIUS 

CrE LE JOUR SE LÈVE 
COMPAGNIE DELTHINA 

COMPAGXIE DIDASCALIE 

COMPAGNIE COLETTE ROUMANOFF 

COMPAGSIE VITOLD - PAPARELLA 

COMPAGNIE MATA MALAM 

COMPAGNIE LE V~LO VOLÉ 

THÉÂTRE DU PEUPLIER NOIR 

COMPAGNIE EURO PA DELL'ARTE 

EL THéÂTRE 

LES MAINATES EN SCÈNE 

COMPAGNIE EXIL ZÉRO 

COMPAGNIE NEDJMA 

THÉÂTRE DE L'~VEII. 

PUZZLE THÉÂTRE 

COMPAGNIE RUPTURE DE STOCK 

CO~PAO:-IIE SOUROU 

CŒ.IPAGNlE RENATA SCANT 
THÉÂTRE DU GROTESQUf. 

C0~1PAGN1E CONTRE CJF.L 

L'ATTRAPE THÉÂTRE 

C0!'-.1PAGN!E MISE EN SEINE 

COMPAGNIE LA GIRANDOLE 

LES ARTS COMIQUES 

SENTIMENTALE COMPAGNIE 

COMPAGNIE PATCHWORK 

NADA THÉÂTRE 

COMPAGNIE DES EPICES 

LE CARGO MULLER 

MISS GR!FF · ASSOCIATION 

THÉÂTRE EN BRANS LE 

COMPAGNIE LES LARRONS 

COMPAGNIE DES TRAVERSËES 

COMPAGNIE TIMGAD 

COMPAGNIE MÉTAMORPHOSE 

COMPAGNIE HERCUB' 

LUMEN THÉÂTRE 

CIE LE SEUil. f)I~S SONCiES 
C:OMI'I\<iNII; IJll [)1{1\{iON 

COMI'/\ONIE LUNI\T!QUI: 

COMPAGNIE LE SQUARE 

COMPAGNIE PATRICK SCHMITr 

nn:ÂTIŒ DE I.A PIERRE,\ FH! 

TIIÉÂTRE DU CONIUJI~NT 

1 

1 
1 

1 
i 
i 

l 

1 

l 
1 

1 

1vllMt BAIUHt:l.ËMY 

COMI'M>NIE TREMA 

COMPAGNIE 1-'RANÇOtS l_,\/..ARO 

---------------------------- ________ _j 

saurco: Cassandre. n"9, novembre 1996, p.4·5 
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"faut-il jouer dans Je off ?" : réponses à J'enquête de Thécif 

(Cassandre, n°9, novembre 1996) 

QuE JOUENT-ElLES ? 

1996 1995 

0 auteur vivant llZ.ll contemporain ~ adaptation 111111 d<JHique c:z:J chanson 

AVEC COMBIEN D'ACTEURS ? 

1996 

rn mon<Jiogus rn de 2 à 4 

DURÉE DES SPECTACLES ? 
\996 

l&lde5à9 

1995 

0 lOetplus 

1995 

rn3moimd\mel>evre 1111 lh fHZ ln à lh29 c:J lh3ûà lhM ~ lh4Sà lh59 11!1'2hetp\ll~ 

CRÉATIONS OU REPRISES ? ÜÙ LES REPRISES ONT·ELLES ÉTÉ 

PRÉSENTÉES ANTÉRIEUREMENT ? 

0 reprises 0 Paris 

2/3 

~çr~.~tt~on~s---------------------------~---1-le-_de_-_Fr_a~_e __ ~_·:_ .. __ h~_s_I~---~_-F_ro_n_çe ______ --d 

source : Cassandre. n°9, novembre 1996, p.4-5 
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"faut-il jouer dans le off ?" : réponses à l'enquête de Thécif 
(Cassandre, n°9, novembre 1996) 

CoMBIEN DÉPENSENT-ELLES ? 
Salle 
D 20 %des spectacles sont accueillis en 

coréalisation, c'est à dire sons location 
et avec partage des recettes entre la 
compagnie et le lieu d'accueil_ 

• 80 %des compagnies louent le théâtre 
dans \equel elles \ouen\. 

Coûts de location 
~ location la moins chère : 326 F 1 jour, 

soir 8.476 F pour 26 représentations 

~ location la plus chère· 3.235 F 1 jour, 
soit 84. 1 10 f pour 26 représentations 

D moyenne: 1.531 F 1 jour; soit 
39 806 F pour 26 représentations 

Dépen$es 
lcoùl du séjour pendant toul le fesl•vol · lee':}" 

rion, communication, hébergement. etc .) 

!1 budget le moins élevé : 1 2 000 f 

• ·budget le plus élevé : 325.000 F 

• moyenne du budget total : 92.450 F 
À noter que la plupart des compognie' ne ch•iÎr5<'• 
pas le solo ire des comécl!ens ... el poor cause · dc.cô 
la moj011té des cos. ils ne sont pos payé,. 

Recettes 
Il 70% des compagnies s'autofinoncenr 

D 30 °/o vli\isent des subvenlions venant 
des municipalités, départements, 
régions, ministères, théâtres. 

POURQUOI LES COMPAGNIES VIENNENT-ELLES EN AVIGNON ? 
Regroupée~ par grands !hème$, les répor.se~ à cette question cwerle peuvent élre oinsi ccmp
tobilisées [plus d'une réponse par personne) : 

~ 57,7 % citent la vente 

~ 28,9 % citent la notoriétb 

tt 11 ,6 % citent le public 

~ 5,8 %citent l'ambiance, le plaisir 

t- 5,8 %citent l'adéquation 

P. 9,6 % citent l'échange 

• 7,7 % citent le lien avec 
un théâtre d'Avignon 

du spectacle avec le festival 

Il 1,9% citent Avignon comme 
lieu de création ' 

P. 1, 9 % citent la possibilité 
de tester le spectacle 

NOMBRE DE SPECTATEURS ? NOMBRE DE PROGRAM!v\ATEURS ? 

Le Concile d'amour 4000 Nada Théâtre . . . . 

Cie C. Roumanoff 3390 L'Attrape Théâtre (Les 3 Moliere) .. 

fh. de l'Éveil 3268 l'Attrape Théâtre {Hernani/ .. . 

Cie Europo dell'arte . . . . . . . . 3135 
l'Attrape Théâtre (Les 3 Molière/ 3000 
Cie !'Amour fou . . . . . . . . . . . 2667 

Roseau Théâtre . . . . . . . . 2585 

Roseau Théâtre .......... . 

Le Concile d'amour ... . 
La Belle Meunière .. 

Cie l'Amour fou .. 

Nada Théâtre ....... 2500 Cie Delthino .......... . 

Cie F. Lazoro L'Attrape Théâtre (Hernani] 2200 

Cie Dehhina . . . . . . . . . . . 21 05 Cies Sourou, R. Scan!, Th. du grotesque 

ÜNT·ELLES REÇU LA VISITE DES INSTITUTIONS ? 
Sur 57 spectacles : 
• 30 ont reçu la v1si!e du représentant d'une municipalité, 

p 16 on! reçu la visite du représentant d'un déportement, 

• 17 ont reçu la visite du représentant d'une région, 

t 31 ont reçu la visite d'un représentant du Ministère. 

source : Cassandre, n"9, novembra 1996, p.4·5 
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111 les entreprises du spectacle vivant : récapitulatif 

11 le nombre d'emplois du spectacle vivant : les données du 
recensement général de la population 

R nombre de contrats alloués dans le spectacle vivant 

• masse salariale du spectacle vivant 

Iii volume de jours de travail dans la spectacle vivant 

111 théâtres privés de Paris et de la région parisienne 

111 théâtres de province en régie 

o théât1es de p10vince e11 cuncessiun 

RI maisons de la culture 

111 centres dramatiques 

Ill compagnies théâtrales 

Ill 



les entreprises du spectacle : récapitulatif 

Domaines Typee tfe structures EstJmatfon du nomtw 
d'activité d'entreprfsn 

Théâtre Théâtres nationaux 6, y compris l'Opéra 
Théâtres privés 50 adhérents au Syndicat des 

directeurs de théâtres privés 
.. 

Centres dramatiques nationaux 43 (CON. CONR, CDNEJ) 
Compagnies voir ci-dessous 
Tou meurs environ 150 (dont 15 environ 

pour le théâtre) • 
Danse Centres chorégraphiques 18 

nationaux 

Variétés Producteurs et promoteurs environ 210 (adhérents Fonds 
de soutien variétés) 

Ill 

Musique Orchestres permanents 30 non compris orchestres 
de chambre 

Théâtres lyriques 13 
Groupes musicaux indéterminé Ill 

Les compagnies environ 1 200 au total (dont 750 
reçoivent des subventions) 

dont: Théâtre: 800 environ 
Marionnettes: 70 environ a 

Théâtre de rue: 240 environ 
Danse: 90 

Cirque Cirques fixes ou ambulants 200 à 250 
Ill 

Cabaret Cabarets 200 y compris, clubs, dîners· 
spectacles, etc. 

Casino Casinos avec spectacle 148 mais une partie seulement 
avec activité regulière spectacle 
vivant .. 

Parc de tolslrs Parcs de loisirs avec spectacle 200 mais moins d'une dizaine avec 
vivant activité régulière spectacle vivant 

Événementiel Producteurs de spec1acles 
événementiels 

50 environ Il 

Structures Scènes nationales 61 
de diffusion Théâtres municipaux et centres 600 environ 
polyvalente• culturels 

Petites salles polyvalentes 250 environ 
(< <WO places} 

Ill 

Moyennes et grandes salles 50 environ 
Organisateurs de festivals 2 800 festivals environ 

Activités Prestataires de services 800 environ 
de services Agents artistiques 650 licences attribuées 

Source : Ithaque. 

source : le Spectacle vivant, documentation française, 1 997, p.30 .. 
le nombre d'emplois du spectacle vivant : le recensement général de la population 

• 
CSi' 1990 

Ar1istes de la musique et du chant 16 200 \ 

Artistes dramatiques, danseurs "300 1 

i 
Artistes de variétés a 700 ! 

Il 

Cadres artistiques des spectacles 5 800 

Indépendants gestionnaires de spectacles 17 600 

Cadres techniques des spectacles 8 400 

Assistants tecnniques du sv et de l'audiovisuel 17 200 
Il 

Auxiliaires de spectacles 9 000 

Total 94 200 

Sources : INSeE· RGP. 
a 

source : Le Spectacle vivant, documentation française, 1 997, p.3 1 
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nombre de contrats alloués dans le spectacle vivant 

Evol~tion du nombre total de tontrats 

~o aoo 

l\)\)(10(\ 

oSO OOD 
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250 000 

zoo 000 

!50 000 

100 000 

SlJOOO 

r----1 

Répartition entre population nan· artistique et artistique 
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250 000 ,---

21)0000 
r---

,..---
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0 Nombre total de contrats 0 Non-artistique 8 Artistique 

Répartllion entre salariés permanents. ·1ntenniUents et artistes 

300 000 

150 000 

?00 000 

jO 000 

0 
1965 

0 Permanents 
1988 1990 

Il Intermittents 

Répartition entre les diHilrentes catégories professionnelles 

300 000 

250 000 

150 000 

100 000 

1985 

D Cadres fllJrmanents 

Il Non-cadres intermitlents 

1988 1990 

0 Cadres intermrttents 

1!11 Artistes 

1991 1992 
Il Artistes 

1991 1992 

0 Non-cadres permanents 

Source :Centre de sociologte des arts 1 GR1SS- Champ : contrats des personnels iàen1ifiés 

snurte: Le Spsctac\~ vi'lanl, dowmentatiun française. 1997, p.97 
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masse salariale du spectacle vivant 

Évolution de fa masse globale 

7 000 

Répar1itfon entre population nan·ar1istique et~~ 
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4 000 
,...---

3 000 -
2 000 

1 000 
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\500 

1 000 

soo 
0 

Répartition eolre salariés permanents. intermiltents et artistes 
4 000 

3 500 

3000 
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2 000 

1 500 

\000 
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1965 19118 

0 Non·artist1que 

1985 

0 Permanents 
\9'.)0 

1]] Intermittents Ill Artistes 

Réparti!l1ln entre tes dil1érentet catégories urntessinnoeHes 
2 SOD 

2 000 

1 500 

1000 

500 

0 
1985 1988 1990 1991 

\990 '991 19[12 

tl ArtiStiQUe 

0 Cadres perm311811ls 0 Cadres mtermitten1s 

E Artistes 

0 Non-cadres œr.,.. aG~nts 

Il Non·cadres intermittents 

Source · Centre de sociologie des ans 1 Gi\ISS. Champ contrats des personnels 1dentitiés 

source : te Sp111;tacre vivant, doCllmantatèon française, 1997, (1.98 
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volume de jours de travail dans le spectacle vivant (en millions de jours) 
IR 

holulion du nombre total de jour$ de travail Répartition entre population non-artistique et arti~lique 

\6 r- 14 

:l 12 

r-
r- 10 

r--
r-- 8 

6 

0 
1985 1988 1990 1991 1992 1985 19811 1990 1991 1992 

0 Nombre total de jours de travail 

Répartition enlre salaries permanents. lntermiHents et artistes 
12 

10 

1985 

0 Permanents 
1988 1990 

Œl lntermrttcnts 

Répartition entre tes di!férenles catégories professionnelles 
10 

1985 

0 Cadres permanents 

Il Non-cadres intermittents 

198S 1990 

0 Cadres intermittents 

Ill Artistes 

0 Non·artis1iQue 

1991 
Ill Artistes 

lill ArtistiQue 

1992 

1991 1992 

0 Non·cadres permanents 

Source: Cenlre de sociologie des arts 1 GRISS ·Champ : contrats des personnels iilentitiés 

source : le Spectatle vivant, documentatioo français&, 1997. p.99 
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Ill 

RI 

masse salariale et volume de jours de travail dans le spectacle vivant (en millions da jours) 

Ill 
Théâtres privés de Paris et de la région parisienne 

Nombra dtjoul'llrnantb Mun 111l11rlaht (en mll!lons ds rrancsl 
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300000 
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Théâtres de province en régie 
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cadres permanents 
Non·cadres permanents 
Cadres lnterm·lttents 
Non~dres intermittents Source: Centre de sociologie des arts f GRISS Iii 

Artistes Champ : contrats des personnels identifiés et n01Hdentifiés 

source : Le Spectac!a vivant, documentation française, 1997, p.363 
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masse salariale et volume de jours de travail dans le spectacle vivant (en millions de jours) 

Théâtres de prov\nce en concession 

Mombltl 411 \OIU'i \nnlllil 

Maisons de la culture 

Hombm da ]aun;lnvaUiés 

---- Cadres permane11ts 
Non~dr~~rmanems 

---- Cadres imermlttents 
---- Non-tadres intennittents 

---- Artistes 

Masn ul&r\1!11! (e!l m!llioos de !ranes) 
Ttl 
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o+-~--~-.--.--.--r-.-~ 

~ -"' "" 

Muse salariale (en millions de francs) 

Source ; Centre de sociotooie des arts 1 lll\lSS 
Champ ; col\! rats des personnelS identifiés et norHdentifiés 

source: Le Spectacle vivant, documMtation française, 1997, p.365 
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masse salariale et volume de jours de travail dans le spectacle vivant (en millions de joursl 
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Centres dramatiques 
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Compagnies théâtrales 
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Cadres permanen1s 
Non-cadres permanents 
Cadres intermittents 
Nan-tact res intermittents Sa uree : Centre de sociolooie Iles arts 1 GRISS 
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"' "14 propnsitions concrètes poul ~nnder les politiques 
culturelles sur une utopie du théàtre" (FéderCies] 

r1 "Charte des compagnies du spectacle vivant" {FéderCies) 

1!1 "Manifeste" (FéderCies] 

t1 lettre na 1 de la Coordination Régionale des Intermittents du 
Spectacle d'Aquitaine: "rendez-vous des commissions'' 

111 texte des délégations de Coordinations et d'Assemblée Gé
nérales Locales et Régionales des Professionnels du Spec
tacle Vivant, de l'Audiovisuel et du Cinéma 

111 lettre n"1 de la GRISA: "Vers un nouveau contrat social" 
par Fred Delhoume 

111 "La Création théâtrale en Aquitaine" par Jean-Marie Brouca
ret (intervention du 9 mai 1997 au colloque des Rencontres 
Théâtrales d'Eysines] 

1':1 lettre aux compagnies datée de juin 1997 adressée par 
quelques compagnies dramatiques en Aquitaine 

œ lettre aux compagnies datée de juillet 1997 adressée par 
quelques compagnies dramatiques en Aquitaine 

11 lettre aux compagnies du 15 juillet 1997 adressée par 
quelques compagnies dramatiques en Aquitaine pom ta 
convocation da l'Assemblée Générale Constitutive d'une fé
dération des Compagnies dramatiques aquitaines 

111 lettre aux compaynies jlrofessionnelles d'Aquitaine 
(septembre 1997] 

111 "Charte tonstitutante de la Férlération rles tompa
gnies professionnelles du spectacle vivant d' Aqui· 
taine" (texte voté le 18 septembre 1997) 

o Fédération des C'1es d'Aquitaine: Statuts 
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"Quatorze propositions concrètes pour fonder les politiQues culturelles sur une utopie de théâtre" ( 1/2) 

(FéderCies - 1 997) 

1 Rompre avec 111 v1111on du thé.tre eubvsntlonn6 
corrun~ d'vil grltnd Ollc•lllllr ou une pyramide écraséil 

pat le bas. avec ascenseur hiérarchique plus ou moins réguliè· 
rement en panne. Il faut que soit reconnu un secteur du théàtre 
(incluant la musique, la danse, les marionnertes ... ) indépen· 
da nt, disperS'é, non hiérarchisé, soutenu par l'Etat au titre d'un 
fond• unique de subvl9ntlonnfHI'tflnt 11Hrlbu6 11u1r Cotnpll• 

gnlos. 
Pour cela, il faut r?mpre avec la dispersion et \e fractionne· 

ment des aides de l'Etat et tous les détournements qui s'ensui· 
vent (compagnies de création financ~ par des budgets d'ac· 
tion c:ulturelle, fonds d'aide aux projets aw:luel émargent des 
institutions fortement dotées, frais de fonctionnement et 
d'équipement absorbant tous les autres subsides, etc.l. Ce qui 
est ici en jeu, c est la mise en péril de l'activité de création, but 
premier et essentiel des compagnies, en leur substitucmt des 
obligations d'intervention dans des ateliers et des activités 
d'animation. 

~En aucun cas, et en fonction de l'activité pennanente d'une 
.t!IISi'i compagnie, 111 dotatltm cl• l'État "" buc#g/9t IH ftJnt:• 
tlonnorncmt ne polll'l'l!lt itre lnforictunt ill un mlrtlmwn 011 
dctfsoufl duqut~l la cDmpltflnl• n• ptr~ut trltllalller 
(200 000 f). La subvention devrait faire l'objet d'un contrat 
clair, établi pour une durée minimum de 3 années, non auto
matiquement renouvelable. En dessous de ce dispositif 
contractuel. l'aide au projet devrait ëtre d~tinée aux campa· 
gnies nouvelles dans le cadre d'une période d'observation de 
3 ans, ou redevenir un moyen de financement pour des rom· 
pagnies sorties de tout conventionnement. 

Dans tous les c~s. l'intervention des autres partenaires insti
tutionnels lrégion. départements, districts, communes) devrait 
se faire dans le cadre de cahiers des charges précis établis et 
négoc1és dans la transparence. 

3 Pour chacune des compagnies subventionnées, tklts erl· 
feNil rlgOUI'<IUIC POUITlflllttt pl'flttdre on compte, 1-

loment ou en '"" emlumt, toi cw tel aapect H ~Nm •ctl• 
vfhi ot do son tonctfannement. Pens toull les eos, l'•ctl• 
vlté do CHitflol'l •ut llJ condition ruk:llatslllre. Le choix 
important et légitime de développer l'action cultureUe doit res· 
ter entièrement à l'initiative des compagnies ; mais il ne doit 
pa~ êtr~ le (tltère dominant de leur subventionnemetlt, et par 
là de leur survie. Une dotation unique pourrait ëtre ensuite 
modulé€ selon les variables propres à chacune des compagnies 
et é'·aluèes comme telles par \"autorité publique : 
• compagnies développant une activité de création de façon 
permanente ou sur des projets ponctuels; 
• compagn1es donnant de lïmportance à la recherche de nou
'·eaux publics, par l~s interventions de partenariat ou d'action 
culturelle: 
• compagnies prenant des ri5<1ues dans le choix de nouveaux 
auteur5 ou l'exploration de nouvelles fonnes artistiques: 
• rompagn1es exploit3nt uri théâtre en propre, destiné à Id 
créatlon et à la diffusion . 
• compdg;nies visant à regroupe.r de façon p<.:rmanente plu
sieurs artistes et techniciens ; 
• compagnies intervenant dans la formation professionnelle 
millale des arhstes. 

4 JI importe que la decision des subventions et le contrôle dl' 
leur utilisation soient effectués en toute transparence : 

l'ao•onco do N-glee /U'é<;lses _, 1• fotKltltuJnolfHint dos 
comftéo d'o1Cperts. leur représentativité, leurs grilles d"éva-

luation, l'absence de tout compte-rendu public et détaiUé de 
leurs recommandations. conduit à s'interroger sur leur rôle et 
leur nécessité. Sans doute le fonctionnement des comités d'ex
perts diffère-t-il d'une région à l'autre. mais trop souvent, ils 
servent d'écran à la responsabilité directe des institutions, 
notamment lorsqu'ils sont manifestement incapables de 
pre11dre en compte toute l'activité théâtrale des compagnies 
(cas de la rêgion Ile-de-France). 

Quand des liens de connaissance sont R priori plus faciles 
entre leurs membres et les compagnies, il est inconcevable qu'y 
règnent majoritairement des programmateurs ou responsables 
de diffusion (cumulant bien souvent des responsabilités au 
sein des CRAC et autres instihltions et organismes de dil"fu
sion ... ) qui se trouvent de fait juges et parties (cas des régions 
Rhône-Alpes, Poitou-charentes, Nord-Pas de Calais, etc.l. 

5 Revoir radicalement la répartltlrm 11ctu•ll• as su&
~•ntlon• (environ 3/4, 1/4} 111ntre le HoetiHir .. ln•tltu· 

t~l ~ "' ealul des cO(liJUignl•• lndé,.,rdllnta•, non 
~ulement pour prendre en compte davantage les besoins 
propres aux compagnies, mais parce qu'il est plus que temps 
de s'interroger sur tes missions des structures institutio!\1:\elles, 
sur le coût de leur fonctionnement et des spectacles qUi y sont 
produits. 

Étant donné le mode de production précaire des compa
gnies, n.'y a•t·il pa5 de la provocation à entendre le directeur 
d'un grand centre dramatique national actuellement privilégié, 
dire qu'il a fait des sacrifices en n'ayant pas plus de B millions 
de francs pour produire son dernier spectacle ? 

!\ serail peut-être temps de trouver des réponses a\0\ déià 
anciennes et bonnes questions qu'un ancien président du 
SYNDEAC (Michel Dubois) posait en 1987 à tous ses collègues, 
notamment sw ,, l'absence de troupes dans les institutions, la 
multiplication des coproductions bidon, Ja course au pourcentage 
d'autofinancement dans nos gestions, /Q desunte d'un grand 
escalier par des stars du cinima, cl!lte atrophie de /Q critique ... etc. 

e Il est urgent d'eiiCOflt'O!fef II!J dl'o'IIIIOppiHfUilfd de tou• 
U le11 lloox lillftotm~fffll d9 clfffu•lon (associJI.tiOre de proxi· 
mité, petites communes, équipements municipaux, festivals de 
rue ... ). Dès maintenant, de nombreuses compagnies cherchent, 
suscitent de nouveaux contacts et de nouveaux partenaires, 
tO'\lS générateurs de nouveaux publics et d~: liens renouvelés 
entre le théâtre et la collectivité. 

Il est urgent de laisser enfin aux compagnies profession· 
neUes du spectacle vivant la possibilite de diffuser leurs spec
tacles dans tous les lieux de diffusion existants (scènes natio
nales, "deuxième cercle .. ) qui ne doivent pas être réservés aux 
seuls réseaux très fennés des enfants du sérail. 

9 Relancer IIM' pulltlqtHJ lflumt il propoaor •• IIIIU:o: 6 
1 floa cOMJMgn/ae non pas comme à des invités plus ou 
moins permanents soumis au bon voulOir de quelques direc· 
teurs gestionnaires, mais comme a des responsables-artistes, 
capables de s·adresser directement à un public et de gérer les 
moyens nécessaires à sa conquête. ll n·est pas acceptabl.:: que le 
rôle des compagnies se réduise souvent à n'être plus que des 
prestataires de servi(es suS<:eptibles de fonner le public desti
né à voir les spectacles des grandes institutions. 

Les <::ompagnies qui le wuhaitent pourraient s'associer à plu· 
sieurs pour la direction d'un lieu, ou du moms, certames poux
raient être inatées à avoir une politique d'ouverture et de dif
fusion pour les autres, afin de renforcer, outre un échange 
artistique direct, une prise de risques commune vis-à-vis du 
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"Quatorze prnpositions concrètes pour fonder les politiques culturelles sur une utopie rle théâtre" (212) 

(FéderCies , 1 997) 

public. De cette manière. la diffusion de créations, actuelll>< 
ment en passe d'ètTe bloquée, pourrait trouver un oouvel essor 
grâce à un réseau différent. fondé sur des liens artistiques réels. 
Ce rôle d'une ou plusieurs compagnies dans la diffusion pour
rait être reconnu spécifiquement dans les crédits globaux qui 
lu1 (leur) seraient attribués. 

/tt Redéfinir prêcisément 1•• ~t• IN• comps. 
U gn/oc /nd~nrec ot Htl lioux " lnstltutlort
,.,. " : combien coûte réellement l'accueil d'une compagnie à 
un lieu de diffusion ? QueUes obligations liées à une copro-
duction, à une association, à une " résidence », ou à une 
implantation. Des normes précises doivent figmer dans les 
cahiers des charges de toutes les institutions ; ceUes..Q (scènes 
nationales et centres dramatiques nationaux) doivent avoir des 
missions d'accueil et de coproduction precises concernant les 
compagnies indépendantes de leur ~on. n faut également 
redéfinir la notion de résidence de compagnie dans le cadre de 
conventions-types négociées avec tous les partenaires. 

ft Redéfinir un llt4rtuf /urld/quo p4IW le• COffiiH/flrtlo• qui 
;:::, permette d'établir leur responsabilité en matière kano
mique, fiscale et sociale, dans des conditions adaptées à leur 
activité. L'ouverture d'une concertation nationale sur ce statut, 
en vue de réviser le bricolage juridique rkent sur la licence 
d'entrepreneurs est néœssaire. 

Celle-ci doit se donner pour tâches d'examiner si le statut 
associatif doit être maintenu et/ ou révisé polll' accorder les cri
tères de non-lucrativité et de service public à l'activité dite 
commerciale de l'entreprise, et comment on r&annaît la pro-
fessionnalité d'équipes de création artistique. 

Dans l'immédiat, il est inacceptable de soumettre la recon
naissance de cette professionnallté à la possession d'une licen
ce réglementant l'activité commerciale. n est contestable de 
soumettre la reconnaissance de la pro~ionruilité à l'autorité 
de l'Etat. n est vain d'attendre cte ta possession d'une telle licen· 
ce l'assurance que les compagnies seront en règle quant au res
pect de leurs obligations sociales. 

Tant qu'une nouvelle concertation n'est pas mise en œuvre, 
nous demandons la suspension de toutes les mesww d'attri
bution de licences en cours, et de toutes les poursuites enga
gées par l'URSSAF et les impôts invoquant le défaut de pos
session de licence. 

1 0 Rechercher les moyens d'accroitre Ill Hlldarlt• et Ill 
N~blllt4 pt'OteNiottftel,. de no• c~ 

gnm face à la précarité sociale : le consensus tacite qui voit les 
compagnies financées de fait par les <:aÎ.ss('5 ASSEDIC n'est 
plus tenable en l'état, comme on le constate à voir périodique
ment remis en cause les règles d'indemnisation des intermit· 
tents et les droits actuels se réduire progressivement à une 
peau de chagrin.. 

Cette situation devrait amener tous ceux qui emploient des 
artistes dans notre activité à s'interroger sur le statut du travail 
intermittent, et sur les moyens de réduire toute ut:ili.sation abu
sive du système existant: queUe reponsabilité collective déve
lopper dans nos métiers pour garantir permanence d'emploi et 
droitll à la protection sociale, sans tniset abusivement sur le 
recours à la manne ASSEDIC, sur les stages de toutes sortes 
proposés par l'ANPE? 

De5 solutiollS doivent être recherchées avec les partenaires 
sociaux, les représentants des compagnies indépendantes et 
impliquer les ministères de tutelle. 

1 4 Rll!n'iigocle' le cadn conv111ntlonne1 (conveohons 
f collectives dites SYNDEACl, en tenant compte des dif· 

fêrences entTe les compagnies et les " établissements d' a(tion 
culturelle .. , en l'adaptant aux modes de travail. de production 
et de financement propres à des équipes de création artts· 
tiques, tout en harmonisant les reglementations sociales et fis· 
cale-s et en exigeant les moyens finanders de son applkation. 

4 APl Définir précisément llllfl condition• du (larllfnllrlllt 
1 & de• com(laflnle• avec lefl div•,.. O"ffllnisme• 

IIOCM!Ull ou pOdaoooiCJIHI• (éducation nationale, services 
sociaux, assodations de quartier ou de développement rural, 
etc.): liberte et renforcement de l'initiative de partenariat entre 
les compagnies et ces organismes. définition par convention 
du nombre d'heures d'intervention, de leur montant horaire, et 
reconnaissance du statut d'artiste des inte!Venants. 

L'éducation nationale tend actuellement, souvent même 
contre l'avis des enseignants concernés, à reconsidérer l'ensei· 
gnement du théâtre dans un cadre scolaire extrêmement nor
malisé, ce qui conduit, à terme, à refermer l'école à la pratique 
r~lle et actuelle de la création, et à l'intervention des parte
naires professionnels. Face à cette menace de repli, le ministè
re de la culture veut privilégier le rôle des établissements d'ac· 
tion culturelle (au motif que le partenariat rentTerait particu
lièrement dans leurs ·mi5sions) et de certaines grosses compa
gnies, dans le cadre de " pôles culturels ". Le risque est alors de 
voir niée toute compétence dans ce domaine aux compagnies 
qui désirent faire ce travail, parce qu'il corTespond pour elles à 
un enjeu artistique et public réel, et qu'entre elles et de-s ensei· 
gnants ou responsables pédagogiques, se sont noués des tiens 
essentiels. 

13 Accomplir rftlllement 161 décfllrirallurltHI admt. 
ltlatmlve, en favorisant l'autonomie effective des 

DRAC et autres institutions territoriales, se référant aux cri
tères de la politique générale de subveotionnement des corn· 
pagnies contre toute tendance de l'administration centrale à 
" recentraliser ~ l'activité de création (conditions de subven
tionnement liées à la capacité de jouer à Pam), ou à décider, 
" d'en haut», de l'implantation locale et régionale des compa· 
gnies. 

Cette dé<:entralisation ne doit cependant pas s'accompagner 
d'un désengagement de l'État (premier cas de figure : subven· 
tian de l'État attribu~ si la compagnie bénéficie d'une aide 
locale, ou deuxième cas de figure : baisse ou suppression de la 
subvention d'État à mesure qu'une collectivité s'engage). Elle 
ne doit pas impliquer non plus une soumission accrue aux vel
léités cult1.1NUes des collectivités locales ou territoriales dont 
l'objectif est souvent lié à des perspectives électoralistes. Au 
contraire, l'État pourrait développer son rôle formateur concer
nant b. « demande culturelle ,. des élus et des administl'ations 
locales. 

rtiJ 4 llK/ftM fa I'GCOM&IIISNDCO diJ la Flde#CIItll et dea 
1 ~nt• tH> ~ot~t~Mftnt.• ltdli~Hefttlf comme 

interlocuteurs et partenaires représentatifs dans le cadre de 
toute!! négociations, débats nationaux et régionaux à caractère 
culturel et artistique. Il 
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"Charte des compagnies du spectacle vivant" 

(FéderCies - 1997) 

Article 1 

U not çom,aenl• v fi• il rii!IOfllmblor plusieurs per· 
•onnos pour sorvir 1111 m1111ux un projet de c:rdi&~tlon. 

Ce rassemblement peut exister à l'initiative d'un créateur 
regroupant des gens dont le talent et la com~tence servent à 
valoriser son travail. Il peut aussi prendre la fonne d'un grou
pe de créateurs se réunissant autour d'un projet artistique com
mun. Dans tous les cas, créer« en compagnie" demande impli
cation personnelle, souplesse de fonctionnement et rapports 
solidaires. Et ce, autant lorsqu'on prend appui sur les condi
tions du travail intermittent que lorsqu'on revendique les 
moyens d'une troupe permanente. Ce qui est visé dans l'idée 
de compagnie, c'est une pratique de la création comme enga
gement commun et aventure collective. 

Article 2 
1 1 na CfUYIIUifnle ch611rche .d lnM:rlro •on projet llrllfl.o 
V r/IJUe d•n• t• duf"'H. 

La pérennité est nécessaite à l'affinnation de l'identité d'une 
compagnie. Mais cela n'exclut pas les mutations constantes qui 
accompagnent l'activ1té de création, la succession discontinue 
des spectacles, la « remise à :~:éro" qu'implique chaque travail 
nouveau. Pour une compagnie, le temps où \a création arrive à 
maturité peut faite de longs détolll'S, comme se révéler très vite 
ou de façon fulgurante. Une compagnie en appelle toufolll'S à 
une " jeunesse "du théâtre, c'est-à·dire au théâtre à son ,, com
mencement "· ou au théâtre comme éternel " re-commence
ment "· Mais elle peut être aussi le moyen d'inscrire le mouve
ment perpétuel de la création dans une mémoire collective. 

Article 3 

P our une aomp~~gnltJ, 111 rospQniUibllltll d'un omll tkl 
tra""" ••t un mo,-., do d6"oiUP~Hr •on l!llolfonomle 

•rtl•tlqu8. 
Le choix d'un statut juridique, la décision de produire ses 

propres spectacles, la responsabilité d'opérations commer
ciales sont d'abord des conditions pour mener à bien le travail 
artistique. Loin de soumettre l'activité de création à une 
logique d'entrepri~. et aux nonnes existantes du marché et de 
la rentabilité, elles servent d'abord à y résister. 

Article 4 

U ""' cornpagnlo ••t umt •ctfioo é PlUf ontfMIP fhl fil 
wt. ft fil cltfi. /. '[(l~ltt:O d'UlM CIHflfUrfln/ft Ol!lt 

ll41.nmtle p.11r 111 qcmllt6 IH u• lien• lllll'eo touto ,. cofhH:· 
tllflté dtla citoyen,. 

Par son activité de création, une compagnie établit des liens 
avec de nombreux acteurs de la vie collective : élus, re5pon
sables d'administrations, représentants d'associations, profes
sionnels de la culture, des services sociaux et de l'éducation 
nationale, organes de presse et de communication, etc. Ce rap
port à la collectivité est source d'évaluations, de contrats, de 
subventionnements, de missions, ou de partenariats divers qui 
donnent son ancrage public à la création. Ce n'est qu'en s'obli
geant à la plus grande transparence possible que ces liens ne se 
transforment pas en liens de sujétion ou de complaisance. Et en 
veillant par~essus tout à ce que la liberté d'expression artis
tique soit reconnue sous toutes ses formes: "toute licence en art"· 

Article 5 

U no compllfgnlo dilvslopptll dots capacités spklfiqufle 
il llt:çomplir uns mlufon do •orvlc• publio, 

Les compagnies tant de la création un lieu d'" assemble
ment "• un espace public essentiel autour de la création. Elles 
assurent ainsi le renouvellement d'une mission de service 
public: donner à tous un accès égal à la création vivante. Leurs 
démarches sur ce phm sont originales : 

• tantôt elles partent à la conquête de nouveaux publics, atti
rés par leur capacité à prendre des riS<.jUes et à inventer des lan
gages nouveaux pour la création ; 

• tantôt elles sont capables d'irriguer de nombreux lieux 
inédits ou tombé!; en déshérence sur tout le territoire ; 

• tantôt elles proposent leurs spectacles, sous des formes 
respectant leur identité artistique et liant fortement création et 
action culturelle, dans tout le réseau institutionnel (scènes 
nationales, centres dramatiques, théâtre municipaux) : 

• tantôt elles favorisent une plus grande proximité de l'acti
vité de création avec les gens par la mise à jour collective des 
processus de la création, par l'établissement de relations per· 
sonnelies, directes, entre les artistes et le public. 

A tous ces points de vue, le développement quantitatif des 
compagnies théâtrales ces dernières années est une chance 
unique de polll'Suivre et de renouveler les miss ions et les pra
tiques de la décentralisation culturelle. 

Article 6 

U ,.. CtJmiMflnls d4fond avant tout la nnctJttfro av6/IC 
1111 P"bllc PIJf' Iii crli111tlon et ls diHu•lcn de ••• •PIIH:· 

tlfeleo; o'etlt dlll'ltl o• but qu'olle 11111f c011orltuh. 
Elle n'exclut surtout pas de transmettre sa pratique dans le 

cadre clairement défini d'ateliers, de cours, de stages ou de 
relations diverses avec le public. Pour mener à bien cette tâche, 
eUe a besoin de moyens financiers nécessaires et suffisants. 
Mais elle ne peut en aucun cas être confondue avec une entre
prise commerciale ou un organisme de formation. 

Article 7 

U ne compllflffle oilt prol•oalonnell• qu11rrd ••• 
1'1191HbnPIJ o,_,.;...m leur oxlsteneo 11utour dfl 1• 

ci'Mtlon. 
Cet engagement suppose que la création soit tenue pour suf

fisamment nécessaire dans la société pour que des individus 
cherchent à s'y engager de façon totale et exclusive. Une cam· 
pagnie est dite " professionnelle " quand elle se compose de 
personnes qui vivent de et pour leur art. Ces personnes ne s'en
gagent ainsi qu'en se fondant sur la reconnaissance .du rôle de 
l'art vivant dans la société. Une compagnie p1'0fess10nnelle se 
doit alors d'observer les règles sociales et é<:onomiques de nos 
métiers telles qu'elles sont définies par la loi. 

Article B 
S a ,.,laon d'ltra d'une compa(lnle e•t le sp111ç• 
L f111t:lo vlv111nt 1 qu'li 1• ro•t• (lllv•ntl ••• 11011 

souel promler. Il 

source: ~~~erCies inlos, 0°1, jw!let·aoùt 1997, p.5 
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"Manifeste" de la Fédercies 

FEDERATION NATIONALE DES REGROUPEMENTS DE COMPAGNIES DU 
SPECTACLE VlVANT (FEDERCIES} 

MANIFESTE 

Des compagnies se sont regroupêes au cours de ces mois un peu partout en France. Elles se federent 
aujourd'hui en une fédération nationale. 

. Elles le font avec colère et détermination. 
Leur constat est sevère. . 
Depuis quelque vingt ans que l'état et les autres collectivites soutiennent prioritairement les grandes 
institutions, le fossé culturel entre les 7% utilisateurs des biens culturels (théâtre/musique/musées) 
s'est encore accru, livrant les 93 % de la population aux seuls médias de masse. 
Ce fossé recoupe d'ailleurs celui d'une société à deux vitesses où la paupérisation du plus grand 
nombre progresse de façon foudroyante. 
Au sein de cette societé, on a réservé aux compagnjes d'être les pauvres parmi les pauvres. Alors que 
ce sont elles qui font majoritairement le travail d1êducation artistique de base qu'il serait si necessaire 
de développer. Alors qu'elles sont majoritairement héritières de l'esprit de la premiëre 
decentralisation théâtrale et qu'elles irriguent autant qu'elles le peuvent , et sans la logistique 
suffisante, les territoires les plus recules des villes et des campagnes. Alors qu'elles inventent au jour 
le jour des formes et dff textes nouveaux et restent le vivier de la création. AJors qu'elles sont les 
seules à poursuivre dan$ l'ombre un lent et patient travail d'action culturelle et de relation avec des 
populations souvent exclues.Alors qu'elles emploient Je plus de techniciens et artistes du spectacle 
vivant. 
Mais c'est cela même qui fait qu'elles sont reléguées en bas d'une échelle de valeur érigee 
consensuellemcnt par quelques médias, diffuseurs de "scènes nationales" et représentants de l'Etat à 
Paris ou en province. . 
Aussi, considerant que les subventions constituées pa.r l'argent de tous les contribuables ne doivent 
pas être confisquées par quelques privilégiés, elles réclament une clarification de la situation du 
théâtre en France et de la place des compagnies et des artistes dans la cité, la mise en place de règles 
clairement définies, qui soient ensuite exécutées dans la transparence, une définition des tâches et 
responsabilités specifiques des artistes et des pouvoirs publics. 
D'ores et déjà., et en attend8l'lt la mise en place d'Etats genéraux du spectacle vivant à travers la 
France, elles remettent en cause un certain nombre de fonctionnements et décisions : 
- en premier lieu, la répartition actuelle du budget du théâtre qui favorise les seules institutions, 

, -.l'arbitraire et le flou de l1attribution des subventions et tout particulièrement la composition et le 
fonctionnement des comités d'experts • conseillers d'action culturelle etc .. 
• la licence d'entrepreneur de spectacle 
- l'extension de la convemion collective SYNDEAC à l'ensembl~ des compagnies sans concertation 
préalable et sans les subvendons pour l'appliquer · 
- elles dénoncent 11rresponsabitité en matière de gestion du Ministère de la Culture, des DRAC ct de 
certaines collectivités territoriales qui se manifeste par le retard grave et répétitif de l'attribution des 
subventions. 

Elles proposent d'être acteurs à part entière dans \a définition d'une politique culturelle en matière de 
spectacle vivant necessaire au pays. Ceci tant auprès du Ministère de la Culture , et de l'Education 
Nationale, qu'auprès de Jeunesse et Sports quant aux relations aux pratiques amateurs. 
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EUes proposent une redéfinition des devoirs des institutions en matière de travail d'action culture\\e 'Il 

(dont la diffusion n'est qu'un aspect). 
Elles reclament des outils pour travailler, c'est~à~dire des théâtres, des lieux d'implantation. Elles ne 
veulent pas être les prestataires de service des structures de diffusion, car elles sont conscientes 
·d'être aptes à definir par clles~mëmes leur propre projet anistique et culturel. 11 

sour ca : Fédercies 
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lettre n°1 de la Coordination Régionale des Intermittents du Spectacle d'Aquitaine 

"Rendez-vous des commissions" 

1. Rendez- Vous des Commissions 

Vers un syndicat interprofessionnel en Aquitaine? 
Conformément au souhait de l' A.G du 19.12.% donnant pour mission à la 
CRISA d'élaborer les statuts d'un syndicat interpro, la commission Statuts se 
met au travail. 
Première réunion: le mercredl12.02.97 à. 14hoo. 
au local du «Théâtre de la Source)> 83, Quai de Bacalan 33000 Bordeaux. 

Co mm i ssio n Réflexions/Prospective. 
· «Il nous importe d'abord de rester des salariés pour être attachés à l'ensemble de la 

nation. Il devient donc logique que le «revenu de complément» venant essayer de ré
gler l'inadéquation du terme de chômeur à notre réalité quotidienne soit un salaire. 
D'où le lenne de «salaire intermédiaire», ou «salaire spécifique». Le droit du travail 
ne reconnaît le salaire que lors d'une relation de subordination reconnue avec un em
ployeur. Les exemples de la Caisse des Congés-Spectacles ou bien de l'AFDAS qui se 
substituent aux employeurs multiples pour assurer ensemble les congés payés et la 
fonnation, prouvent qu'il est possible de recréer avec le droit du travail existant (en 
l'aménageant si nécéssaire) le lien de subordination avec une «caisse» ou un <<fonds» 
(, .. )» (ExtrAit rks Etats Glnbeux du S~ctade Vir:xrntet de l'Audiavfsuel de Lyon des 7. Set 9 tn'li 1993) 

Et si nou9 n'étions pas condamnés à vie aux ASSEDIC forcés 7 
Suite aux travaux déjà effectués par les coordinations (<cEtats Généraux de Saint 
Médard en Jalles» -juin 92- «Actes de Strasbourg» -Octobre 92- ((Etats Généreux de 
Lyon>) -mai 93-) nous allons travailler à des propositions nouvelles et durables 
pour nos professions. 
Première réunion: Le jeudi 13.02.97, à partir de 9hoo, 
au local du «Théâtre de la Source)> 83, Quai de Bacalan 33000 Bordeaux. 

Des utopies créatives à la mutation bien réelle ... 
i 1 n'y a que quelques pas. 
Alors ... 
En voiture Simone* 1 
Et chauffe Marcel* ... 
* Nous attmdons aussi ks QUins ... c 1 t-·~ \/ {·;;:. \';·\ ( c \ Responsables de ces deux commissions: '··· · . •· ":\,) l ~' · \ _;.;, ) ·'' 
Fr~. Delhoume (05 56 23 50 46) r .... , . ::> · .:~ v, ~:< ,... \1 
Olivter Gerbeaud (05 56 24 31 38) \;.:./ 0 1\ C t...·.l } ; ... '· • 1 • 

Denis Gouzil (OS 56 36 22 84) 
Ces 2 commissions sont ouvertes au plus grand nombre. 

source: laitre o"l de la CRISA, févrîllf' 1997, p.3 

Ill Ill Il 

Ill 

1!1 

Ill 

Ill 

A 

Ill 

Il 

a 

Il 

• 

RI 

Il 

Il 2. 277 



lettre n °1 de la Coordination Régionale des Intermittents du Spectacle d'Aquitaine 

Texte de Clermond-Ferrand du 12 janvier 1997 

Texte des délégations de Coordinations et d'Assemblées Générales Loc:ales et Régionales 
Des Professionnels du Spectacle Vivant, de 1 'Audiovisuel et du Cinéma. 

Quand utt peuple abandonne son imaginaire, il se condamne d mourir de froid. 
Le monde, la vie, les gens sont de plus en plus réguUs par le marché, 

par l'argent. 
Cette régulation aboutit à une tension entre la liberté commerciale qui s'épanouit, 

et les libertés artistiques et citoyennes qui elles, 
sont dn droits de l'homme, 

et se rétrécissent. 
Attaquer la protection sociale des professionnels du spectacle, 

ne pas l'améliorer, 
c'est porter atteinte a ces libertés fondamentales. 

C'est détruire le tissu artistique de la France, 
c'est priver les citoyens de leurs capacités ol} formuler leur propre imaginaire. 

C'est condamner notre pays à mourir de froid, 
et pour citer Peter Handke: 

«Nous ne noue plaignons pas, noulll portons phinte.~ 

Nous exigeons d'être consultés, avant l'ouverture des négociations UNEDIC concernant le régime spécifique 
d'assurance chômage. 
Nous exigeons d'être tenus infonnés par les Ministères de l'état des négociations et de leur progression. 
Nous demandons à être tenus informés au plus vite de tous les projet8 de l'ensemble des parties prenantes 
dans la négociation. 
Nous exigeons que soit élaboré au plus vite le calendrier des consultations et négociations, et qu'il soit 
communiqué aW( parties concernées. 
Nous demandons le maintien des règles spécifiques et nous nous dé<:larons particulièrement vigilants sur 
l'wtité nécessaire des règles pour tous les métiers du spectacle vivant de l'audiovisuel et du cinéma et 
refusons toutes mesures discrlmi.natofres établissant des SOU.9-règles applicables à tel ou tel de nos métiers. 
Attachés à notre statut de salariés nous récusons d'avance toute disposition nous faisant sortir du régime de 
solidarité interprofessionnel. 
Nous dema.ndol'S au. Gouvernement d' Otf,aniser la bmue d'Etats Qnétaux sur te S~tade Vivant.\' A.udl.o.
visuel et le Cinéùla à l'échelon local. régional et nationaL avec des représentants de toutes les parties 
concernées, organisations syndicales, coordinations locales et régionales, assemblées d'intermittents, élus, 
responsables de l'Etat et Administrations Culturelles, représentants des employeurs et membres de la société 
civile. 
Nous demandons que nous soit conununlqué le calendrier de ces EtaiS Généraux avant la fin des négocia
tions. 
Ces Etabl Généraux auront pout objectifs ptùtcipaW( de définir le statut social et économique des Profession
nels du Spectacle Vivant, du Cinéma et de l' AudiovfSuel dans la société, de rappeler l'importance des 
financements pubUcs pour letU'S activités, et de fixer les moyens indispensables pour qu'ils puissent Vivre en 
travaillant dans leurs métiers. 
Nous demandons une réaction ferme et officielle du Ministère du Travail aux propos de Morudeur Gandois 
mettant en cause le statut de salarié des professionnels du spectacle, propos en conttadiction avec le code du 
travail. 
Nos mandants soi\t détenninés à poursuivre et amplifier la lutte unie qu'ils ont entamée depms des mois. 

Ce tede mis au point le 12 Janvier 1997 A Clermont Ferrand par l'ensemble des délégations sans 
exception, est d'ores et déJA approuvé par: 
CollecHf Marseillais de Professionnels du Spectacle Vivant, du Onhna et de l'Audiovisuel, Qlordination des 
Professionnels du Spectacle Vivant, de l'Audiovisuel d du Cinéma de Basse NafTf1tJttdie, Asscciation des Profossion
nels du Spectacle et de l'Audiovisuel Otampagnt Ardenne, Assemblée Générale des Profossiannds du Spectade Viwnt 
et de l'Audiovisuel de ia Région Toulouse, Af>St!mblk Génbt:Jie des Intermittents du Unwusin,. Assmtblk Gb1irale des 
Proftssiom~ls du Spectacle et de l'Audiauisuel de Laire Atlantique, Coordination Rigionale des lntmnittrnts du 
Spectacle Poitou Œarente, Coordination Régionale des gens du Spet:Mde A~, Coordination des Proftssionnels 
du Spedade Viuant tl de l'Audiauisud de l'agglomémtion Grenobloise, Assemblée Génémle tks Proftssionnels du 
Spectade Vivant, du Qntma et de l'AudiovistUl de Lyon, Coordination des Intermittents du Spectacle Alsace, 
Coordination Régionale des Intermittents du Spectade d'Aquitaine, 

source: lettre nol de la CRISA, février 1997, p.14 
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lettre n°1 de la Coordination Régionale des Intermittents du Spectacle d'Aquitaine 

"Vers un nouveau contrat social" par Fred Delhoume 

Encore et toujout'9 se pœer les questions fondamentales, celles qui, si nous acceptons qu'elles 
travaillent notre conscience, s'adressent non pas à des marionnettes que certains rruuùtous 
voudraient manipuler à leur guise dans un monde de rouages économiques impitoyables, 
mais à des êtres humains blessés dans leur dignité, solidaires et debouts à se battre, à 
s'engager corps et lime dans tme réflexion radicale, dans une action vitale. 

Lorsque j' œe une incursion sur la place des Arènes Transnationales du Libéralisme Anti 
Social (A Tl.AS), tout à fait au centre du Village Global, et qu'un passant visiblement perdu me 
demande: « LJJ Maison des Professionnels du Spectacle, s'il vous plaft f • ... j'ai l'impression de devoir 
expliquer comment aller chercher le Minotaure au fond du labyrinthe de Dédale. 
Et puis, c'est là que les majuscules disparaissent: 
-Ce n'est pas une maison ... d'id, il faut retourner sur vos pas, remonter quelques siècles, 
jusqu'aux banlieues mal éclairées, vous arrivez au nwnéro 1 de l'«impmsse de l'intermittence», 
c'est l' «asile de t'assurm1œ chômage», de vieux bâtiments délabrés. Mais les lieux étant devenus 
trop exigus, U leur a fallu prendre sur un terrain vague, derrière. Vous devinerez un chemin 
tour à tow· pavé ou carrément défoncé, avec de part et d'autre, des cabanons de fortune: œ 
sont les «annexes». Tout au fond, juste avant la Décharge Mondiale, aux numéros 8 et 10, les 
gens du spectacle, c'est là. 
~Ah! Et y-a-t il un bus? ... 
-Non. Même les taxis n'y vont jamais, pas rentable. On y envoie une charrette, de temps en 
temps, qui part d'ici, des Aœnes. Mais ce sont eux qui décident du départ, quand ils veulent, 
au dernier moment. On entend juste leurs Oùens Médiaüque9 hurler: 
« Plnn Social, Dépnrt à telle heure ! » ... 

Fable ? Non, sémantique. Nous, êtres de sens et de parole, façonnés par le verbe et libérés par 
son usage, nous rebellons contre le sens unique, la pensée unique, cette fin du sens, de l'être 
humain libre... Maison, pas annexe 1... Le sens unique, c'est la dictature de l'« Economie 
ultrn-libérale». Le sens interdit, donc, c'est le rêve d'une Maison des gens du spectacle: 
«lit, il fout foire des économies f», entend-on. 

Assez ! Ici et maintenant, j'appelle à la grève de la fin du sens unique ! J'appelle à l'Ilvfl\.10BIU
SATION générale ! Nous, les soi-disant «nomades», les saltimbanques, les charlatans, les 
bouffons, les oisü1;, nous devrions être «flexibles)>, Pour que le gouvernement et le patronat 
nous avancent conune des pions 6Ul' l'échiquier de leur exclusion sociale. Leur échec social, il 
faudrait en plus que ce soit à nous d'en assumer la responsabilité, car voilà qu'ils nous 
parachutent (dans) de minables plans socio-culs de quartier, avec samba et carnaval ruineux 
pour mieux déguiser la misère. 

Mais, nous avons une autre idée du mariage de monsieur Social et de mademoiselle Culture 1 
Nous avons des projets, si on nous les demande. Ca fait quelques lustres qu'on sait y penser 
avec les respects des règles de l'art et de l'autre. tvfais voilà, Molière déjà eu plus souvent les 
pieds dans la boue que sur les parquets, et aujourd'hui, s'il daigne encore nous étudier de çette 
nation poussiéreuse de papier que son nom honore, U doit trouver bien comique, aprèB plus 
de trois siècles de «progrès», de n'avoir toujours rien à nous envier. 
Assez ! Culture, largue tes maa, ne joue plus aux putes avec :Misère et Solitude, ces avatars de 
l'écononùe de profit. Tu mérites mieux que ces «qu4rliers machins». Pour ton mariage avec 
Social, nous avons d'autres projets, d'autres rêves, pas fous, seulement utopiques. 
I!V1M:OBIU.SONS NOUS 1 C est QUELQUE PART que nous avons toujours besoin de montrer 
à la face du monde, par le miroir cru et cruel de 1' art, l'état du monde, cruel et monstrueux. 

--------------------·-------,··--·····,-----
source: Lettre n"1 de la CRI SA, février 1997, p.10 
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Lettre n °1 de la Coordination Régionale des Intermittents du Spectacle d'Aquitaine 

"Vers un nouveau contrat social" par Fred Delhoume 

Seulement voilà: qui monopolise l'immobilier de luxe ? Ceux qui se vantent justement de 
profits monstrueux grâce aux nouvelles technologies de l'information et du «cyberspaœ», ces 
NON-UEl.JX, ces virtualités, ces déserts humains, œs vents d'insanités, ces tempêtes de bits 
informatiques, œtte apologie du nihilisme des valeurs humaines. Non, vraiment, pour jouer à 
CA, ils n ont pas besoin de œs Palais qu'ils notW confisquent: un A TI A o-IE-CASE leur suffit 1 
Assez 1 DEI' ACHONS-nous des CASES dans lesquelles ils nous emprisonnent 1 Bâtissons un 
vaste projet immobilier pour le spectacle vivant [ Et en attendant, occupons tout cet immobi
lier vidé de sens humain 1 Sus à l'ennemi 1 
Vous voyez bien qu'avec la sémantique, on avance 1 Bon, après le cri vital, un peu de 
concentration. Or donc, appeler un artiste un artiste. «ÜH n'est pas artiste par intermitteuœ,. 
(Libération, 23.01.97). «Le CNPF vient de remporter une bataille sémantique majeure: il n'y a plus 
d'acteuro, de techniciens, du cinéma, du thétitre, plus de maquilleurs, de coiffeurs, d'ingénieurs du son, 
plus de cinéastes ... il n'y a plus que des ir~termittents. Cette idée est solidement ancrée dans les esprits: 
pour les médias, l'opinion publiepœ, le gouvernemetrt, le CNPF, Il caractère pernzanent de l'activité 
artistique, c'est «l'interntîttenœ». Or œtte notion est une méprise, une nréconnaissanœ complète de nos 
métiers,» ( ... ) «Cette désignation «internriftent», par la naîveté des uns, l'irresponsabilité des autres, 
annonœ la rotastrophe pour tous.» 

Alannisme 7 Cernons la situation globale: 
«Dans les secteurs en voie de tedmologisation rapide (grande industrie, banque, assumnœs, etc.) on 
produira toujours plus de biens et de serviœs avec de moins en moins de travaillaumain. l.n riduction 
du temps de travail (par exemple, SDUS la forme de l'intennittenœ dwisie et 110n subie) ( ... ) doit s'y 
réaliser sans hypotiquer la vie des entreprises, œ qui ne signifie nullemer~t y réduire les rémunératicms, 
du moir~s les basses et les moyennes. Et œ, d'une part, en utilisant les gains de productivité jusqu'id 
uniquement accaparés par le capifill et, d'autre part, en foi sant appel à la salidarité mttionale. Donc à un 
véritable partage des revenus, mettant particulièrement à contribution œux du ozpital, outrancièrement 
favorisés depuis une dizaine d'année par les gouvernements sucœssifs qui ont uwltiplii les libéralités 
aux nantis.» (Le Monde Diplomatique, Bernard Cassen, septembre 93). 
On commence à saisir potuquoi la compréhension de notre fonctionnement et l'analyse de 
notre régime peut donner la puce à l'oreille à d'autres secteurs d'activité. Résumons-nous; 
notre enjeu towne autour de cette définition de l'exercice de nos professions: activité perma
nente à salariat intermittent. Mais encore une fois, qu'est-ce qui nous FONDE: le salariat ou 
l'activité ? Le salariat r{ étant pas un but en soi mais le moins pire des moyens existants, c'est 
bien l'activité qu1 «prime»i c'est par elle que nous CONSTRUISONS d'autres types de rapports 
de production et de rapports sociaux. C est son caractère PERMANENT qui doit être «primé», 
valorisé par la société. Cependant, puisque nous avons encore besoin du salariat, et que la 
relation salarié/employeur est intermittente dans nos professions, nous devons, tout en 
gardant le système, en inventer un autre, qui prenne en compte comme du «travail», de 
l'activité, les périodes entre deux «emplois», sans employeur. Et qui salarie cette activité? 
Utopique? Voire 1 Avant d'exposer deux types de solutions avan<:ées par des économistes de 
plus en plus nombreux, je voudrais clarifier ma pensée: le spectacle vivant, la création 
artistique, ne peuvent, ne doivent être redevables d'une quelconque subordination à des 
principes et des lois économiques. Dans leur totale nécessité première et inaliénable d'exister, 
inextinguiblement libres, le spectacle vivant et la création artistique ne peuvent que subir à 
leur corps défendant les aléas de l'usure et de la perversion économique, et donc les combattre 
inéxorablement pour toujours reconquérir leur juste et digne place: au zénith. 

213 

Face à ce manifeste, «la question de fond posée par la mutation technologique de l'infomaahon reste 
sans réponse: puisqu'un nombre toujours plus important de biens et de services sont produits avec 
toujours moins de travail humain, comment aménager œ travail_ riduire et partager sn durée, répartir 
les richesse produites et les reve11us de mm1ière plus équitable; et ouvrir le temps libéré aux activités de 
solidarité, de ronnJJissanœ, de créativité qui sont, elles, sans limite ?» 

source : Lettre n ° 1 de la CRI SA. février 1997, p. 1 1 
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lettre no 1 de la Coordination Régionale des Intermittents du Spectacle d'Aquitaine 

"Vers un nouveau contrat social" par Fred Delhoume 

Voici donc, comme promis, deux types de solution pour tenter de relever le défi. 
le premier roncerne notre phase d'emploi. 
«LA création massive d'emplois d'utilité sadaie, mlh4relle, permettant de recréer du lien, de ln 
convivialité dans les cottmumautés de plus ett plus atomisées et éclatées est un impératif. Ces 
emplois, la société en ressent le besoin, ruais nullemerd le capital~ ( ... ) «l.n solidarité n«tianale et 
locale, le recyclage d'une partie des fonds consncrés à l'indenmisntion du chômage, la participation 
des bénéficiaires, peuvent pennettre le finrmœmmt de tels emplois, dotés du même stahJt que tous 
les autres ( ... ) Pour nutnut, le serviœ de l'nutre, l'entraide, ne doivent pas devenir des professions 
spécialisées. Il faut comerver le pl11s possible de domaines autogérés, tout romme il fimt, par 
nilleurs, fovoriser l'nrtisnrmt, l'autoproduction.» 
Le deuxième type de solution nous concerne encore de plus près. n provoque la notion 
d'activité pennanente à salariat intennittent en subvertissant la logique économique 
actuelle, privilégiant avant tout un droit d'exister dignement, pemtetta.nt de choisir plus 
librement une activité sociale rémunérée. 
«Pour amorcer une logique rompant avec des politiques icotJomiques standard, inazpables d'endi~ 
guer fa montée du cltômage, une solution est de plus en plus souvent avancéé: attribuer à chacun un 
reuett« -qu'on peut appeler revenc' de citoyenneté, ou rroenu d'existence~ dissocié de l'exécution 
d'un travail. Ce revenrl est une somme ti laquelle dracun a droit de manière inconditionnelle.» 
Voilà une nouvelle brèche dans la pensée wùque 1 Qu'il nous appartient d'ouvl'ir plus 
largement de par leur nature et teur organisation. Nous pouvons être les pionniers 
juridiques d'un nouveau contrat social, tout en étant des acteurs privilégiés de sa mise en 
oeuvre. 
Une Maison, pas les annexes; une révolution du tTavail, pas la pensée unique/ un nouveau 
contrat social, pas la honte du chômage. La première tranche de travaux temùnée, on 
pr>11rra enfin peut-être commencer à s'entendre avec les voisins du haut ... 

Prochaine Assemblée Générale 
le Vendredi 14 février 1997 à 14h30 

D.R.A.C. Aquitaine 
57, rue Magendie 33000 Bordeaux 

C.RI. 

des Intermittents du SpectaCle d'Aquitaine 
cio CDN SqU<tre Jean Vauthier 33000 BORDEAUX 

te\. 05 56 31 25 91 fax 05 56 31 26 43 

source : Lettre n • 1 d_e la GRISA, février 1 B97, p.16 
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LA CREATION THEA TRAUi EN A QUIT AINE 

INTERVENTION de Jean-Marie BROUCARET 

le 9 mai 1997 à Eysines 

BonjOur à toutes et à tous, 

je veux dire, pour ~:ommenœr, combien je regrette de ne pas être présent 
aujourd'hui pour vous faire part directement de mon intervention. 

Sachant que je ne pouvais pas être là, j'ai d'abord pensé à .renoncer à 
participer à ces rencontres. Mais, tJès vite, j'ai été convaincu de la nécessité de prendre 
publiquement la parole à cette occasion. 11 y a, en effet, urgence à s'exprimer sur ce 
thème. 

C'est pourquoi j'ai demandé à Marie-Julienne de bien vouloir me 
représenter et de lire ce texte à ma place. Je !'ai fait d'ailleurs sans aucune réserve 
puisque mes propos sont aussi ceu)( de la compagnie qu'elle a fondée avec moi. Je la 
remercie. 

Je dois vous mettre en garde : cette intervention ne parvient pas toujours à 
éviter le ton de !a provocation. Lorsque l'on est embourbé ·et nous sommes 
embourbés- il convient, pour se dégager d'accélérer, et cela ne va pas sans quelque& 
éclaboussures ... 

La création en soi m'intéresse peu. A la contemplation des paysages je 
préfère l'attention portée aux hommes qui y vivent. Aussi, je parierai des "'exigences 
des créateurs". Voilll qui rend la problématique plus concrète et impliquante pour tout 
le monde . 

Per$0nnalisons encore davantage le propos, nous y verrons plus clair : je 
parlerai de ~exigences à l'épreuve de la réalité . 

110 il il • 

je voudrais, enfin -en guise de précaution- écarter un argument qui pourrait 
m'être adressé (comme ille fut en d'autres occasions): faurais tort de me plaindre car 
je suis un privilégié dans le panorama aquitain. Sachez, pourtant, que je reste boiteux 
et que je boite bas. Devrais·je me taire au regard de la paralysie de quelques autres ? 
Non. 

~ . . 
Pour commencer je volldrais parler de cette attitude fort répandue en 

maHèœ de création tMâtrale aussi bien chez les ~:réateurs que chez les gestionnaires du 
théâtre (entendez par là tous ceux qui "s'occupent~ des créateurs : institutionnels, 
politiques, opérateurs culturels 'divers, journalistes, etc.). 

COUP. 
Cette attitude haïssable et pourtant toute puissante est celle du COUP PAR 

Chaque projet de création semble se suffire à lui-même. On monte Tchekov, 
puis Shakespeare, puis Lorca ou Koltès ou Ibos. Chaque création est un coup et non 
une étape dans une démarche plus globale (la seule cohérence supposée est celle de 
"l'itinéraire intérieur" du créateur ; autrement dit, dans une belle glorification de 
l'égo: '1e suis donc Je créeN). 

Aux deux mois traditionnels de préparation d'un spectacle se succèdent (1 
ou 2 aas plus tard, le temps de réunir les coproductions ... ) deux autre~ mois, et ainsi de 
suite. Et, chaque fois, on espère l'événement. 

Stigmatisons l'itinéraire type d'une compagnie aquitaine : On crée une 
compagnie (si possible corn~ d'anciens du conservatoire de région qui n'ont guère 
que cette solution pour travailler et entrer dans le métier). On crée -avec 3 bouts de 
ficelle- un spectacle. On se fait remarquer. On trouve, encouragés, un petit producteur 
pour le second. On confirme. Coproducteur plus important pCiur le troisième (centre 
culturel ou scène nationale) et, si on passe la rampe, on accède à la coproduction du 
C.D.N. qui doit,. normalement, Quvrir les portes de la considération nationale ou 
internationale. Mais ça n'est malheureusement jamais le cas. 

Chaque spectacle prend la forme d'un eumen qui ne conduit jamais à un 
diplôme. Eternels redoublants du théâtre nous recommençons, sans cesse, la même 
épreuve : la prochaine création. Englués dans œ coup par coup, nous piétinons. 

Selon toute vraisemblance, à l'issue de cette scolarité théâtrale, vous 
rentrerez dans le panorama du théâtre aquitain. Vous perdrez votre statut de 
"promesse" pour rejoindre ce que les espagnols désignent du joli nom de Mont6n, 
c'est-à-dire, Je ias de compagnies aquitaines répertoriées par le Ministère de la Culture 
ou le Conseil Régional. 

Quelques saisons plus tard ·alors que vous faites figure de "has been~- vous 
sorte.-: une création que tout le monde remarque. On en parle dans les G.RA.C. ! 
Renaissance ? Résurrection? 

Il Ill Il lit ilS 1111 Ill 
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Non. La preuve de ce que tout le monde sait et s'empresse d'oublier: que la 
création ne se résume pas à un produit mais qu'elle est une démarche, que chaque 
spectacle n'ést qu'un caillou jalonnant un chemin et que les spectacles d'aujourd'hui 
sont les fruits de ceux d'hier et préparent ceux de demain. 

je rejette le coup par coup et je pose l'exigence première d'un PROjET A 
LONG TERME, délibérément choisi et qui fonde mon identité de créateur. 

Je ne veux plus enfiler les spectacles comme des perles. Que chaque création 
ne soit pas une fin en soi mais s'intégre, comme une étape, à un projet global que nous 
avons choisi, nommé et que nous défendons. 

Tout ce qui va suivre et être dit dans cette intervention est sous-tendu pour 
cette décision fondatrice. 

Cette volonté de développer un projet à long terme n'est pas ~lement le 
résultat de ma propre évolution personnelle. Il est la conséquence d'une analyse 
objective du besoin et des manques de la communauté vivante dans laquelle mon acte 
de création théâtrale s'inscrit. 

Car je me :;uis e11gagé dans un rapport d'appartenance et de fidélité i\ la 
communauté des hommes et des femmes dont je faiS partie et en dehors de laquelle 
l'acte théâtral n'a pas de sens (jusqu'à preuve du contraire, la ~alion théàtrale est 
indissociable de la relation aux autres : sans eux, sans public, pas de théâtre). 

Ajoutons que l'implantation ré&ional~t d'une compagnie renforce la 
conscience de ce lien à la population, qu'il est une composante essentielle de sa 
dynamique et marque sOrement l'originalité et la force des compagnies régionales 
dans le panorama théâtral français. 

Sans que mon întervention ne vire à la confession, je souhaite reformuler 
ici, réaffirmer les envies et les volontés qui étaient et restent les miennes dans mon 
choix de taire du théâtre. L'envie de }ouer, bien sür, ma'is tout autan.!, le désir et le 
besoin de m'adresser, par ce moyen, aux autres et d'engager avec eux une relation 
renouvelée et exemplaire. 

Mon acte de création est indissociable de celte dynamique-là. C'est pourquoi, 
après ta revendication d'un projet à long terme, ma seconde ex.i.gence est celle d'une 
REDEFINITION DE L'IDENTITE DU CREATEUR. 

Je refuse de bomer mon rôle de créateur à la fabrication de spectacles. je dirai 
même que cela équivaut à une amputation. Pas de creation en dehors de la 
dynamisation des publio; . 

Il faut concerner aujourd'hui de plus nombreux publics et ne pas se limiter 
aux çircuits des "abonnés" (le fameux public dit "captif"). 

1l faut s'adresser en priorité à tous les interdits de séjour théâtral dans les 
villes et surtout dans les zones rurales (si fortes en Aqtütaine). 

.. Ill IZ • 

C'est pourquoi toute réflexion du créateur sur la créa!ion théâtrale doit 
s'accompagner d'une réflexion sur la diffusion. 

L'acte de création théâtrale est une chaîne dont chaque maillon est 
indissociable de l'autre. 

A la question "Que monter 7" est indéfectiblement liée la question "Pour 
qui?". {Nous savons déjà tout cela, mais nous l'oublions). Nous ne devons pas 
seulement inventer des spectacles, mais également des formes et des modes de 
diffusion. A ce sujet je voudrais faire une légère digression : la politique de mise en 
place d'"outils culturels" (type C.D.N. ou Scène Nationale) menée par la Région ou 
l'Etat est très imparfaite. Cela contribue à crêer des routes de consommation de 
spectacles qui imposent un certain type de conduite tout à fait inadapté à de très 
nombreux publics potentiels. 

Exemple : durant le Festival de Thé.àtre que nous organisons sur la Côte 
Basque nous avons remarqué que chaque fois que nous programmons un spectacle au 
Théâtre de la Ville de Bayonne, la fréquentation diminue et le public change dans sa: 
composition sociale (les jeunes suivent moins bien). Pourtant, le type de spectacle 
proposé reste ie même. Mais le lieu fait obstacle. 

Ces "outils" illustrent et encouragent une manière particulière de pratiquer 
la culture du spectacle vivant et du théâtre. Et cette façon-là n'est pas adaptée 
aujourd'hui à !a majorité des publics. 

A chaque public ses lieux et ses modes de diffusion. Arrêtons de penser l:jUe 
la diffusion sera réglée le jour où il y aura partout des théâtres type Centre Culturel . 
(300 places en gradin • noir). C'est faux. Et lors de nos tournées nous constatons 
l'imperfection de ce système arbitraire. En zone rurale au Pays Basque par exemple 
nous n'avons que peu de théâtres. Par contre les trinquels abondent. Et ce sont des 
lieux de vie culturelle ancrés dans le quotidien. Equipons-!~ convenablement pour y 
faire à l'occasion du spectacle vivant mais ne construisons pas un théâtre juste à côté. 

Fin de la digression. 

Le créateur -dans cette nouvelle défirution dont je pose ici !'exigence fond~ 
sur la relation à la communauté. constitutive de l'acte même de créer· ce créateur-là ne 
limite pas sa démarche à faire et à jouer des spectacles. Il impulse également tout ce 
qui peut dynamiser cette relation à la commrmaulé, comme la diffusion de spectacles 
différents par l'organisation de festivals ou des saisons de programation. 

Je suis éga.lemenl de ceux qui pensent qu'un artiste créateur doit également 
s'engager dans ce que l'on nomme tristement et conventionneUement la fonnation et 
que je préfère désigner comme un acte de transmission de la pratique théâtrale. 

Je reste un créateur dans tous ces cas de figure. Mieux, ces entrées multiples 
à la relation aux autres fondent mon identité de créateur. Que je joue, que je mette en 
scène, que je diffuse, que je forme, je suis un créateur. L'élan de création, intime, 
personnel, est le moteur de lous ces actes en même temps qu'îl s'en nourrit. On n'est 
pas créateur que sur scène mais dans tous les actes de sa vie thé3trale. 
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C'est pour cette raison -et les deux journées de rencontres à Eysines 
n'échappent pas à ce travers- que je refuse de découper la démarche d'un créateur en 
tranches (création, diffusion, formation, animation, etc.). Pur artifice qui dénature 
l'acte créateur théâtral en le rendant incohérant parce que fragmenté, qui le fragifise 
également et permet aux gestionnaires d'y prendre leur place et leur pouvoir. 

J'entends dire aujourd'hui, parfois par des responsables importants de la 
gestion théâtrale : 

- "Occupez-vous de créer, nous nous occuperons de diffuser". 

-"Ce n'est pas à une compagnie d'organiser un Festival". 

Il est même question d'inventer un statut particulier d'animateur pour les 
heures de formation. 

Autrement dit le créateur est renvoyé à la création au sens strict, c'est-à
dire, à la création de spectacles. "Créez, nous gérerons". 

Discours mercantile qui assimile la création à un produit dans ia chaîne de 
la consommation théàlrale. 

Discours réducteur qui relègue le rôle de l'acte créateur à la ponte des oeufs. 

Discours paternaliste qui infantilise le créateur : "Va jouer dans ton coin.p 

Discours pervers enfin puisqu'il s'appuie sur la revendication légitime des 
créateurs eux-mêmes souvent obligés pour survivre de chausser toutes les casquettes 
qu'on leur présente et de faire passer en dernier la création de spectacles. 

Ce discours des gestionnaires du théâtre je le récuse et je dis que les 
créateurs doivent prendre leur destin en main à tous les niveaux de la démarche 
créatrice. Ils ne doivent pas s'en déchager par paresse, par ennui ou découragement. 
Nous devons conserver intact et vivant l'esprit et la démarche de notre création dans 
son intégrité ct sa totalité. 

La place que nous assigne le granà commerce théâtral est aujourd'hui celle 
d'un créneau horaire à Avignon. Voilà à quoi nous sommes réduits au sens strict du 
terme. "Créez et nous gérerons." 

. . .. 

Je voudrais poser maintenant trois nouvelles exigences liées à J'acte créatif 
!ui-mème, qui me paraissent essentielles et indissociables de !a conduite d'un projet à 
long terme en relation à !a communauté : 

- une équipe permanente, 

Ill D Ill Il Il Ill Il 

-du temps, 
-un lieu. 

1" : UNE EQUIPE PERMANENTE. Cela veut dire une dizaine de comédiens 
att<~chés en pennanenœ à la compagnie sur une durée d'au moins deux saisons. 

Aujourd'hui si l'on parvient à réunir sur une même production dix 
comédiens, on le paye (au sens strict du terme) en ne montant pas de spectacle la 
saison suivante ou seulement des spectacles sans décor à un ou deux personnages. Je 
n'ai rien contre la prise de parole individuene dans un espace vide mais en 
l'ocœwmœ on y est contraint par la nécessité éœnomique d'es5ayeJ" de (;Ombler le trou 
occasionné par la "grosse" production précédente. 

Oui, le théâtre est équipe, nombreuse, diverse. Il est élan collectif. 

Oui, "pennanente", pour pouvoir précisément développer un projet à long 
terme et ouvrir les portes vers les autres. 

A ce propos, il est bien évident qu'aujourd'hui la profession se mobilise et à 
juste titre pour défendre le statut d'intermittent du spectacle. je soutiens sans réserve 
cette lutte dont dépend notre survie. Cependant, je suis convaincu que cette défense de 
l'intermittence doit être accompagnée d'une revendication de permanence. 

Aujourd'hui l'impossible accès à la permanence ampute la création 
théâtrale et la dénature en la vidant de sa dimension collective. 

Aujourd'hui le théâtre est une histoire d'individus, pas d'équipe. 

Exigeons des équipes permanentes. On répondra sûrement, que certains 
n'ont pas attendu pour créer des lroupes nombreuses et permanentes en adaptant leur 
conditions de vie aux contraintes économiques que cela suppose : vie tl"ibale, culture 
du jardin potager et autres activités communautaires. 

Mais tout !e monde ne partage pas ces goüts et cette idéologie "du retour il 
l'équipe". 

Que l'équipe permanente soit un droit. j'aimerais beaucoup ouvrir mes 
droits à la permanence. 

2° DU TEMPS. 

Aujourd'hui on compte, en g(inéral, deux mois pour monter un spectacle. 

C'est court. 

Il est intéressant parfois de travailler dans l'urgence. Mais le plus souvent, 
non. Surtout lorsque l'on souhaite, comme c'est le cas ici, déve;opper un travail à 
long terme et en profondeur. 
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Mais' on n'a pas le <:ho ix. Les fameux deux mois de répétition sont imposés 
par l'économie théâtrale. 

Cela crée une très forte contrainte qui commande un certain type de travail. 
Je parle ici en termes artistiques. On rejoint l'idéologie, déjà dénoncée, du coup par 
coup. Cela empêche d'inventer de nouvelles approches, de nouvelles façons de 
travailler et de nouvelles relations aux publics. 

Un projet nouveau s'inscrit dans une perception nouvelle du temps 
théâtral. 

3° UN LIEU. 

. Une salle de travail, pour fabriquer, chercher, inventer. Un atelier, outil 
indispensable à notre pratique. 

Salle de spectacle ou simple salle de travail, ce lieu doit être ouvert à la 
population et aux rencontres de créateurs, sur le mode de la relation à la création et 
non à la consommation théâtrale. 

Les lieux gérés par des créateurs sont souvent plus vivants et plus 
chaleureux, pré<:isément parce que le moteur qui les anime est l'élan créateur. 

Aujourd'hui on voit s'ouvrir des lieux à Bordeaux, sur la Côte Basque. 

Bien. 

Encore faut-il que ces lieux aient les moyens de fonctionner. 

Prenons le cas du lieu du Théâtre des Chimères, "Les Découvertes", q~o~i a à 
peine deux ans d'existence. Nous avons bénéficié de l'aide des partenaires 
institutionnels pour mener les travaux. Parfait. 

Aujourd'hui, pas de crédit pour l'équipement et pas d'augmentation des 
subventions de fonctionnement accordées habituellement à la compagnie alors que ce 
nouveau lieu crée des charges nouvelles. Difficulté de fonctionnement et sous
équipement bloquent ce lieu en un état de simple promesse : boiteux, sous-employé, il 
ne remplit que très partiellement sa vocation. 

Si l'on ajoute à cela que le projet à long tenne que nous devions y réaliser 
avec une équipe permanente n'a pas été retenu par les mêmes institutions qui nous 
ont aidés aux travaux pour que précisément ce projet s'y déroule, si l'on considère 
toutes ces incohérences, on se rend compte que la création de lieu ne veut pas dire 
mise en place d'une politique culturelle de fond mais saupoudrage de paillettes dorées 
sur une jambe de bois. 

J'ai beaucoup, par ailleurs, pratiqué les résidences.. Une quinzaine au total. 
Selon le projet artistique, la résidence peut être un plus. Mais cela n'est en rien 
contradictoire avec le lieu permanent. L'un el l'autre peuvent, selon les moments, 
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parfaitement se compléter. 

Le tout, une fois encore, est d'avoir le choix: que la résidence ne soit pas un 
palliatif à l'absence de lieu. 

C'est seulement à cette condition qu'elle peut prend~:e sa dimension réelle. 
Parce qu'elle est un choix du créateur d'aller à la rencontre d'un nouveau lieu, d'une 
équipe, d'une population et de divers publics. 

Encore faut-il que la structure accueillante, en organisant cette résidence, ait 
d'autres perspectives que d'obeir aux directives institutionnelles et d'émarger à une 
nouvelle ligne budgétaire. 

Un lieu pour une compagnie est un espace de liberté créatrice. 

. . .. 
Pour illustrer très concrétement l'ensemble de mon propos, j'aimerais 

apporter témoignage ici du PROJET QUE t.E THEÂTRE DES CHIMEKES DEFEND et 
tente de mettre en place depuis plus de deux ans et dont certains, ici, ont entendu 
parler. 

Il s'agit de mener sur trois saisons, avec une équipe permanente de dix 
comédiens el des dramaturges, une recherche théâtrale autour de la mémoire 
individuelle et collective. "Convoquer la mémoire pour inventer le présent". 

Ce projet articule les divers enjeux de la création telle que nous l'avons 
définie : création de spectacles, recherche de nouveaux publics, mise en place de 
dynamiques locales sur la mémoire. 

Nous avons réuni une équipe de comédiens de la région pour tenter 
l'aventure de la permanence, de la durée, de la relation nouvelle à la communauté, à 
travers la recherche et le quest~onnement. Tous désireux, à travers ce projet de 
donner du sens à leur engagement théàtral. 

Nous avons acquis la collaboration de partenaires forts sur le terrain, 
trouvant également dans ce projet un sens à leur propre action. 

Et pourtant, il ne se fera pas la saison prochaine. 

Ni l'Etat, ni le Conseil Régional ne se sont engagés au delà des subventions 
habituelles qu'ils octroient à la compagnie. 

Avec une certaine mauvaise conscience, il est vrai, au regard des 
engagements pris par les structures de terrain, et l'intérêt général suscité par le projet. 
Le Centre Dramatique National, la Scène Nationale de Bayonne et du Sud Aquitain, 
les "outils" fruits de la politique régionale, sont restés imperméables à une démarche 
de ce type. 
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Ce qui veut dire, que dans le panor.-.ma théâtral de la région aquitaine, il n'y 
a pas aujourd'hui la place pour un projet de cette nature. 

Et pourtant, il répond manifestement, preuves à l'appui, à un besoin sur le 
terrain. 

Il existe donc un hiatus enue !a politique culturelle menée et les besoins de 
la communauté. Cela veut dire également que l'on ne peut pas ici et maintenant faire 
du théâtre de cette façon-là. Cela n'entre pas dans les schémas ronçertés el édictés. Une 
place est assignée au créateur dans l'organigramme !igl! du théiltre aquitain : celle de 
créer au sens le plus étroit du terme, alors que les gestionnaires gèrent et que les 
spectateurs consomment. Cela va à l'enro~:~tre de la. dynamique nécessaire à la création. 

Si je fais part de cette expérience personnelle aujourd'hui, c'est parce que je 
suis convaincu qu'elle nous concerne tous. Certains l'ont peut-être déjà vécue, 
d'autres la rencontreront sur leur route. 

. . . 
Le combat à mener maintenant est un combat pour la liberté de création et 

des créateurs. Non seulement dans les contenus mais aussi et surtout dans les formes. 
On sait bien que la façon dont on crée influe sur le contenu, sur le sens de la création, 

Le combat il mener maintenant est un combat pour l'identité des créateurs 
et donc pour leur existence même. 

C'est un combat pour conserver, envers et çontre tout, la relation à l'autre, à 
la communauté dans son ensemble, dans cette recherche constante qui est la nôtre de 
trouver notre identité au contact des autres. 

C'est un combat pour la Vie et non pas pour la ~eule <:ulture. 

Je voudrais que le ministère de la Culture cesse de dire que <:'est intéressant 
mais qu'il n'a pas d'argent. 

Je voudrais que le Conseil Régional cesse de fabriquer les mêmes outils pour 
les mêmes travaux. 

Je voudrais que les partenaires institutionnels se mettent réellement .\ 
l'écoute du terrain et répondent à ce qu'ils entendent par des solutions nouvelles, 

Je voudrais que chacun, li tous les niveaux, soit bien mnvaincu que l'esprit 
créateur est la base et la finalité de toute l'activité théâtrale. 

Je voudrais que les gestionnaires arrêtent de nous considérer comme des 
faiseurs de spectacles mais qu'ils sachent que nous sommes des créateurs: éest-à-dire, 
des artistes engagés dans leur temps et vis-à-vis de leurs contemporains, 
artistiquements engagés mais socia\ement el politiquement au sens le plus noble du 
terme. Qu'ils participent à et de la politique de la dté et qu'ils souhaitent développer 
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une mission de s-ervice public. Et que leur dire "Occupez-vous de créer, nous nous 
occupons de gérer" l!quivaut à leur dire "Soit belle et tais-toi". 

Je désire que les institutions reconnaissent cet état d'esprit et l'aident à se 
concrétiser en favorisant des projets ambitieux susceptibles de vivifier la vie des 
hommes entre eux. 

Au del~ de la satisfaction des voeux de l'un ou de l'autre, il s'agit bien d'une 
redéfinition artistique, idéologique et économique de la création théâtrale. 

j'appelle, solennellement (le terme est un peu archaïque), disons avec toute 
la solennit~ dont nous sommes encore capables, j'appelle tous les créateurs, metteurs 
en scène, comédiens, directeurs de compagnie, scénographes, éclairagistes, tous ceux 
qui font le théâtre el du théâtre, à se mobiliser autour de ces revendications et de ces 
exigences. 

Arrêtons de rouler sur des roules impraticables qui nous déplaisent. 

Nous sommes engagés dans une circulation iMatisfaisante, mais que nous 
acceptons par inertie. Circulation molle et d'autant plus difficile à interrompre qu'elle 
a remplacé les feux rouges par des ronds-poin!s ; on ne s'arrête plus, on se détourne. 
On se détourne de la raison même du voyage. 

Je me trouve aujourd'hui à l'Institut du Théâtre de Barcelone où je dirige 
depuis deux mois un travail avec les élèves de 4ème année. C'est ce qui explique mon 
absence. Nous y travaillons autour de la pièce de Bertold Brecht "Grand-peur ct misère 
du lllème Reic~". )e lui emprunterai, à titre d'exhortation, ma conclusion : "Et ne 
disons plus que c'est un malheur, disons que c'est une honte". 

Merd de votre attention. 

... 
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lettre aux compagnies datée de juin 1997 adressée par quelques compagnies aquitaines 

Le jeudi 12 juin 1997, une réunion entre compagnies dramatiques s'est tenue au 83 quai 
de Bacalan. Etaient présentes : Burloco Théâtre, Théâtre des Tafurs, Cie PEclipse, Groupe 
Anamorphose, T'h.éâtre de la Source, Cie Gardel, Théa.tre de Feu. Intérieur Nuit. Théâtre des 
Egrégores. Cie les Enfants du Paradis, Donc y chocs, Migrations culturelles aquitaine afriques. 
Th~lre à Coulisses, Théâtr'Action, Les Taupes Secrètes. 

II s'agissait de discuter de la création d 1 une fédération de compaanies.. 
Le départ de cette discussion portait sur la situation difficile et parfois désastreuse des 

compagnies : les réseaux de diffusion sclérosés, le fonctionnement des compagnies précaire, la 
course aux subventions, le flou du fonctionnement des institutions, les informations souvent 
contradictoires et même mensongères, ... , la politique culturelle incohérente et la politique 
budgétaire insufflsante au regard du grand potentiel artistique de notre région. 

En outre. le manque de contact et de communication entre les compagnies a été évoqué : 
des questions de prestige, des opportunités, des rivalités personnelles, la concurrence ou des 
soucis de particularisme nous séparent et nous affaiblissent. 

Des fédérations de compagnies dans d'autres régions de France existent. Que se passe+ 
il chez nous ? 

La création d'une fédération semble indispensable à ces deux niveaux. 
Elle nous permettrait de sortir de notre position de faiblesse et de prouver aux institutions que 
l'offre artistique émane des artiues et que la revendication de chaque artiste émane d'intéreu 
communs. 

Au~ de cette discussion, il a été constaté qu'une fédération sous la forme d'une 
association 101 1901 permettrait d'intégrer toutes les compagnies de la région Aquitaine. 

Afin d'aboutir à. la création de cette fédération, deux procédés ont é:té évoqués: 
1) Afin de mieux nous connattre, des discussions de fond sur le fonctionnement et tes lignes 
artistiques, donc les difficultés individuelles de chaque compagnie, ont été proposées. Ceci 
permettrait de mettre en évidence les intérêts et problématiques communs et d'envisager ensuite 
des actions précises. 

2) Agir directem.èllt et rapidement face aux institutions en propoli8.nt des actions et des 
revendications sur des exigences qui sont d'ores et déjà évidentes. 

La rr1 ise en place de deux groupes de travail a été proposée. 

La poursuite des discussions entre les compagnies a été souhaitée par tous. U est indispensable 
qu'un maximum de compagnies assistent à ces réunions. Ainsi. un nouveau rendez-vous a été 
fixé: 

LE VENUR.U>I 27 JUIN à 9H30 uu R3 QUAI DE BACALAN, 2ème étage 

La création de cette fédération comme "force commune" demande l'interrogation 
de routes les troupes concernées. Nous souhaitons vivement votre participation à ces débats. En 
cas d'indisponibilité, prévenez nous ou envoyez un représentant de votre compagnie. 

Metteurs en scène, comédiens, techniciens, costumiers. danseurs, musiciens, écrivains. 
dramaturges, accessoiristes~ ... nous sommes tous concernés ! 

Il .~J'agit de 11intérêt de tous dans l'intérêt de chacun t 

MERCI DE FAIRE CIRCULER CETTE INFORMATION 

Contacts Tellfax Thêê.tr'Action : 05 56 52 97 65 
Tel/fax PEclipse : 05 56 81 78 43 

source : Compagnie L'Eclipse 
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lettre aux compagnies datée de juillet 1997 adressée par quelques compagnies aquitaines 

1/2 

Lettre aux Compagnies - A propos d'une fédération 

Le 27 juin 1997. des compagnies sc sont réunies pour la seconde fois. afin de discuter de leur situation et d'envisager 
la création d'Wle fédérdtion. Cette fédération concerne tous les acteurs du SJJectacle vh<mt (théâtre, danse, ... ) de la 

a 

région Aquitaine. • 

Nous rappelons quïl s'agit de développer une force commune de rc\'cndication et de proposition face aux 
institutions et a toutes les structures conccmécs p<lt le spectacle dvant ct la creation. 
L'objectif est également de confronter e.\péricnccs ct uûom1ations. Afin que chaque compagnie puisse sortir de son 
isolcntent. un vrai débat doit s'établir dans la reconnaissance d'un objectif comrnun : 

l'amélioration des conditions de création en Aquitaine et la survie du spectacle vivant. 

Il s'agit de préscn-er 1 Indépendance de chaque créateur en veillant à cc que les moyens nécessaires à la création lui 
soient garantis. 

Au cours des proœdentèS ~unions. de nombr<:uses proposili<.ms ont été raites. Soucieux de rester üdeles. 3 \Os idées, 
nous Yous imitons TOUS à nous envoyer en quelques lignes l'OS attentes, \'OS questions ct \'OS exigences. 

La fédération doit être un outil constructif ! Il rc\'ient à chacun de réfléchir et de proposer. Votre parole est 
indispensable. 

Rendez-vous : 

1) Afm de faciliter la pri~ de parole des compagnies hors de la Gironde. la prochaine rcw1ion aura lieu 

le Il juillet à 14 h dans les locaux du hThéâtre de Feu" 
Théâtre du Pfglé- 6 Rue Pierre et Marie Curie- 40000 MONT-DE-MARSAN 

2) Fin juillet, nous emisageons une rencontre dans l'est de l'Aquitaine (Dordogne, Lot-et-Garonne}. 
Nous attendons qu·une compagnie pro1wse un Heu ! 

J) Mi~août une nouvelle réunion aurd lieu à Bordeaux. 

4) Nous 'enons de delll3nder à la direction du Fe!!itival de Blaye de nous accueillir début septembre. afin de discuter 
publiquement de notte action ct d'y définir clairement notre structure. 
Nous avons impénti\·ement besoin, à cette date... d<: \'OS protlositwns écrites ! 

5) La constitution de la fédération est prévue mi septembre. Une salle de 1; Athénée Municipal à Bordeau~ a été 
demandée à cet effet. Il s·agir.a de réunir l'assemblée générale constituti\'C.·comPJséc de tous les membres désirant 
adhérer à cette fOOération el de constituer son bureau ct son conseil d'administration. A œt effet. nous recueillons dès 
à présent vos çandidatures. 

Nous mentionnons que 1-10 envois ont été faits avant la dcmièrc réunion. Dix compagnies ont parl.lcipé. dont qillilrc 
pom la première fois. Pret·éncz~nous ou faites vous représenter en cas d'indisponibilité ! 

Nous comptons sur chacun de vous dans l'intérêt de not1·e survie à tous. 

Contacts: 

THEATR'ACTION: 52, rue Notre Dame 33000 BORDEAUX 

L'ECLlPSE: 12, rue Vauban 33000 BORDEAUX 

THEATRE DE FEU: 6, rue Pierre et Marie Curie 40000 MONT DE MARSAN 

source : Compagnie l'Eclipse 

Tél. 1 Fax : os 56 52 97 65 

Tél. 1 Fax : 05 56 81 78 .tJ 

Tél. :OS 58 75 7-t ID 
Fax : 05 58 06 92 76 
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lettre aux compagnies datée de juillet 1997 adressée par quelques compagnies aquitaines 

212 

Annexe (quelques propositions) : 

- Structure juridique pruposéc : Association loi 190\. 

- Définir w1c ligne. un discours commw1. 

- Réclamer des outils (lieu:'(, financements, matérieL etc.). 1 . 

- Nommer Wl délégué ou W1 comité, préseut à tous les nh·eoux de décision dans les institutions._ 

- Etablir un lien direct 3\·ec d'autres fédérations régionales. 

Quelques--uns des points abordés lors des dernières réunions: 

- Demander dès la rentrée, une définition de la politique culturelle de la DRAC Aquitaine, de la région, des cinq 
departements et des niu.o.icipalités. 

- Exiger le budget annuel des différentes institutions (financements publics) 

- Proposer la répartition des subv<.:ntions par avance pour éviter les problèmes de trésorerie et les frais financiers. 

- Proposer que les budgets des institutions soicttl étudiés en fonction des demandes. 

En conséquence : 
-Exiger que le directeur de la DRAC défende l'attribution d'un budget suffisant auprès du Ministère de la Culture. 

source: Compagnie L'Eclipsa 
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lettre aux compagnies datée du 15 juillet 1997 

adressée par quelques compagnies aquitaines 

pour la convocation de l'Assemblée Générale Constitutive 

d'une fédération des Compagnies dramatiques aquitaines 

Lettre !!Il& comoaanjes IV ; Bordcolux le 1 S Juillet 1997 

1),:~ ~1}11\j'l\lglli~ ..~~ lhwuc ~ ll!.ll1t fet!'UU\'~ le Il Jutll~t ft Mcl!l\ dl: MtiNIU\ dan~ !<:li !OC!IIll( du 'Thêê.tre dt r;:u 
1-:tnicnt pr~scnt~ : fll~dtr~ u..: F..:u, Théâtre~~~ Mi ... -tt~~. '( héllt:.: du Jour, <.:lowu Kitch Compusnic, SFA, 
111~wr' Acl!Oit. 
Plu~, ... ~,rs ~:umrnc~o~ni~':î élui~nl ~'\m~ <,;1 (;(.'flmnc;:~ JXlf'OlL ~Ill:'> uni <;xpriiTK: l~:ttr souti~:t~ .:1 nous ntt lilit ptll"'i:llÙ' 
l!!uN r.)llcxlous )'IUT ~~rit (Ci..:. 4 !.'ot~. Mikoidn, C.:i.e. /.l'llOfC, Tho)âw llo I'AVomturc:). 

L~ mi:;.;~~~ pl~w d't~to "f,,r,c ~omntunc~ A êtd déllni~ Clllrun~ !llto: détlUin:he imli$p..1tSRbll: Li la ~llnic de 1\Qire 
prnli:~'HIIt, ulîn 6\~mpë<:hl!l' 1~ r~-cul de oL!mo.:rau~ qu.e lllliUI .,:on~taln!u UIU.i. 

lin clé d ... ~nnn<lé qc~ toutes ln camp~~g~11e~ {dlln~ 1nu.~i'-l.ue, r!Wùtre, ... ) pui~scnt int~J'l.'l' lu 1'~41l01t. 
1\lu\ pamt.~ dol VlW (l'Ull ,;ur la philui!Ophi.::,l'llrti~tiq\11,! ~~ l~t cnnnai~"4!ll!< CTtlrctompttpli.:.$ ~ l'~ulr.: ~ur du 
wvcndi~Ution~ clirt!l.'les ~t J.:.; ~~~lion.s wnm:tcs) ol!uicn! ét<A!~o.'n\l.'tlt exprimês lon dLl co:lte niuttiuu. 

lll:~ J.h:>~u~:•Ü.>~to; l:llttc ltr.< cmnpal'ui~:~ >illlll çc~Wre n.êl;<;/lllijireli, ftJÏJ1 oJ.: LJ.;fUJir c11.:11.!1nbl.: lï<k:ltti!c cl lu poliuq~ d4: 
là lëdé!utinn. llt d.: 1\0\IVIIir lri>UVt.'f tl!l<l ;~~.1lliti!.lllll effi-:nw:1 tii.LlC t.ld\îoull~ qtll: nvu' n:ncuutroM ~ou>~. 

L.: SFA no ml JI!M!Ire :;on lKIUtiat. r .. l>f<!lliiun <k lu ti:l.h!nttion COII~[Î\UI) pour le Sf A un complo!mtmt ~un:!lructi r dllli~ 
o;on u~tiun Ile doH<.'IIIl\,l Ùl.:~ ùroil1 Îudividu~b. fi dc:mtlndl: némwlOÙill IJUI: Ill lëdénltion pri.-1UIC UUC pu!lhoo cluirc 
~ut <liO;:r~'!ll~ 110inh (f ·~cwrd aur h: mooltU\1 rrunim.ul tlo::n:a~lll:lli, 11<11i.:nsol o.kl~ mw.:tur~ u· c:Mplui, ... ). 

l !11~ r~1k~>iou ~ur la palitiQll\1 de luJ!i~l\l.'liou 11 o!11ol..:m~nt o!tc Jlc:ltiM~ ! lm: pro~iti01t \:1"15i~te a ~,.1!<...,. ik$ 
c-.;enem~nb, \cb qllC Jo:., \(~t\e(l\llt.:.~ 1'héii\!11\&!S d'l:ysill<l!, <lAll~ chaq~ ~tent ù~ 111 rèJJil'ln, lllitl<l' on~i'llll!.:t 
~k~ <!chang.:.'l ~nll'ot .:Ues. 

En d~ht•N ~~~~ puiut~ <l~jilln~:~~tiouné5 dtlll~ no~ U<:rn.i~n:~ lctUil:l, ~ur 1..-squel$ Id compopti~• q w :w: sant .:.'llpriJnt.ls 
0111 tr.mvt- M poilU d'ncçord, voici <.:e qui ~tntble !)fÎ~l)rilnit~; 

n- ll.ét'onnc Jo:., COilûiliOlt~ d'octmi dl!3 ~uhvl.'lllion~ put'>liquet. 
b- Trlll\"f'QJ'~Il~ ~ <1hjoctif~ du in•'litutüm~ ove:.: .!luborallelrt Ile o:.ollic:nt d~~ lilillfgc::t 
C· F.'·nluation d111 critèrc.s d'attribution da., ruhvtlfltion.s. 
d- Rcrniilll en qu~ion du n1<Xlo d~ nomîMtion du ccmi~ d'~J'I\mS. 
~· Gttr~ntio.: do; tu.l.téliliooc! du maintî4!!1 d'I!Uihli.A!tlttUlll1~ puhlic !(JGIIUX, conMI,:I'és à l'~~«:cueil 

o.'t a lu fl.~l\l.tiOO dl: ~\1;1<.:\o..~ 
r- Atlriblll!Oil J.\-$11\lbvention'l pw- UVI!AA: (fl,!lfltntic (]'une rubvcnüun ~ablî.: sur plll.'li(.~ wt.nl.~l· 

J1'lf ~xetnplc: : phu1 lrient.llll). 
1-t· l'res<lnœ de~ d.cléguoh d~ tutëdt..ltatlnn tl wu~ l~:'l niwsux ~ dt.;i~ion dM' lus in$1itutions. 

!\liu de ntiou.\ diltlnir notre poliliquo, nous 11!1ons ~mire Cl111ltli;lll\'~ d'QUtt'I:S C.Wc!rutioos n)@iOMl~~. VOJS 
prop•aitions lll votre pro!scnœ au.'ll pro..'.hs.inon n!union.~ umt irxli~~l:!Ah!'"! 

1·1 LI pnx:htùn.: réunion uur11licu ù~but uoOtcn Ollrdoioita (date at lieu YOUll seront préci!llia trè~ prochain...."nt~t). 

2) R.:n<.lt.:~: Hlllll r~upilu!Kf.t.ftl Uc.>nl~u.xlç l611uilt l<J97, 14U. 
!llu1~ le.~ lucllux ùu Thll6trc en Mi&:IW'-. 1 ~4 R. du J11ruin Public ~ 13o!'dCI:ju.~ 

3) Un d~hut cuncemwltlacro!ation daia t~ation q ch~ pro~ 11\II'ClltiYul d'Uze:~te le 
NoWI 9tluhuftoltÏollll :~~~voir, LI.:. a pr.!<wmt. qu~Uo:~~ rMnpaguie.~ puurronl liCI h~.,. o t~elto.: d.lt<l. 

4) Pro.!~o:nc.: tm F~hw dG Dlayc h: 
~• détinition de Ù1 poliliQLJC de I11LCdénmou. N0\15 avon~ impel'btivement ho:110in de vos Pfopu~ition~ 
l'.tlll~T.),l•:~ pour c.:ttu ilull: 1 

5) A>;.>;èmbl~ 11\:néru 1~: ~<~.>nbtiluti vc dl: la fll<leniüun c!l <il-.:t.ion d11 COI'I~~Bil d'lldrnini.stflltiao 

à J'Athénée Munidpal de Bordeaux, jeudi 18 septembre à 14 heures. 
Nll\\.~ ij\t...-\\1.!<111~ ~~~~ ilfa!l'-'~itll:ltl~ Ile IOIInùilltltUtc il\'~1\.."~;\illl\ t1u h\l!ll!'l'll ~~du W!I'!Qtl d'o~.hnini:;trnti011. 

Con1atta: 

THEATR' ACTION : 52, rue Notre D~t~~~e JJOOO BORDEAUX T~t./ Fu : 0~ ~51 91 6!1 

L'tCUPSE: l2, rue Va11ban JJOOO BOR.DI!AVX TéL 1 Fu : 05 56 81 78 43 

THEATRE EN MIETTES: 1J4, Rue du Jardl11 Publk 33000 Bor<lesw1 T.l. :OS 57 81 0171 
Fu: : 0!1 ~7 87 36 29 

L-------------------------------------------------
source: Compagoie l'Eclipse 
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lettre aux compagnies professionnelles d'Aquitaine 

{septembre 1 997) 

Aux compagnies professionnelles d'Aquitaine 

Etaient présentes à la réunion du 5 septembre qui s'est tenue à Blaye : 
Théâtr'action, Cie l'Eclipse, 4 Cats, Théâtre de Feu 
S'étaient excusées : Arguia Théâtre, Théâtre de la Source, MC2a, Théâtre Job, 
Burloco Théâtre, Cie Gardel, Les Taupes Secrètes, Théâtre en Miettes. 

Le réunion du 5 septembre a permis d'élaborer une proposition de charte 
constituante des compagnies du spectacle vivant d'Aquitaine. Cette charte sera 
votée lors de l'Assemblée Générale constituante de la Fédération des 
compagnies professionnelles d'Aquitaine, le jeudi 18 septembre à 14h00 à 
l'Athénée Municipale de Bordeaux (Place St Christoly). 

Cette charte a pour but de définir les principes et l'éthique d'une compagnie 
professionnelle. 
Il s'agira lors de l'Assemblée Générale du 18 septembre de concrétiser les 
propositions et revendications de la Fédération. 

La création de cette Fédération est essentielle à notre survie à tous. Nous nous 
devons de tous nous mobiliser afin de défendre les droits et les intérêts 
communs de nos compagnies. 

Il est indispensable que les compagnies professionnelles d'Aquitaine soient 
présentes le jeudi 18 septembre prochain lors de l'Assemblée Généra\e 
constituante. 

Nous comptons sur la mobilisation de tous. 

Contacts : L'Eclipse : tel/fax : 05 56 81 78 43 
Théâtr1action : tel/fax : 05 56 52 97 65 
Théâtre de Feu : tel : 05 58 75 74 83 

fax : 05 58 06 92 76 

MERCI DE FAIRE PASSER L'INFORMATION CONCERNANT 
L'ASSEMBLEE GENERALE DU 18 SEPTEMBRE AU PLUS 
GRAND NOMBRE 

source : Compagnie L'Eclipse Théâtre 
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"Charte constituante 

de la Fédération des compagnies professionnelles du spectacle vivant d'Aquitaine" 

texte voté en assemblée le 18 septembre 1997 a Bordeaux 

CHARTE CONSTITUANTE DE LA FEDERATION 
DES COMPAGNIES PROFESSIONNELLES 
DU SPECTACLE VIVANT D1AQUITAINE 

Article 1 
Une compagnie rassemble des personnes qui réalisent un projet artistique au 
senice de la collectivité. 
Ce qui est visé dans l'idée de compagnie est une pratique artistique comme 
engagement commun et aYenture citoyenne. 

Article 2 
Une compagnie inscrit son projet dans la durée afin d'affirmer son identité 
artistique. 

Article 3 
Le choix de produire ses propres spectacles est la condition nécessaire à 
l'autonomie d'Wle compagnie. Il appartient à le fédération d'élaborer un statut 
juridique définissant au plus juste l'exercice de notre profession. 

Article 4 
Une compagnie est une composante essentielle de la yie de la Cité. 
Par son activité de création et d'animation, une compagnie établit des liens 
avec de nombreux acteurs de la vie collective. Ce rapport à la collectiYité est 
source de contratst de subventionnements1 de missions ou de partenariats 
divers qui donnent sa dimension publique à l'action de la compagnie. Ce n'est 
qu'en agissan~ nec transparence que ces liens ne se transformeront pas en 
liens de sujétion ou de complaisance. 

Article 5 · 
Une compagnie dé,.•eloppe. des capacités spécifiques à accomplir des missions 
de service public : création, animation et formation. Pour mener à bien ces 
actions, elle nécessite par définition des subsides publics. 

Article 6 
Une compagnie professionnelle r-especte les rêgles sociales et économiques des 
métiers du spectacle vh•ant telles qu'elles sont définies par les conventions 
collectives en vigueur et le code du travail. 
La compagnie adhérente à la fédération s'engage à faire respecter ces règles à 
ses partenaires. 

Article 7 
Le Fédération des compagnies professionnelles d'Aquitaine réunit les 
compagnies signataires de la présente charte qui constitue l'éthique 
fondamentale de notre profession. 
La fédération s'engage à définir et à faire respecter- un code de déontologie 
inscrit dans ses statuts. 

source: Compagnie l'Eclipse 
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Fédération des Compagnies Professionnelles du Spectacle Vivant d'Aquitaine : Statuts 

Fédération des Compagnies Professionelles 
du Spectacle Vivant d'Aquitaine 

STATUTS 

Article 1er 
Il est fondé entre les adhérents aux présents statuts, une association régie par la loi du 1er juillet 
1901 et le décret du 16 aoO.t 1901 ayant pour titre : 

Fédération des Compagnies Professionnelles 
du Spectacle Vivant d'Aquitaine 

Article 2 
Cette association a pour but : .. 
- de fédérer le secteur des compagnies professionnelles du spectacle vivant, 
- de promouvoir et défendre une éthique et des intérêts communs, 
- de prendre position dans des domaines se référant au spectacle vivant, notamment dans la 
définition des politiques culturelles, 
- de représenter le cas échéant les compagnies auprès de leurs interlocuteurs (partenaires 
institutionnels, collectivités publiques, administration fiscale et sociale, tribunaux, ... ). 
L'association adhère à l'universalité des valeurs de liberté et de tolérance. 

Article 3 
Le siège social est fixé par le Conseil d'Administration et pourra être transféré sur simple 
décision du Conseil d'Administration. 

Article 4 
L'association se compose : 
1)- de membres actifs :peut être membre actif toute compagnie ayant une implication dans le 
spectacle vivant et souscrivant aux critères de la Charte Constituante de la Fédération des 
Compagnies Professionnelles du Spectacle Vivant d'Aquitaine ; peut être membre actif toute 
compagnie étant à jour de ses cotisations. 
3)- de membres associés : peut être membre associé toute compagnie ayant une implication dans 
le spectacle vivant mais ne répondant pas ou pas encore aux critères de la Charte Constituante 
de la Fédération des Compagnies Professionnelles du Spectacle Vivant d'Aquitaine. 

La qualité de membre se perd par : 
- la démission notifiée par lettre au president 
- la radiation peut être prononcée pour non respect de la Charte Constituante de la Fédération 
des Compagnies Professionnelles du Spectacle Vivant d'Aquitaine ; la compagnie étant dûment 
convoquée quinze jours à l'avance par le Conseil d'Administration pour présenter ses 
explications. 
-le non paiement de la cotisation annuelle 

Article 5 
Les membres actifs participent et votent à l'Assemblée Générale 
Les membres associés participent aux débats de l'Assemblée Générale et ont un rôle consultatif. 

Article 6 
l'Assemblée Générale se réunit au moins une fois par an en session ordinaire. Elle se réunit en 
session extraordinaire sur demande au président de l'association du quart au moins de ses 
membres. 

source : Compagnie L'Eclipse 
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Fédération des Compagnies Professionnelles du Spectacle Vivant d'Aquitaine : Statuts 

L'Assemblée Générale est convoquée par le president au moins quinze jours avant la date 
prévue. La convocation est accompagnée de l'ordre du jour. 

L'ordre du jour est proposé par le Conseil d'Administration. 

Tout membre empêché d'assister à l'Assemblée Générale peut se faire représenter par un autre 
membre muni d'une procuration écrite (deux procurations au maximum par adhérent). 

L'Assemblée Générale ne peut valablement délibérer que si la moitié plus un de ses membres 
actifs sont présents ou représentés. Si le quorum n'est pas atteint, une nouvelle réunion est 
convoquée à quinze jours d'intervalle au moins. L'Assemblée Générale délibère alors 
valablement quel que soit Je nombre de membres présents ou représentés. 

L'Assemblée Générale élit annuellement son Conseil d'Administration. Les mandats sont 
renouvelables par tiers. 

Article 7 
Le Conseil d'Administration se compose au plus de 9 membres. 

Le Conseil d'Administration se réunit une fois par trimestre. 
L'ordre du jour du Conseil d'Administration est fixé par le vote de la majorité de ses membres à 
partir des propositions de chacun. 

Tout membre empêché d'assister au Conseil d'Administration peut se faire représenter par un 
autre membre du Conseil d'Administration mwli d'une procuration écrite (deux proctu'ations au 
maximum par membre). 

Le Conseil d'Administration ne peut valablement délibérer que si la moitié plus un de ses 
membres sont présents ou représentés. Le quorum est exigible pour toutes décisions. 

Il désigne parmi ses membres un bureau composé au minimum de : 
- un président, 
- un vice-président, 
-un trésorier, 
- un secrétaire général. 

Le Conseil d'Administration fixe le montant de l'adhésion annuelle. 

Article 8 
Les statuts ne peuvent être modifiés que par un vote d'une Assemblée Générale extraordinaire à 
la majorité des deux-tiers des voix des membres actifs présents ou représentés. 

Article 9 
La dissolution de l'association ne peut intervenir que par le vote de l'Assemblée Générale 
convoquée en session extraordinaire. La présence des 3/5 des membres est alors necessaire.Elle 
aura compétence pour la dissolution à majorité des membres actifs présents. 
L'Assemblée Générale désigne un ou plusieurs commissaires chargés de la liquidation des 
biens de l'association. 
Elle attribue l'actif net conformément à la loi. 

Fait à Bordeaux. Le 17 octobre 1997 

source : Cnmpagnie L'Eclipse 
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d'une ~é<lération <les Compagnies dramatiques aquitaines 
lettre aux compagnies professionnelles d'Aquitaine (septembre 1997) 
"Charte constitutante de la Fédération des compagnies professionnelles du spectacle 
vivant d'Aquitaine'" (texte voté le 18 septembre 1997) 
Fédération des compagnies professionnelles du spectacle vivant d'Aquitaine : Statuts 
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Sont répertoriés dans les 
pages qui suivent tous les 
schémas élaborés pour 
cette étude et déjii présen
tés au fil du torne 1 . 
Ce réperto1 re concentré est 
destiné à faciliter la lecture 
conjointe des différents 
schémas. 
Le lecteur peut en outre 
utiliser les schémas du 
tome 3 en lisant le tome 1 . 
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.--------------------------------------------------..'-''-'"."''" 

lorsqu'une fleche toume 
autour d'un partenaire, elle 
indique qu'à l'intérieur de ce 
groupe, des influences ou des 
sélections sont à l'œuvre. 

légitimation 

stimulation 

les tlèches traversantes n'ont pas de 
significations su pp lém ent aires par 
rapport aux autres mais sont 
représentées ainsi pour des raisons 
graphiques. 

fig. 0 

flux financiers : 
la flèche indique le sens de la circulation de l'argent. 

acte déterminant: 
la flèche indique le sens de l'action déterminante d'un partenaire vis-à·vis d'un 
autre. t'action est en général une sélection: le destinateur opère un choix 
parmi le partenaire ciblé. 

· ·- ·· .. stimulat"lon 

····------- ·--+ 

influence : la flèche indique qu'un partenaire (destinateur) en 
influence un autre (destinataire), soit parce que le destinateur 
répond à une fonction soit parce que le destinataire est 
dépendant de l'action du destinateur. 

<~~~~~ ~~~~{~~:~> 

le;,!~,~~~~~~~'~!i;:,~hémas 
influence par une convocation. une représentation, un discours, un projet 

-- --------~-"" (à travers, parfois, la publicité, l'édition ou les médias) 

~ circulation financière 

----C!C!Ir~ acte détermiMnt (sélection, ncrtoriétè ... ) 

Ill Il Il Il 3 f> 5 Ill 



annexes a schémas 

r-------------------------------------.:::.c•.o.,L,c; 

~directeurs 
\ artistiques 

~-. __ / 

scène 

texte 

i. projet 

2. cadre de réalisation 

3. plan financier 

4. préparation scénique 

5. annonce publique 

6. représentation 

7. commentaire 

8. règlement financier 

9. achats et reprises 

salle 

"\ 
pouvoirs ) 

publics 

/ 

finances 

Il Ill 111 111 3o6 11 
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slirnulalion 

/ .. stimulation 

B\imulation 
offre 

-~~-- .. 
. ~·!.-:~ .. 

--~::~\~_{:-~::: ;:;.~---=·~-~~~:~ . 
. -.::~::::~:~:-~~~::(_;~~;~;-~·:·_ ·.:-

'-... ~ ·:~~~! :~\~~-~)"7 ·: ·,·.- ~<--:~ ~-~-~ ~- •, 

fig. 
3 i~~~\~f~i~l~,,~M~\1~~eurs 

"----------- .. ~ influence par sflmulat"1an ou comportement 
(discours et œuvres: stimulation directe (manuscrit, lecture, rencontre) ou indirecte, par 
l'intermédiaire de l'action d'un autre partenaire (livre édité, spectacle) ... ) 

annexes 

circulation financière directe ou indirecte: aide à la première pièce, à la création, aides spécifiques 
liées à l'écriture, etc. 

acte déterminant (sélection ... ) 

Ill 

sene mas 
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esthétique dominante 

stimulation 

~---~-------- esthétique dominante ----~---~ 
~----- ----- ~- ---------

•.·'-····, 

fig. 4 

~__..,....._... 
~~ 

-----------).- "tnfiuence par stimutalion (discours, œuvre, spectacle ... ) 

~ circulation financière directe ou indirecte 

_..,_,_~..../10<~ acte déterminant (sélection ... ) 

annexes g schémas 

esthétique dominante 

Il Ill Il 



.--·---------------~---------------------------__,,,.,~,"" 

construction identilaire 
vectP.ur de socialisation 

ceuvre - instrument - outil d'analyse 
trace de la roprésonlalior' 

social~~l~~~-~~~~~~t.lQD_ ~~--- ---~ ~---

œuvre,... ___ .. / 
instrument// 

outil d'analysa// 
trace da la roprésentation /" 

socialisation et valorisatl~'}.~/.-.-c 

/-· 

//
/ 

.".·.--. 
r~:..:~.:-· .. 

---------+transmission du livre 

~ circulation financière 

_.....,_..,.,.oo4CIIa:a- acte déterminant (sélection) 

~œuvre 
'~t~c~'analyse 

~alisalion et valorisation 

\\ 
\ 

' 
œuvre 
outil d'analyse 
trace de la 
représentation 

\ 
\Œuvre 

\outil d'analyse 
\ sociallsalion et valorisation 

\ 
\ 

• 3·10 



fig. 6 

-· · Sïimulation 
•-~-··- promotion. diffusion 

instrument d'analyse 

/ 

stimulation/// 
promotion/. 

diffllSIDf\ /" 
Instrument d'analyse/ · 

/. 

stimulation 
/~-~:~~--__ _ 

:slimulation 
promotion 

diffusion 
instrument 
d'analysa 

'"' stimulation 

\ 
\ 

\ 

'" '"' '"' 

of;~\ 
stimulalion'. 

promottan\ 
djffusion\ 

\ 

s,;lection 
1 ivraison de 
presse 

influence par stimulation : transmission de livres et d'informations 
-----)> (publicité et promotion assurées également par tes éditeurs) 

~ circulation financière 

acte déterminant (sélection, notoriété ... ) 

annexes g scnamas 

\ 
---~-
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,....---------·-------------------------------------...'""''"'.,,. 

esthétique dominante 

fig. 7 

stimulation · 

stimulalion légitimation 
réflexion notodété 

\.stimulalio~" 

influence par stimulation ou construction d'un cadre législatif 
--- ..... ·-------+ (choix, discours, œuvres, comportements) 

~ circulation financière 

-----•• acte déterminant (sélection ... ) 

1!1 Ill a 3 o 12 B 



annexes m scnemas 

.--------------------------------------------------------------..~~·"•'•'' 

-~;;;;;;;;;;;,-atours, .. -] 

comptables, ' ~ secrétaires, 
relations pu~li4uas, 
directeurs techniques, 
aCCliBil, 
entretien ... 
--r-~r••------~--

scênouraphes, 
musiciens, 
dtamaturiJM, 
régisseurs lumières, 
régisseurs son, 
costumiers, 
a~c\\it~cte> ... 

metteurs en scène 

fig. 8 

--:~}, ;-;'-:-~~~~·---. 

acteurJ.ti.·~~Î~u_· .•. ll!IIIIÎ!\~-;~.r.~--'-, et directeurs 
·:' :'" - • '<~:;._,:·.:::;;~·: =_::: :~ : ~>:~:- :.-:~~-·;r ~:~-~~;:·:-: ·~·~•: • 

Par la superpositon des trois partenaires que sont les comédiens, les metteurs en scène et les directeurs de théâtre, sont obtenues 
six catégories différentes ; 

1. les acteurs 
2. les acteurs-metteurs en scène 
3. les metteurs en scène 
4. les acteurs-metteurs en scène-di recteurs 
5. les metteurs en scène-directeurs 
6. les directeurs 

exemples' 
Annie Girardot, DominiquP. Valadié, Michel Robin 
Jean-Paul Roussillon, Jean-Luc Moreau. Pierre Mandy, Francis Huster 
Claude Régy 
Stanislas Nordey, Jacques Mauclair< Jose Valverde, Jérôme Savary 
Alain Françon, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Jean-Louis Martinelli, Jacques Nichet 
François Le Pillouer, Jackie Mmchand. Lucien Attoun, Germaine Camoletti 

Chaque partenaire de chaque catégorie peut, de plus, évaluer sait dans le théâtre public, soit dans le théâtre privé, soit dans les 
deux alternativement. Pour la schématisation, une simplification a été opérée. Seules deux catégories apparaissent : les acteurs et 
autres partenaires de la scène (voir encadré) et les metteurs en scène-directeurs (et autres fonctions : voir encadré). 

Ill Ill 3o 13 Ill 



legitimation 

stimulation 

stimulation par 
témoignages et réflexions a éditer 

lègi\imation 

~~-------- .. -· ---------------'!>. . stimulatlo_'! _______________ . _______ __ 

~----~aœ-.aœznœm~-x~~~œm~~~~~~~~~F }vm~o~n~ta~g~e~f~ir~,a~nwo~ie~r~ 

fig. 9 

'.;: 

""· '\."" 

·~ 
'.....~...., Information- inleiVJGW 

~ séleclion - légitimation 

stimulation~ 
offre 

· .. offre · 
' (implantation, '\. 
'_progrAmmation, '-'\ 

,pnx) ~ 

-_,:r~=~:~~~~~>· ~ 

oGgociaUan 
subventions 

. stimulation 
· Qffre 

- . . ~-'- -_,~_:::. .-..... 

les fon~f~~~~ÎJ~f~~\t~Hrs en scène ·.:· ~;~.;:: ~~~-: ~-=~ '-_, !~:.- ': ;,;.;:-~,!-!-.:.-:-:;~-..:<' ... ' '• -;;:...-:_-·.-~·-o·{• :~-

. :.-;._; .• -.... _._, -:- __ , ::.:~;~~~;; :<-_:~-- -~- :: :~~~::.·,~- ·~::~:.;:~~::;_::~:-~~~=,::~.~;~:x-~~)~~:~~-::.~:o 

influence par une convocation. une représentation. un discours, un projet 
..... _____ .,.. (à travers. parfois, la publicité, l'édition ou les médias) 

~ circulation financière 

acte déterminant {sélection, notoriété ... ) 

annexes scnemas 

til Ill 3o 14 Ill 



..-------------------------------------------------r,oee.ec.c;: 

sêlection 

,-,' :...' .. '-.·. 

. . . --- - -~ ., 
1-.-- ·- ··,.=-- ----_ . (<:.-~:::.-.;_ 

fig. 10 
-'-:~\{~~~--~-: .-,:.·.s ~--~->:c~ . , ·'-~--~·~::-~--<->-

leS déB;~@~~~~~{~~~ill~~eurs en scène 
:--~~-~:-~;~.: :-::: ~~:~~---. :;._/:- ·.·,::;_ •,:,· -·-~;--;_~ .. -<' ~-:--; .. ·::.(· -_;:_, 

_______ ._ influence par stimulation ou construction d'un cadre politique, économique etjuridique 
(essentiellement en provenance des pouvo1rs publics) 

-0-+- circulation financière 

----~-~ acte déterminant (sélection, notoriété ... ) 

Il 

Gstnétique dominante 

~~ 3 .ts 



slimulotion 

~ . -· ~ . 

stimulalion -''· --------0 -------~---------- -~--~~-------- 0 0 L---

lc •• ~:;:·' __ J:,t~.~~-~-~-~~· ,·, • ; -_,•_ 
.•:-· -· .-, -:-_:_-:.·<~--
..::::·~-;-: :: -:~ ;::~ -; -; - - . . . . . . ---~__.::_, . 

fig. 11 J!ii~~{~!~fj!~1~~~~·?Cteurs 
. ( ~~~~:~: :<> .. :'·~:_.;-'--. -:~.-:;;t~;?~:~·~~~~ ·:~~~:;{..:· .. 2~~~·:-;::-~~;~~:-~,~:-:~:.-;!.~,~-

·> ·.•.• ". c""i. :~.- ;-: -·-·.--·.·- .•;· '-~L: )X:~:;:;-~-'-~ ~---·-.7-::i:·: :'=~':':C.{~-': 

--------------> influence par une convocation, une représentation, un discours, un projet 
(à travers, pariais, la publicité, l'édition ou les médias) 

acte déterminant (sélection, notoriété ... ) 

annexes " scnemas 

Il a Ill 



~nsergMment 

\"' -~ \:~--
/ 

••re>o~"' __ . 

subventions 

. lêgislation 
f f .. (droit du travail et 
arma 10~ •· ·protection sociale) 

esthétrque dominante 

stimulation - légitimation 

__ .. ___ ····--). influence par stimulation (écrits, discours, rencontres à travers, parfois, la publicité, l'édition ou les 
médias) ou par construction d'un cadre juridique, politique ou économique 

~ circulation financière 

-----\'!~~ acte déterminant (sélection. notoriété ... ) 

Ill Il a 3 o 17 
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r------------------------------------------------,.,.,,:s;,.,· 

légitimation 
stimulation 

fig. 13 

____ g~~~~~i~.':!~.':~':·ilce p_ut!_i!C::_Proposer_ uno ~ltliqu~------------------ , --~ 

· .. stimulation 
·. offre 
·.,_{prix, . 

·. programmatton, 
\ implantation) 

__________ . _ _____gLil]!1J?li9.n. _______ ~~--. --~ 

F .,.,_.,n~é~go~c~ia~l~io~n--"1 
subven\ions 

~_stimulation 
-··.,_offre 

, -~~~I::~~~~~~{~L:-· .. 

lesf!lf1~~~~!~th~~s artistiques 
innuence par une convocation, une œuvre, un discours. un projet 

-------------~ (à travers, parfois, la publicité, l'édition ou !es médias) 

~ circulation financière 

acte déterminant (sélection. notoriété ... ) 

Ill Ill Ill Jo 18 Xl 



anncxos " schémas 

r--------------------------------------------------------------y;;o.wc·· 

..-
~/// 

./~--------------êsllïétiq~~-c.~~;:;;;;;;-,-,iie--~-----------

---- _ esthetique dominante 
-~~-------- ~- _ ____..----· 

.. ,·::;·, 
- . .... 

•,--.~~~;~;-:::::_?<}.:.(. 
,. - ''o:.~:-.-~ )" 

-~ ~=: ;~;.:~ }~ ;< ~-{ :~--~: >-=: -~ ~~:~~~~~~: ~-'~~:.: -
·-=----~~=~~~~~~·~~~~~': ,-··· . 

fig. 14 
/:.· ,·,·:-: ... ·.::;-:.- -=--:-J· .:.;.~~~-~-: ::=:·~=~---~. 

les dé~,SP~'~ÎiJÎIJil~~j!:urs artistiques 

-~ influence par stimulation ou construction d'un cadre politique, économique et juridique 
(essentiellement en provenance des pouvoirs publics) 

~ circulation flnancière 

~----..,..,... acte déterminant (sélection, notoriété .. ) 

• til 

esthetique dominante 

Ill Il 3ol9 l!l 



.--~--------------------------------------,v v<:: 

stimulation légitimation 
réflexion notodété 

influence par stimulation ou comportement 
-~---------)> (choix, discours, éthique ... ) 

--~~~$11<" acte déterminant (sélection ... ) 

strmu latran , 
légilimalion; 

réflexion,' 
crlt,ques/ 

Ill 1!1 RI JI 311120 



.---------------------------------------~··"-'·"''' 

stimulation livraison de 
offre presse 

-- -·· -._ esthàtique dominante 
--~ ---~ --- ----

fig. "16 

influence par stimulation ou comportement 
----·---- ·~ (choix, œuvre~>, discours, éthique ... } 

~ circulation financière 

--~~_.,.~;... acte dèlerm·tnanl (sèlecfton ... ) 

Il 3. 21 



-- J~-- ~~~~'} ,- ::::·J 

fig. 1 ?.. d~~~1_._f._._,~·-·-~-··--·-:·i_i __ n·_·_._; ___ ._:_._:_l __ ;; __ \~;_. __ -_l_t{_Îil~.:_:. __ u_:_:_é __ ; __ ;:;_-_P __ ,_:_u b 1 i c 
~:--:~---~;~:-~~- "L~}_:)X:'(:' · · .:--:~:-=-:;-~~,~.'":.-:'~ :.· 

- -::: :~~ -~ ::::~ ·-=- ~-: ;;~-; ·,· ~:_:_~- ;:~"3-~-~; ~~~ -~~:::~ = :~~~~:::-. ~~ -:->'";~:~.~~:>:."-",_,.:~~ i"~;~ :=~:~:.: ::.-.!_- :· -~_-;:. 

influence par stimulation ou comportement 
-----------~ (choix, revendications ... ) 

~ circulation financière 

-~~~-ser<ll> acte déterminant (sélection ... ) 

annexes .. scnemas 
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r-------------------------------------------------------·----v.c~CD' 

esthétique dominante 

stimulation 
offre 

1 
! 

/stimulation 
/affre 

offre/ 

;~' 
/ 

esthétique dominante 

.. ~-~, _-.;~:t:-)~: 
~ .. ~ 

offr~> .. 
stimulation 

/ 

fig. 
18 <~~~~111flillll!!,jî~ public 

influence par stimulation ou comportement 
--~)> (choix, œuvres, discours, éthique .. ) 

~ circulation financière 

esthétique dominante 

til RI a 3 .. 23 



.---------------------------------------------------------.-,.,.,,"" 

fig. 19 

/ 

kmulalion /oll;;· 

~'-: ~'--~=-· :-:_~---;-. 

les fonction~~~-~~~~il1~~f!~és et des mécènes 

--· ~-- ---"* influence par stimulation ou comportement 
(choix, discours, construction du cad(e de travail) 

~ circulation financière 

~~---Gfill>~ acte déterminant (sélection ... ) 

Ill Ill Ill 3o24 



,.--------------------------------------------------------rl•iC·C·l'' 

esthétique domlhante 

fig. 20 

·. 
· ·· ... sttmulatton 

· .offre 

--- .. __ __ eslhétiO;ue dominante 
~~--~ _.~~· 

···,···· 
-~--·:-:· ~f~~ -)~~A--~~; 

, -:·=·~ ,---~T_•:::••=·>~--::- _• 

'.., stimulation 
\offre 
\ 

les dépelidanc!t;~f~~~~~~t~~;g~~,privés et des mécènes 
- --- T ;j· .··-.---,~-:<~<-' ~.::~~~:·:~:-~~;~~:·-:·.-- __ :.::~_~;:--~~- ·,·-

~ · ·----------• innuence par stimulation, offre ou construction d'un cadre législatif 

~ circulation financière 

Ill Il 1!1 3.25 



-~ •• ••• c 

formation 

_ éadrs 
législatif 

/ 
d~f. missions.__.../-

prog~;~~~::~~~// 

fig. 21 

,,; -: ~-~~< ~~·~~~--
·-'· :-~:~~;:-:;:=: -_ ~-. 

:~·-:t;\:~::~~~~>~:-~ :·:· > 

le~~ •. ~1~~~~tlf1,_._·,_,_. __ ~_\:.~_r_.J~_,ti_~f_:: i rs pu blies 
,-_-: .•.•,;,_-_, ;: . .:>).:~_ :::~~--=-•r,:,~-Y!~~j~.: :~;> -~è;. 

influence par stimulation ou corn portement 
----)> (choix, discours, définition du cadre de travail) 

~ circulation financière 

-~-...... .,.$<11<- acte déterminant (sélection ... ) 

Ill 1!11 Iii 3&26 



annexes m scncmas 

r-------------------------------------------.~'-"'-· 

estl1étique dom1nante 

fig. 22 

stimul~tioii -

---~-- ------------------------ stimuj~lion ___ _ 

. - -- ·stimulatton 

/ 

/
/ 

/ 

/_/.-

/ 

/ 

slimulat;on/~./~ 

/ 
_/ 

/ 

_/ .... 

:):)~=·:, _ 

//' 

_____ :_-j ,:.: •. :., 

--~-=_-_:r.'~~:-~: -·,::~-~-r~- ~-
,;~:-=: .. :~~~~~-:__;i~::_:~·~·-0:-i -.~.-

,./c' 

/ 

/stimulatio" 
/légitimation 

/rGf~exion 
/crWo,ues 

.,,,., oc•,·•-- •;·~;~~-~;~., 

les d~~~~~~~~,,~~~t'~'~voirs publics 
.c;--;,_-~;-:,.~ _-.• ._ \:-~--;~~:::~:i:-;.-,-.o:;·X:~=::;··~~-~:~,-~~~=~-~-~-:· -----. ,_ -~--~·: '-~---

influence par stimulation ou comportement 
------····----);> (choil<. œuvres, discours) 

m....... acte déterminant (élections) 

Ill 

\ 
>---~ 

/ ~ppOSIIiOn palittque 

budget 
volé 

\ 
stirnulalion 

osthéliquo dominante 
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Afin de mieux sa1s1r les réalités des relations 
existant entre les partenaires de la création 
théâtrale, j'ai réalisé un grand nombre d'entre
tiens avec des personnalités dont le témoi
gnage me paraissait utile, 
Figurent dans les pages qui suivent la retrans
cription de certains de ces ontretiens qui, pour 
la grande majorité d'entre eux, se sont déroulés 
en privé. 
Les personnalités qui s'expriment ont été choi
sies pour leur compétence, leur expérience, 
leur trajet. la plupart d'entre elles s'btoient 
peu expliquées et ces entretiens visent ainsi â 
réduire quelques silences. D'autres témoi
gnages, que cette série inédite complète, ont 
en effet déjà été publiés et il ne paraissait pas 
essentiel d'interroger des personnes qui se 
sont déjil largement prêtées à l'analyse de leur 
parcours et de leurs activités. 
La transcription de ces entretiens souvent in
formels a été systématiquement soumise à 
l'approbation de la personne interrogée. A sa 
demande, j'ai parfois procédê à des coupures, 
à des remaniements ou à des actualisotions. Il 
existe une certaine part de trahison dans toute 
transcription, celles qui suivent n'échappent 
pas à ce piège. 

Il 

annexes " entret 1ens 
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L'esprit dans lequel ces entretiens ont été me· 
nés s'est voulu le plus ouvert. La direction, par 
l'intermédiaire des questions, a été aussi 
souple que possible ofin de ne pas trop orienter 
le contenu des discours. Toutefois, un certain 
nombre de sujets ont été abordés de manière 
répétitive. l'essentiel de la démarche était de 
dégager des points de vue clairement identifiés 
et clairement défendus, non pas d'entrer dans 
la dispute argumentaire. J'ai souhaité entre· 
prendre une lecture critique des propos tenus 
après l'entretien et non de contredire la per· 
sonne interrogée dans le temps de l'interview. 
Il est parfois significatif de constater dans un 
même entretien des contradictions qui, ô elles 
seules, fragilisent les positions exposées. 
Il s'agissait également de faire dialoguer à dis· 
tance les personne interrogées. Le lecteur, au 
fil de la découverte des entretiens, dessinera 
lui·môme un cheminement qui fera ainsi écho à 
l'ana lyse soutenue dans le tome 1. 
Deux hommes de théâtre auxquels je voue une 
réelle admiration artistique, êthique et 
humaine·, n'ont malheureusement pas eu le 
temps de relire la transcription de notre entre· 
tien que î'a1 choisi, pour cette raison, de ne pas 
publier : if s'agit de François Chaumette et de 
Jean-Luc Boutté à la mômoire desquels je dédie 
ces dialogues. 
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11 entretien 1 e~ 

Fabrice luchini, acteur 

entretien privé, bar du Grand hôtel français, Bordeaux, 30 mars 1991 

J.-Y. C. Pourriez-vous évoquer en quelques mots votre carrière théâtrale? Qu'en retenez-vous'? 
Quels noms '? Quels moments ? 

Fabrice Luchini C'est d'abord la rencontre avec mon prof de théâtre, Jean-Laurent Cochet, pendant 
deux ans. C'est ensuite la rencontre avec Odette Laure qui elle-même m'a fait rencon
trer une autre femme qui s'appelle Régine Lacroix De Bearc qui habite Montpellier : 
elle travaille sur l'art de la parole. l'art de la prise de soi-même par la parole. Après, je 
me rappellerais un échec énorme, H y a une quinzaine d'années, un Shakespeare, où je 
n'avais ni 1 'expérience ni la technique pour aborder un répertoire de cette taille, ni le 
contexte, ni le metteur en scène, tout ça a été une catastrophe et moi en premier. Et 
après, ça n'a été, je touche du bois, que Céline, Le Voyage au bout de fa nuit, Le 
Veilleur de nuit, mais tour après, !Out après ... 

J.-Y. C. Comment définiriez-vous le théâtre vers lequel vous êtes spontanément attiré? 

Fabrice Luchini C'est, à mon avis, tout simplement, un théâtre d'écriture. C'est-à-dire comme le définit 
Jouvet : «Le théâtre est avant tout un beau langage. »C'est un théâtre qui transmet une 
pensée à travers une forme qui est la langue. Ce que j'aime, c'est que le spectateur ait 
la totale opportunité de ne pas être dérangé par le spectaculaire ou par le spectacle de
vant lui, qu'il soit complètement disponible pour voir et rêver sur l'œuvre que les ac
teurs transmettent. J'aime donc plutôt l'art classique dans la mesure où il y a quelque 
chose de pudique et de subtil ou plus exactement, où il n'y a pas de présence qui géne 
les mouvements sur la scène. 

J.-Y. C. Un théâtre esthétique peut-être? 

Fabrice Luchini Non. Moi, ce n'est pas ça mon intérêt. Mon intérêt c'est que le public puisse oublier 
qu'il est en train de regarder des gens jouer de manière à ce qu'il puisse peut-être jouer 
avec eux. C'est ça la grande ambition. C'est celle que Bouquet a définie. Les gens ne 
comprennent pas ça. Les gens, à 80%, croient qu'ils viennent regarder des bons ou des 
mauvais ... Ça n'a aucun intérêt. .. 

J.-Y. C. Travailler alors avec Mnouchkine, Chéreau ou des gens comme ça? ... 
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Fabrice Luchini Non, non. Je ne sais pas, mais moi je dis une seule chose, quelle que soit la méthode : 
ils ne viennent pas pour nous regarder jouer, ils viennent pour jouer avec nous. Et ça 
c'est immense. 

1.-Y. C. Si le texte a une telle primauté, j'imagine alors que la personnalité, t'écrirure d'un au
reur revêtent une grande importance dans le choix de votre interprétation et le choix de 
vos rôles ... 

Fabrice Luchini Le choix de mes rôles, c'est les dé~irs des metteurs en scène aussi. 

1.-Y. C. J'y viendrai, mais est-ce que vous. vous refuseriez un auteur qui vous paraît ... 

Fabrice Luchini Ennuyeux ou médiocre ? Oui ! 

J.-Y. C. Ou qui ne correspond pas à votre conception du théàtre ? 

Fabrice Luchini Non ! Ah non ! Parce que moi, je n'ai aucune affinité avec Thomas Bernhard. Mais je 
suis très très alerté par ce qu'il propose comme démarche, comme difficultés qui se ré
solvent petit à petit chaque soir. Mais Bernhard comme bonhomme, je n'ai aucun point 
commun avec lui. 

J.-Y. C. C'est quelqu'un qui ne vous attire pas mais qui vous intrigue peut-être ... 

Fabrice Luchini Qui m'intrigue. Et puis, il y a eu le désir de Thamin. 

J .-Y. C. Il vous a embarqué ... 

Fabrice Luchini Oui, oui, oui ... Et tout ça est très intéressant, vraiment ... 

J.-Y. C. Est-ce que vous pourriez jouer un théâtre politique ou idéologique qui ne correspond 
pas â vos idées ? 

Fabrice Luchini Ce n'est pas intéressant un théâtre d'idées. Est-ce que l'on pourrait jouer le rôle d'un 
homme qui politiquement et humainement est très différent de soi? Oui, sinon, tu n'es 
pas tm acteur. Evidemment, tu ne joues pas un rôle, tu joues un ensemble, tu joues un 
contexte. Si le contexte, l'œuvre nécessite que dans cette œuvre il y ait quelqu'un qui 
ait une idéologie ou des idées qui sont très loin de toi mais qui sont utiles pour la totali
té de l'œuvre, tu le joues mais tu joues l'œuvre, tu ne joues pas le rôle. Tu joues 1 'œu
vre. L'œuvre, si elle tc semble intéressante. Mais je ne jouerais pas un contexte qui me 
répugne. Je ne jouerais pas une pièce qui idéologiquement me semblerait effrayante; 
quoiqu'on ne sache plus ce que ça veut dire, qu'est-ce que tu veux ... Ça ne veut plus 
rien dire du tout, tout ça ... Les bonnes pièces, eUes ne sont pas idéologiques. 

J.-Y. C. Avez-vous l'occasion de lire des pièces inédites, des manuscrits'! Vous sentez-vous 
curieux '? 

Fabrice Luchini Non, je lis peu de choses parce que j'ai déjà du mal à assumer tout ce que j'ai à lire. 

J.-Y. C. Vous ne pourriez donc pas être à l'origine d'un projet permettant de monter une pièce 
d'un auteur méconnu ? ... 

Fabrice Luchini Si, si, parce que je fais mon métier. 

J.-Y. C. Avez-vous le temps simplement? ... 

Fabrice Luchîni En gros, je lis ce que l'on m'envoie. J'y jette un œil. Si c'est intéressant, je le défends 
complètement. C'est mon métier. 

1.-Y. C. Pensez-vous que les acteurs, les metteurs en scène sont susceptibles d'influencer 
l'écriture dramatique actuelle? Vous sentez-vous un vecteur d'influence de l'écriture 
d'aujourd'hui '? 

Fabrice Luchini Il y a La Discrète qui, paraît-il, a été écrite en pensant à moi. Mais ... il y a toujours 
des gens, des metteurs en scène qui écrivent en pensant à des acteurs. Moi, je ne pense 
pas du tout être un vecteur ni quoi que ce soit. Et puis, ça ne rn' intéresserait pas. Ce 
qui est intéressant, c'est d'aller à l'encontre ... 

J .-Y. C. Estimez-vous que la production théâtrale française est dynamique ou conventionnelle ? 
Comment percevez-vous le paysage dramatique français, la cohabitation du privé et du 
subventionné '? Est-ce que ça vous intéresse ? Est-ce que ça vous touche '? 

Fabrice Luchini Je connais très peu de choses. Je n'y connais rien. C'est surtout ça. Je n'ai pas d'opi
nion. Ce n'est pas mon métier d'être spécialiste de la question : «Comment va le théâ
tre en ce moment ? >> 
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1.-Y. C. Est-ce que ça vous préoccupe parfois'? Est-cc que vous avez le loisir d'y penser? Vous 
sentez-vous étranger à son mécanisme ? ... 

Fabrice Luchînî Non, je n'y suis pas du tout étranger, mais ça me regarde. Ce que j'en pense, c'est 
comme mes indignations, ça ne regarde personne. J'ai une idée très précise de tout ça 
mais, c'est privé ... Parce que ... Je ne m'aventurerai pas dans la mesure où ce sont des 
domaines délicats et que je n'ai pas grand chose à dire là-dessus. Je ne suis pas un 
homme à enthousiasme sociologique. Je ne suis pas un réformateur. Moi, je suis un 
enthousiaste du détail, c'est-à-dire que je suis un enthousiaste et un serviteur et un 
exalté pour servir de manière presque meurtrière l'auteur qu'on a à jouer. Là, je ne 
laisse rien passer avec moi. Je m'en laisse encore. Je me laisse encore plein de confort 
et d'espace. Mais j'ai quand même un truc, c'est que, et ça ne veut pas dire grand 
chose sur le résultat, je suis entièrement pris par ce que je fais. Ça ne veut pas dire que 
le résultat est bon; peut-être que quelqu'un qui picolerait des bières six heures toute la 
journée jouerait beaucoup mieux le rôle, mais moi, c'est comme ça que je suis. Je suis 
quelqu'un qui dans le détail, dans le millimètre, dans la conscience que j'ai de jouer n'a 
pas d'autre priorité. Je suis impliqué dans ma petite activité qui est d'être acteur de 
théâtre. 

J.-Y. C. Une activité qui est tout de même dépendante d'un système ... II y a peut-être, <ides 
moments, des choses qui vous révoltent, que vous aimeriez changer ? ... 

Fabrice Luchini Le système, je n'ai pas envie de le juger. Ça ne m'intéresse pas. 

J.-Y. C. Vous le prenez tel qu'il est. 

Fabrice Luchini Je ne le prends pas. S'il y a des hommes de bonne volonté qui se réunissent avec un but 
précis qui est celui de servir complètement un auteur puis, tout modestement, de con
tacter des gens pour qu'ils viennent regarder ce travail. .. 

J.-Y. C. Pour permettre la réalisation de ce travail, pour permettre la rencontre de ces person
nes, il existe des histoires d'argent ... Y êtes-vous sensible ? Est-ce que cela vous cha
grine? Vous ennuie? Est-ce que l'argent est un parasite? 

Fabrice Luchini Non, moi, je ne suis pas directeur de théâtre, je n'ai pas de subventions, je n'ai donc 
pas de rapport avec les problèmes matériels. J'ai des problèmes uniquement avec moi 
et moi dans ma chambre quand je travaille mon rôle. 

J.-Y. C. Quels sont vos rapports avec les metteurs en scène? Comment concevez-vous leur 
rôle? 

Fabrice Luchini Fondamental. C'est tout à fait clair pour moi depuis un an. Fondamental. 

J.-Y. C. Comment avez-vous fait pour jouer Céline? ... 

Fabrice Luchini D'autant plus tu as cette capacité à te mettre en scène, d'autanr plus cette disposition 
existe, d'autant plus si tu n'as pas la conscience de 1' immense importance du metteur en 
scène, tu ne comprends pas bien ce métier. Je dis donc : importance fondamentale du 
metteur en scène. Il n'y a pas de bons acteurs sans metteur en scène. Mais, le but ce 
n'est pas d'être un bon acteur. Le but, c'est d'être pris dans un ensemble qui a une 
conception, qui passe au public ... Et c'est quand même le metteur en scène qui dirige 
les éléments. 

J.-Y. C. Mais un metteur en scène, c'est d'abord quelqu'un qui voit un ensemble ou c'est 
d'abord un directeur d'acteurs '? 

Fabrice Luchini Un metteur en scène, c'est quelqu'un qui créera la ... Il n'y a pas de définition défini
tive ... Un metteur en scène, c'est celui qui a la responsabilité de mettre en scène. C'est 
tout. Tu comprends tout. Mettre en scène. 

J.-Y. C. Eres-vous docile pour la direction d'acteurs? 

Fabrice Luchini Extrêmement docile. Extrêmement. .. Depuis quelques temps. Le metteur en scène a un 
rôle primordial pour plein de raisons. Un acteur ne veut den dire s'il n'est pas pris 
dans une conception, dans un ensemble, si son talent ou ses défauts, ses qualité ou ses 
limites ne servent pas une globalité. Cette globalité, il n'y a qu'une seule personne qui 
l'a, c'est le metteur en scène. C'esr lui qui mettra en action le sens mystérieux et secret 
de l'œuvre. qui le découvrira, qui échappera à l'illustration, qui fera surgir avec les 
matériaux que sont les acteurs le sens des choses. C'est d'une telle importance. 

J.-Y. C. Est-ce que ça n'est pas dangereux? Est-ce qu'il n'a pas trop de pouvoir? 
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Fabrice Luchini Mais moi, je parle du vrai metteur en scène. Je ne parle pas de celui qui signe sa mise 
en scène. Quelqu'un qui est au service de l'œuvre ... 

J.-Y. C. Un metteur en scène, c'est Vilar? ... 

Fabrice Luchini Non. Il n'y a pas de ... Ça devait être quelqu'un. Jouvet devait être quelqu'un. Peter 
Brook doit être quelqu'un. li y a de grands meneurs en scène. Il y a aussi pleins de 
metteurs en scène qui ont de très bonnes rencontres. Thamin et Bernhard, Thamin ct 
Genet, ce sont de très très belles rencontres, on le sent. Parce qu'il ne faut pas être trop 
abstrait non plus. Voilà : importance fondamentale du metteur en scène. 

J .-Y. C. Vous sentez-vous très tributaire de leurs choix (texte, interprétation) ? Est-ce qu'il y a 
un moment où il y a un décalage ? 

Fabrice Luchini Ça veut dire où on n'est pas d'accord? ... Ça m'est rarement arrivé. Parce que c'est 
agréable de travailler dans une entente. Si tu n'es pas dans une entente, ça donne Plan
chon et Serrault. il para iL Si le metteur en scène tc donne une sensation ... 

[Un groupe d'Allemands s'est rapproché de nous, ils conversent allègrement dans le 
salon jusque-là extrémement calme. Fabrice Luchini les observe, admiratif et songeur, 
et prononce à voix basse le commentaire suivant : «C'est magnifique ... C'est du théâ
tre à l'état pur ... Moi, c'est ça mon ambi!ion. Aucun acteur ne joue aussi bien qu'eux. 
C'est du Thomas Bernhard. Ah, si on pouvait jouer comme ça r .•• Quelle horreur les 
acteurs qu'on sent qu'ils font du théâtre. Moi le premier ... >>] 

J.-Y. C. C'est le naturel que vous recherchez? 

Fabrice Luchini Non, non, non. Parce que le naturel a quelque chose de pas du tout natureL Regarde ta 
position : bouge pas ! li! mc fixe alors que je repose mon visage sur ma main gauche 
largement ouverte, bizarrement recourbé dans mon fauteuiL] Prends conscience. Tu as 
presque la morphologie, à cette seconde, de quelqu'un qu'on trouve dans les asiles. 
Comme moi. .. Ça veut donc dire qu'il n'y a pas de naturel. Enfin, \e naturel, il est ex
cessif. Il n'est pas plat. Je n'aime pas le naturalisme. Enfin, je ne sais pas ce que j'aime 
ou je n'aime pas. je n'ai pas d'idées préconçues. 

J.-Y. C. Le comportement des autres acteurs modifie-Hl votre propre jeu? Est-ce que cela vous 
empêche d'aller plus loin pour maintenir une cohésion ? Comment le travail d'équipe 
est-il possible? 

Fabrice Luchini Quand tu as affaire à des gens avec qui tu t'entends bien ... Les gens avec qui tu joues, 
c'est la chose la plus importante. 

J.-Y. C. Rencontre-t-on toujours, autour de soi, des gens qui permettent de faire un théâtre au
dacieux et sincère ? ... 

Fabrice Luchini Là encore 1' importance du metteur en scène se retrouve dans le choix des acteurs. Il 
faut qu'il·sache comment cela va se passer. Là, je suis vraiment très heureux de tra
vailler avec f]éonore Hirt. Très très heureux, parce que, humainement, je ne sais pas 
ce que l'on aurait à sc raconter. c'est au-delà des mots. Je n'ai rien à lui dire dans la 
vie, dans les mots, mais j'ai tout à lui dire dans l'essentieL Elle va vers le même objec
tif, c'est-à-dire de servir. Et s'il n'y a pas ça chez les acteurs, ils ne sont pas fréquen
tables ... L'amour de l'œuvre, la soumission à l'œuvre, le danger de s'exposer, 
s'exposer. avoir une conscience de l'œuvre, et non pas se servir. Mais c'est nuancé ce 
queje dis, parce que, quelqu'un qui ne servirait apparemment pas l'œuvre peut laser
vir sans le vouloir, alors que quelqu'un qui voudrait servir l'œuvre ne la sert pas en le 
voulant. Tout est nuance dans ces histoires-là. Et toutes ces histoires qui sont de 1' ordre 
du mystère de la mise en scène ct de l'acteur sont des choses fondamentales qui sont 
hors théorie, bien entendu, donc hors interview. Ça ne s'explique pas tout ça. Il n'y a 
pas de système avec les mots pour parler du théâtre. Là, je dis que cc qui est important 
c'est de servir ct puis un jour, tu rencontres quelqu'un plein de bonne volonté qui est 
épouvantable et tu rencontres le lendemain un acteur qui se fout complètement de tous 
ces mots et qui, instinctivement, est géniaL H n'y a pas de mots. Le théàtre, c'est une 
expérience vivante, bizarre et le domaine de la théorie est totalement à côté de la pla
que. 

J.-Y. C. Mais vous n'êtes pas interchangeables ... Si c'était une autre actrice qui jouait La Géné
rale dans La Société de chasse à la place d'Éléonore Hirt, votre jeu serait différent ? 

Fabrice Luchini Je ne jouerais pas pareil sensiblement si c'était une aurre actrice mais sensiblement, les 
lignes fondamentales seraient les mêmes. 
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J.-Y. C. Aimez-vous le succès, en avez-vous peur ? 

Fabrice Luchini Le succès est un mot, il ne veut pas dire grand chose. Le succès, c'est une espèce de 
très bonne rumeur et une adhésion, une espèce de manifestation d'intérêt et d'amour et 
de complicité et de communion. Si c'est ça ... le mec qui n'aime pas ça, c'est un cinglé. 
C'est extraordinaire ! 

J.-Y. C. Est-ce dangereux'? 

Fabrice Luchini Non, pas à notre niveau. Le succès n'est pas dangereux. Si tu fais du théâtre puisque te 
théâtre est une école d'humilité absolue, une école assez dure ... On ne peut pas, au 
théâtre, rester sur une idée de soi très mégalomaniaque. 

J.-Y. C. Est-ce que la relation du public à la pièce n'est pas modifiée par la célébrité'? 

Fabrice Luchini C'est-à-dire que, en gros. le public qui va voir un acteur "un petit peu connu" va le 
voir lui et plus la pièce. Alors là, la responsabilité de l'acteur c'est d'utiliser ce petit 
truc qui s'appelle la notoriété ... 

J.-Y. C. Préféreriez-vous pariais ne pas être connu? ... 

Fabrice Luchini Le boulot de l'acteur, c'est que, quelles que soient les motivations pour lesquelles on 
vient le voir, U do il les transformer en un truc unique qui doit transformer l'instant de 
la représentation en un moment étrange de fraternité. dans le sens que Jouvet lui 
donne : « il n'y a pas de théâtre sans frate mité ». 

J.-Y. C. Ne craignez-vous pas que la célébrité nuise à l'esprit critique ou à la fratemité ? ... 

Fabrice Luchini Non, si c'était ça, c'est qu'il n'y aurait rien de solide en tout. Quand on aime la repré
sentation théâtrale pour cc qu'elle a de possibilités de perfection ct si ton obsession 
c'est de te periectîonner, tu ne t'attardes même pas à tous ces détails. Moi, le seul ttuc, 
c'est que je veux être content en sortant et j'y suis rarement. Mais il faut dire que pour 
être content en sortant de Bernhard ... C'est très dur parce que c'est vraiment quelque 
chose de démoniaque, c'est d'une difficulté ... Mais c'est notre cuisine à nous. 

J.-Y. C. Est-il possible de mener de front une carrière cinématographique et théâtrale? 

Fabrice Luchini Il ne faut pas mener une carrière .... Ce sont des termes ... Il faut faire les deux. Mais 
ça n'est pas toi qui décides tout. 

J.-Y. C. Vous sentez-vous prisonnier des goûts du public? 

Fabrice Luchini Il faut être courageux. Depardieu en parle très bien. Il dit <<je vais avec le public et 
puis des fois, je vais contre lui. » Mais ça, Depardieu, il peut le faire parce que c'est 
une vrai grande personnalité, une vraie star. Il a été dans le public : il fait La Chèvre. 
Et puis après, il fait un ttuc très difficile. C'est un peu tous notre souhait suprême. 

J.-Y. C. Le souhait suprême, ce serait peut-être de faire évoluer les goùts du public vers ce que 
l'on aime? 

Fabrice Luchini Le souhait suprême, c'est d'être dans l'instant. Alors maintenant, tout ce que tu racon
tes sur ... "aller vers \e public", "a\\er contre le public", bon ... Un acteur a du mal à 
vivre sans l'adhésion du public mais le public, on peut l'emmener. Quand les œuvres 
sont absolument exceptionnelles ... La preuve : les succès que je connais sont deux suc-
cès de choses extrêmement dures ... Le Voy~~~!' bout de la nuit est quand même un 
roman exceptionnel ct génial au sens où on peut vraiment dire le mot génial, pour une 
fois, et non pas pour une paire de baskets avenue de la République ... Là, on peut dire 
que c'est vraiment un livre unique. Le fait de dire ça, tout seul sur une scène ... Le 
texte était tellement évident, puissant et évocateur que ça a été un très gros succès. Je 
pense même au cinéma : La Discrète qui est quand même un énorme succès est un film 
pas difficile, mais plutôt raffiné, dialogué, subtil, apparemment pas gros public. Et il a 
fait une recette plus grosse que les recettes gros public. Mais il ne faut pas en faire des 
systèmes de tout ça. 

J.-Y. C. Auriez-vous aimé que Rohmer connaisse le même succès? 

Fabrice Luchini Il en a connu ... La Nuit de la pleine Lune a très très bien marché ... Moins que La Dt:'>
crète mais Rohmer a une œuvre tellement gigantesque, il a tellement de films derrière 
lui qu'il a le plus grand des succès: il a la durée. Ce qui est incomparable aux autres. 

J.-Y. C. Est-ce que le succès est compatible avec la durée? 
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Fabrice Luchini Je ne sais pas. Mais en tout cas, chez Rohmer, on a, comme chez Truffaut. comme 
chez quelques metteurs en scène, la plus grande chose, c'est-à-dire la durée. La durée, 
qui est le plus grand des triomphes. 

J.-Y. C. Qui sous-tend le génie ... 

Fabrice Luchini Ou tout au moins le fait que ça fait vingt-cinq films et que, entre cent mille ou deux ou 
trois cent mille entrées, à chaque fois, il continue son œuvre. 

J.-Y. C. Quelle est l'importance du public pendant la représentation? 

Fabrice Luchini C'est délicat parce qu'il y a des moments où on croit qu'ils ne sont pas là alors qu'ils y 
sont. On a 1' impression qu'ils ne jouent pas avec nous alors qu'ils jouent avec nous à 
leur manière. Des fois, on sent bien, des fois, on ne sent pas bien. C'est vrai que s'il 
tousse, s'il bouge, s'il s'ennuie. on le sent. 

J.-Y. C. Les réactions du public entraînent-elles des choses en vous, vous fragilisent-elles, vous 
donnent-elles de l'audace? Vous font-elles faire des choses imprévues? 

Fabrice Luchini Il ne faut pas. Il faut jouer avec eux mais il faut les emmener là où tu dois les emme
ner. 

J.-Y. C. La critique est-elle importante? 

Fabrice Luchini Oui, bien sûr. 

J.-Y. C. En êtes-vous tributaire? 

Fabrice Luchini Tributaire, non. Mais c'est un regard. Beaucoup d'acteurs, beaucoup de mes confrères 
que je respecte disent qu'ils ne les lisent plus, que l'on n'a pas à dépendre de la subjec
tivité. Moi, je les lis. Moi, je les lis ... Je ne suis pas tributaire, mais, bon ... 

J.-Y. C. La critique fait-elle bien son travail? 

Fabrice Luchini Oui, en général, oui, quand même ... 

J.-Y. C. Les critiques ont un rôle positif ... 

Fabrice Luchini Certains, oui ... 

J.-Y. C. Avez-vous, pour finir, une impression de routine ou une impression de folie? 

Fabrice Luchini Ni routine, ni folie, ce sont deux choses qui ne veulent rien dire. Routine : on ne peut 
pas, surtout en jouant du Thomas Bernhard. Folie : la folie n'est pas intéressante jus
tement dans l'art théâtral, puisque la folie c'est l'absence de maîtrise et toute l'activité 
d'un comédien ct tout le secret vers lequel un comédien tend, c'est la maîtrise absolue 
de la folie. 

J.-Y. C. Un enchantement maîtrisé'? ... 

Fabrice Luchini Enchantement ! ... Il y a certains soirs où c'est l'enchantement, et puis il y en a d'au
tres, c'est très dur ... On va notre bonhomme de chemin ... 

J.-Y. C. Mais êtes-vous confiant ou terriblement angoissé? 

Fabrice Luchini Moi, je ne suis pas quelqu'un de confiant. Non. 

J.-Y. C. On peut aussi être confiant dans l'angoisse; sc dire que l'angoisse est un moteur indis
pensable qui nous mènera là où 1 'on espère aller ? ... 

Fabrice Luchini On ne sait pas du tout où 1 'on va. 

J.-Y. C. On fait des projets ... 

Fabrice Luchini Non, on fait. .. On fait ce qu'on peut. .. On fait vraiment ce qu'on peut. .. 
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ra entretien 2 1111 

Éléonore Hirt, actrice 

entretien privé, bar de l'hôtel Saint-Jean, Bordeaux, 30 mars 1991 

J.-Y. C. PoutTiez-vous évoquer en quelques mots votre carrière théàtrale? Qu'en retenez-vous'? 
Quels noms.'? Quels moments? 

Éléonore Hirt C'est un chemin très long. très complet. On ne peut pas le résumer comme ça en quel
ques mots ou quelques points d'appui. Tout ça est composé de tellement de choses, de 
tellement de rencontres, de tellement d'échecs de temps en temps aussi, de réussites. 
Non, c'est difficile. 

J.-Y. C. Lt!s visages qui vous viennent le plus rapidement â l'esprit, sont-ils ceux de metteurs en 
scène, d'acteurs, d'auteurs ? 

Éléonore Hirt Pour moi, ce sont beaucoup ceux des auteurs parce que j'ai joué beaucoup d'auteurs 
contemporains et j'avoue que cc sont toujours les rencontres les plus passionnantes. 

J.-Y. C. Ce qui vous tient le plus à cœur aujourd'hui, est-ce d'avoir rencontré des gens qui pro
duisent des spectacles ou d'avoir rencontré des gens qui les imaginent dans leur tête, un 
beau jour'? 

Éléonore Hirt Malheureusement, ceux qui produisent me viennent toujours à 1 'idée en dernier parce 
qu'ils représentent le côté matériel, et j'ai un grand défaut, c'est de me passionner 
d'abord pour le travail lui-même, pour l'écriture, pour ce qui, il me semble, devrait 
être transmis, devrait être aidé à se faire comprendre, c'est-à-dire le langage du poète 
en général, et surtout du poète de l'époque. Ça, ça m'intéresse particulièrement : les 
témoignages d'une époque. 

J.-Y. C. Quels sont les noms que vous retenez de cette dernière décennie '? 

Éléonore Hirt Samuel Beckett, Pierre Bourgeade, Victor Haïm, Esther Vilar, Eduardo Manet. .. Tho· 
mas Rernhard est une sorte de destinée puisque c'est le quatrième texte que je joue. 

J.-Y. C. Le théâtre qui vous attire, est donc un théâtre plutôt d'écriture, un théâtre écrit avant 
d'être spectaculaire ... 

Éléonore Hirt Je suis plutôt tirée vers l'écriture, mais théâtralement, il n'y a plus vraiment de formes 
précises. Ça peut être énormément de choses différentes ... Des événements tout à fait 
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imprévus et imprévisibles peuvent brusquement se révéler sur une scène alors que l'on 
n'y pensait pas. 

J.-Y. C. Vous n'avez pas d'a priori sur le choix. Ce qui peut vous motiver, ça n'est pas forcé
ment seulement le texte, ça peut être aussi le projet particulier d'un metteur en scène, 
autour d'une idée ... 

Éléonore Hirt Absolument. Si un meneur en scène entrevoit un certain travail sur un texte, ou pas sur 
un texte ... sur une idée, suivant la façon qu'il a de me le présenter, ça peut me séduire 
tout de suite, ou alors, je mets beaucoup de temps et puis brusquement. .. 

J.-Y. C. Ce qui vous a séduit quand vous avez rencontré les metteurs en scène assez prestigieux 
avec lesquels vous avez. travaillé, Est-ce leur personnalité, Leur démarche atiistiquc ? 

Éléonore Hirt Pas toujours, parce qu'au début, quand on commence, on est plutôt choisi... Ça n'est 
pas vous qui choisissez ... J'ai eu la chance, effectivement, de rencontrer beaucoup 
d'hommes importants dans le métier qui m'ont d'abord appris ce que j'avais à faire et 
puis, plus tard, c'est devenu une collaboration très étroite et très helle. 

J.~Y. C. Les influences sont-elles terriblement importantes? 

Éléonore Hirt De metteurs en scène à acteurs? ... Oui, oui, c'est certain. C'est très très rare que l'on 
parle vraiment, dès le départ, la même langue. Quetquefois, \es détours sont très longs, 
très longs. Moi, j'ai au départ d'une lecture une intuition très forte et très rapide de ce 
que j'entrevois et il est évident qu'avec un metteur en scène, on est obligé, non pas de 
renoncer à ceue vue, mais souvent de la modifier. Parfois, on retrouve son propre 
chemin, même très souvent. 

J.-Y. C. Il s'agit de concilier les deux vues ... 

Éléonore Hirt Oui. 

J.-Y. C. Même pour La Société de chasse. Vous aviez déjà une idée précise du personnage. 

Éléonore Hirt Bernhard, c'est un peu différent. Le premier que j'ai abordé m'est parvenu effective
ment uniquement à travers le texte. C'était Le Président, un monument, vraiment, que 
du jour au lendemain, avec Guy Tréjan, nous avons été obligés de lire à la radio. 

J.-Y. C. Guy Tréjan, qui continue, lui aussi, à jouer du Bernhard ... 

Éléonore Hirt Oui, de nouveau. Et là, on en a pris connaissance vraiment, uniquement à travers 
l'écriture. Mais, j'avoue que c'est parce que j'ai été passionnée et que je me suis mise 
en quatre pour essayer d'y intéresser des gens que ça s'est réalisé au théâtre. 

J.-Y. C. Pour La Société de chasse, c'est plutôt Jean-Louis Thamin qui vous a entraînée ... 

Éléonore Hirt Oui, il voulait d'abord monter une autre pièce que j'ai jouée, entre-temps, à Paris, et 
qu'il ne pouvait plus faire à cause de ça. Ce sont deux projets qui se sont télescopés. Et 
c'est le traducteur, Claude Porcell, qui a attiré mon attention sur celle-là que je ne con
naissais pas. Et Jean-Louis s'est passionné pour, immédiatement. Il y a deux ans main
tenant. 

J.-Y. C. Est-ce que la personnalité et l'écriture des auteurs influencent votre jeu, votre rapport 
au texte '? Le fait de les rencontrer ... Le fait de savoir qu'ils peuvent ètre dans la 
salle ... Cela a-t-il modifié votre perception ? 

Éléonore Hirt Moi, sûrement, parce que, si on peut parler de trac, je crois que mon principal trac 
vient toujours du fait que j'ai peur· de trahir l'auteur. Donc, quand il est là, naturelle
ment, l'émotion est encore plus grande. Il y a des auteurs qui sont capables d'assister 
au travail, il y en a qui ne supportent pas ça et les metteurs en scène non plus. Mais, 
quand il assiste au travail, c'est très beau parce qu'il fait le chemin avec nous. Alors sa 
présence n'est plus tellement inquiétante au bout d'un certain temps. 

J.-Y. C. Mais, est-ce que, dans ces cas-là, il pourrait avoir tendance à vous pousser plus loin 
que ce que vous n'oseriez faire ou est-ce que, au contraire, il vous contient? 

Éléonore Hirt Rarement par ce qu'il explique. L'auteur explique très mal à l'acteur, en général, ce 
qu'il faut faire. Mais par ta connaissance de sa personnalité, de son univers, évidem
ment, on peut être entrainé encore beaucoup plus par ce contact direct. 

J.-Y. C. Sans avoir peur de se tromper, peut-étre ... 
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Éléonore Hirt (Silence énigmatique ... ) Que sait-on ? ... Où est cette fameuse vérité? Même 1' auteur la 
conteste. vous 1 'entendez bien dans Bernhard ... 

J.-Y. C. Elle est peut-être simplement, un jour, dans la satisfaction qui peut se produire devant 
un spectacle. Elle est peur-être simplement là. Pour un auteur, en tout cas ... 

Éléonore Hirt Oui. Mais, c'est drôle, je viens de tire des interviews de Buzzati, qui, lui, prétend 
qu'un auteur n'écrit jamais ce qu'il croit écrire. C'est toujours autre chose qui sort. 
Mais lui, il parle en tant que romancier ... Il dit donc que l'auteur devrait renoncer, dès 
le départ, à vouloir imposer une vérité .. . 

J.-Y. C. Etes-vous toujours curieuse? Lisez-vous des pièces inédites, des manuscrits que l'on 
vous envoie ? 

Éléonore Hirt Oui, oui. Un petit peu moins maintenant parce que, pendant des années, j'ai fait partie 
d'une commission de l'aide à la création et, alors là ... j'en ai lu de telles quantités que 
ça m'a un petit peu encombré la tête. Mais, j'ai un peu une réputation de lire, er de lire 
volontiers, et de répondre, ce qui, paraît-il, est assez rare. 

J .-Y. C. Et le fait que ce soit rare vous inquiète ? 

Éléonore Hirt Oui, je trouve que c'est dommage. Je pense que l'on devrait, quand on fait ce métier
là, on devrait se réserver quand même un temps important à la connaissance d'un ma
nuscrit. C'est capital. 

J.-Y. C. Consacrer un temps à la vic contemporaine de l'écriture théâtrale ... 

. Éléonore Hirt Oui, sans se poser des grands problèmes dès le dépatt. Simplement, prendre un manus
crit, l'ouvrir et prendre le temps en une heure et demie de le lire. 

J.-Y. C. A-t-on écrit des textes pour vous en particulier? 

B:téonore Hirt Oui. Une ou deux fois. Par exemple, Le Passepg_r! de Pierre Bourgeade : il l'avait écrit 
pour moi. EL très curieusement, parce que, de là à jouer une paysanne russe, on peut se 
poser des questions ! ... Mais, me connaissant bien, il avait finalement fait un person
nage qui, je crois, me convenait très bien. 

J.-Y. C. Votre personnalité avait-elle influencé son écriture? 

Éléonore Hirt Peut-être. un peu. Il y a aussi un auteur qui s'appelle Edouarda Manet, qui venait de 
Cuba. Il s'était mis dans la tète de carrément procéder par. .. Il est venu à la maison, on 
a eu des entretiens et c'est à partir de ces entretiens qu'il a vou\u faire sa pièce ... que 
j'ai fini par jouer au Poche. Une pièce très belle, qui s'appelait Lady strass et que Ro
ger Blin a mis en scène. C'était très très bien. 

J .-Y. C. Est-ce que cela vous gênait un peu '? 

Éléonore Hirt Non, pourquoi '? ... 

J .-Y. C. Peut-être que cela aurait pu ètre impudique ... 

Éléonore Hirt Non, ce n'est pas parce que l'on cannait quelqu'un que l'on est impudique. 

J.-Y. C. Ça vous permettait, au contraire, une plus grande proximité à l'œuvre. 

Éléonore Hirt C'est-à-dire que des personnages qui auraient pu ne pas sembler pour moi, pour une 
question physique ou autre, se sont révélés très proches de ma sensibilité. 

J.~Y. C. Pourriez-vous, aujourd'hui encore, être à l'origine d'un projet permettant le montage 
d'une pièce d'un auteur inconnu ? 

Éléonore Hirt Oh oui, pourquoi ? Si l'occasion se présente. 

J.-Y. C. Je ne sais pas si vous êtes si nombreux dans ce métier? ... 

Éléonore Hirt Ça dépend un petit peu des plates-formes où l'on est arrivé. Il y a des plates-formes où 
il est difficile de ne pas maintenir une certaine efficacité par rapport à un public et par 
rapport à sa propre situation. Mais, une fois que l'on a dépassé cela et que l'on est en
core plus haut. .. Par exemple, il y a des vedettes qui sont fantastiques, parce que, 
même ayant un très grand nom. elles prêtent constamment leur concours à des jeunes, à 
des débutants. 

J.-Y. C. Vous voulez dire que sans la çélébrité, on ne peut pas prendre de risques? ... 
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Éléonore Hirt Oh si. .. Au contraire, dans la célébrité, c'est plus difficile de prendre des risques. C'est 
l'inverse. Dans la célébrité, prendre des risques, c'est dangereux parce qu'on peut dé
molir son image de marque ou se casser la gueule dans une chose où on vous attaque 
alors que, en principe, arrivé à un stade x, il ne faut plus qu'on vous attaque. 

J.-Y. C. On devrait être intouchable et on ne l'est pas ... 

Éléonore Hirt Non, mais c'est très bien. 

J.-Y. C. Avez-vous eu peur, un jour, de devenir prisonnière d'une image ou prisonnière d'une 
notoriété telle que vous ne puissiez plus prendre de risques. 

Éléonore Hirt Non, je n'ai jamais eu peur parce que j'ai toujours, d'une part par choix mais aussi 
quelquefois à cause du hasard, joué des choses excessivement différentes, mais vrai
ment très très différentes, très opposées. Et je crois qu'on n'a jamais pu me coller 
vraiment une étiquette, ce qui est un désavantage sur le plan de la notoriété et un grand 
avantage dans le domaine de la joie personnelle. 

J.-Y. C. Auriez-vous aimé disposer d'une notoriété plus grande encore'? 

Éléonore Hirt Oh ... Oui, oui, parce que ça permet quelquefois d'imposer des choses. Mais, je crois 
que la vie que. ça implique ... J'aurais eu du mal à la maintenir parce que je suis trop 
sauvage, trop solitaire. Je ne crois pas que j'aurais pu mener vraiment. .. 

J.-Y. C. Vous l'avez donc quand même choisi si cela ne vous correspond pas ... 

Éléonore Hirt C'est une chose de nature. 

J.-Y. C. Estimez-vous actuellement que le théâtre est plutôt dynamique ou plutôt convention
nel ? Prend-il suffisamment de risques? 

Éléonore Hirt LE théâtre, je ne sais pas. Il y a des moments où je ne sais plus tellement où est LE 
théâtre. N'étant plus dans les commissions d'aide à la création, je n'ai plus la totalité de 
l'éventail sous les yeux pour savoir, vraiment, tout ce qui s'écrit. Là, je reçois des cho· 
ses plutôt au compte-goulles. J'ai tout de même la sensation que c'est devenu une sorte 
de refuge où tout est permis pour des générations déboussolées. 

J.-Y. C. Déboussolées? 

Éléonore Hirt Oui. Et qui manquent plus spécialement de vis-à-vis. Je ne sais pas comment vous dire 
ça. 11 y a une phrase de Beckett ... Une des pièces que j'ai jouées se termine sur« Suis
je seu\ement vue?» Et U m'a semblé, dans les dix, quinze dernières années, que c'est 
une des quêtes fondamentales des gens qui font du théâtre. Que de créer 1' obligation 
d'être regardé, vu. 

J.-Y. C. Le spectaculaire? 

Éléonore Hîrt Non. Aperçu, comme être humain. Pour ne pas traverser le monde et la vie, comme 
ça, pfuitt, entre des murs sans yeu.x et sans oreilles. 

J.-Y. C. Vous voulez dire que des gens ont voulu laisser des choses très personnelles ... 

Éléonore Hirt Ont voulu exister. C'est une lutte de l'existence, il m'a souvent semblé. Mais, là, peut
être que c'est plus juste de dire ça des acteurs que des auteurs. 

J.·Y. C. Dans cette quête. pensez-vous que le théâtre a les moyens de prendre des risques, 
d'être créateur, novateur ? 

Éléonore Hirt Oui, je pense. 

J.-Y. C. On se pose toujours le problème du théâtre privé qui, dans les années cinquante osait 
tant de choses et qui, aujourd'hui n'a comme seul horizon que l'assurance d'un suc
cès ... 

Éléonore Hirt D'abord parce que je crois que la création-production est devenue tellement multiple ... 
Il y a une surproduction théâtrale. C'est vraiment comme un besoin acharné de se ré
fugier derrière cette profession pour prendre corps. Mais, je répète que c'est plus dans 
Je domaine des interprètes que des écrivains. 

J.-Y. C. Et peut-être aussi des metteurs en scène ... 

Éléonore Hirt Là, je pense que c'esr plus complexe parce que leur tâche est tellement globale, devrait 
l'être, que je ne crois pas qu'ils puissent espérer seulement s'exprimer eux-mèmes. Ils 
ne devraient pas en tout cas. 
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J .-Y. C. Est-ce que jouer à Bordeaux, créer une pièce dans le cadre de la décentralisation, dans 
un jeune CON, c'est important? 

Éléonore Hirt Oui. Créer une pièce où que ce soit est important. Dans un tout petit cadre, dans un 
grand, en province. A partir du moment où ça touche des oreilles et des sensibilités, le 
but est atteint, si on veut. 

J.-Y. C. Vous préoccupez-vous du profil du public, de sa composition? Seriez-vous plus moti
vée pour un projet qui essaie de contacter un public assez large ou cela vous est-il in
différent'? 

Éléonore Hirt Ça m'est indifférent. Parce que, même en tant qu'actrice, je sais que j'ai joué des cho
ses très difficiles, notamment une pièce à laquelle je pense, qui est d'ailleurs la seule 
que j'ai jamais faite où j'étais seule en scène. Je l'ai jouée devant une personne. C'était 
au Lucernaire, dans ses débuts, où il commençait à être connu mais pas encore beau
coup. Et vraiment, un soir, le régisseur est venu mc dire : «Il n'y a personne». J'ai dit 
«Bon''· Alors il m'a dit:« Mais il y a Untel dans le fond du couloir». C'était un ca
marade de théâtre que j'aimais beaucoup, un ami. J'ai dît« Bon, je jouerai. .. » Et j'ai 
joué pour lui et c'était magnifique. Une personne est déjà importante. Mais, sur le plan 
de la vie du théâtre, c'est inacceptable ce que je dis là. Il faut que ça marche, il faut 
qu'il y ait du monde. 

J.-Y. C. Ça vous préoccupe quand mëmc ... 

Éléonore Hirt Quand j'étais à la direction d'un théâtre, ça me préoccupait énormément. En tant que 
comédienne, je vous dis, ça m'est égal. 

J.-Y. C. C'est un peu le cas de tous les acteurs ... 

Éléonore Hirt Non, non. Il y a des acteurs qui refusent de jouer quand il y a trois personnes, 

J.-Y. C. Oui, mais je veux dire que cette préoccupation de la participation du public est assez 
loin de votre préoccupation première qui est celle de votre sphère artistique ... 

Éléonore I-Iirt Pour moi, oui. Cela dit, un des premiers moteurs, peut-ètre, qui m'a fait aller vers ce 
métier. c'est quand même une notion du magnétisme qui existe entre une salle et vous. 
Mais, pour moi, personnellement, c'est presque toujours en tant que médium. Je suis 
l'intermédiaire entre celui qui parle ct celui qui écoute. Si vous voulez, je ne fais pas 
du théàtre pour me défouler sur un plateau 

J.-Y. C. Vous vous mettez au service de. 

Éléonore Hirt Je ne mets pas: je le suis. Enfin ... j'espère J'être. 

J.-Y. C. Etes-vous, aujourd'hui encore, tributaire des choix des metteurs en scène? 

Éléonore Hirt Je peux dire non si ça ne me convient pas. 

J.-Y. C. Trouvez-vous qu'on ne vient pas assez souvent vous proposer quelque chose d'un peu 
original, nouveau? N'en souffrez-vous pas? 

Éléonore Hirt Non, non. Parce que quand je ne joue pas, je ne souffre pas. J'aime bien que ce soit 
espacé. Je n'aime même pas jouer tous les soirs. Mais pas parce que c'est difficile. Ce 
n'est pas la difficulté qui me retient. J'ai besoin d'air. 

J.- Y. C. La routine'? 

Éléonore Hirt Non. mais c'est un peu une violation, en fait, de la liberté qu'il faudrait avoir. 

J.-Y. C. Mais vous ne vous dites jamais, à propos des metteurs en scène : «ils montent trop de 
classiques » ? 

Éléonore Hirt Non, comme je joue très peu de dassiques, ça ne m'a jamais inquiétée. 

J .-Y. C. Mais, justement, vous ne vous dites jamais : «celui-là, il monte encore un auteur clas
sique, il ferait mieux de m'appeler pour monter un auteur moderne»? ... 

Éléonore Hirt Non. Non. Je me dis : «oui, et bien, il monte un classique, il aurait peut-être mieux 
fait de monter un actuel. .. » 

J.-Y. C. Vous vous dites ça quand même ... 

Éléonore Hirt Mais pas pour moi. Effectivement je me dis aussi: pourquoi est-ce que l'on monte six 
pièces de Thomas Bernhard en une saison alors qu'il y a quand même aussi des auteurs 
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français? ... Il y a des engouements ... Non, là, c'est merveilleux, ça tombe sur un 
grand bonhomme. On va l'épuiser et puis ... 

J.-Y. C. Le danger, c'est pcut-ètre la saturation. 

Éléonore Hirt Surtout Paris, peut-être pas la province, mais Paris, d'ici deux ans, ils en auront 
marre! 

J .-Y. C. Aimez-vous le succès ou en avez-vous peur? 

Éléonore Hirt Peur? Non, c'est formidable. C'est très important parce que ça exalte. Ça exalte tout, 
ça exalte celui qui le procure et celui qui en devient l'objet. 

1 .-Y. C. Vous n'avez jamais peur d'ètre embrasée dans un feu que vous rejetteriez si vous aviez 
la tête plus froide ? ... 

Éléonore Hirt Ça dépend avec quoi on est parti au départ. Si ce qu'on aime au départ devient un suc
cès, c'est fabuleux. Si cc qu'on déteste au départ devient un succès, c'est embêtant. On 
se dit que ça ne valait pas le coup. 

J.-Y. C. Vous en connaissez des acteurs qui sont pris dans un tel piège? 

Éléonore Hirt Je pense qu'ils sont pris dans un piège matériel parce que pour assumer certaines situa
tions, il faut être costaud. 

J .-Y. C. C'est-à-dire ... Quelles situations ? 

Éléonore Hirt Une très grande vedette qui tourne toute la journée, qui joue le soir, qui fait je ne sais 
quoi dans différents pays, qui prend un avion pour aller tourner là-bas, qui revient 
pour ... fi faut étrc solide. 

J.-Y. C. Vous pensez que ça ne correspond pas à ce que réclame une démarche artistique ? 

Éléonore Hirt Ça peut l'être. Simplement, ça s'adresse à des êtres très solides. Tout le monde ne peut 
pas faire ça. 

1.-Y. C. Comment ressentiriez~vous l'insuccès d'une pièce? Accuseriez-vous d'abord le public, 
votre travail, la mise en scène ? 

Éléonore Hirt Non, moi, j'accuserais peut-être d'abord la critique. Parce que je pense que la critique 
rend souvent de très très mauvais services. E\le doit exister mais ... C'est le point 
compliqué du métier parce que, quoi qu'on en dise, même si les gens n'écoutent plus 
tellement ou ne lisent plus tellement parce qu'il y a trop de choses, même s'ils oublient 
le lendemain ce qu'ils ont lu, si c'est mauvais, ça peut faire énormément de mal. 
Enormément. 

J.-Y. C. Mais vous pensez que la critique a tout de même un rôle toujours important ? 

Éléonore Hirt On dit que maintenant les gens y font moins attention mais je crois que c'est aussi pour 
une raison de surproduction :ils n'arrivent plus à lire tout ce qu'on écrit. Quand vous 
regardez un Pariscope, vous avez envie de rester chez vous. C'est effrayant. Il y a cent 
cinquante pièces tous les soirs et je ne sais combien de premières au mois de septembre 
et de générales au mois d'octobre ... C'est épouvantable. Les gens n'ont même plus le 
temps de lire. Moi-mème, il m'est arrivé d'avoir eu des articles très durs, et le lende
main, quelqu'un me dit:« Ah, j'ai lu un merveilleux article ... » Ils ne savent même 
plus ce qu'ils lisent. 

J.-Y. C. La critique n'a donc plus tellement de poids ... 

Éléonore Hirt C'est très complexe. Elle l'a quand même. Elle l'a quand même mais le contraire est 
vrai aussi. Une chose qui est démolie, tour d'un coup le public y va ... On ne sait pas 
pourquoi. Généralement, ça se produit quand même plus dans les choses faciles, parce 
qu'ils aiment ça ... 

J .-Y. C. Par manque d'esprit critique, par manque de formation ? 

Éléonore Hirt Je n'en sais rien. 

J.-Y. C. Ça vous chagrine'! 

Éléonore Hirt Oh, il y a des moments, oui. où on se dit que le nivellement commence à devenir in~ 
quiélant. Mais, je pense qu'il y a toujours des gens pour le rehausser. 
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1.-Y. C. Il y a des jours où vous vous dites qu'il y aurait peut-être des choses à faire ... qu'il y a 
des aspects scandaleux ... 

Éléonore Hirt Oui, mais alors, là, on entre dans des problèmes professionnels très difficiles à expli
quer. Qui sont faits de tellement de rapports vicieux et viciés. On ne peut presque ja
mais répondre d'une façon claire et simple aux questions parce qu'il y a constamment 
des pour, des contre ... Mais ce qui est intéressant, c'est cc qui passe le soir même, 
dans les deux heures qui se déroulent, ce n'est ni ce qu'on dit avant, ni ce qu'on dit 
après. ni tc résultat final. 

J.-Y. C. Mais si ce qu'on dit avant ou ce qu'on dit après permet que ces deux heures existent 
justement. elles deviennent importantes ces paroles ... Je veux dire que ce qui tourne 
autour de l'instant de la représentation, je pense à la critique par exemple, a tout de 
même son importance ... 

Éléonore Hirt Oui, bien sûr, mais ... 

J.-Y. C. Il vaut mieux oublier tout ce qu'il y a autour et se concentrer sur ... 

Éléonore Hirt Sur le moment mème, oui. 

J.-Y. C. Vous sentez-vous tout de mème un peu tributaire des goûts de la critique? Vous dites
vous, certains jours:« s'ils n'étaient pas là, on pourrait faire ça, on pourrait au moins 
le tenter ... ))? 

Éléonore Hîrt Mais je crois qu'on le faiL On ne renonce pas à quelque chose à cause de la critique, 
ça, sûrement pas. On renonce parce qu'on n'a pas les moyens ... 

J .-Y. C. Même quand on est directeur de théàtre ... 

Éléonore Hirt On peut être un directeur de théâtre qui n'a pas les moyens ... 

1.-Y. C. Est-ce que sincèrement le choix de pièces, pour une saison où on a un peu peur, n'est 
pas décidé en fonction ... 

Éléonore Hirt Oui, mais ça, vous demanderez à Thamin ... 

J.-Y. C. Je vous pose la question parce que vous avez connu cette expérience-là également. 

Éléonore Hirt Oui, bien sûr, mais on a si bien fait... qu'on a duré trois ans ! Evidemment, dans les 
trois ans, on a fait la création de Godot, on a sorti pas mal de choses importantes, 
mais ... on n'a quand même pas duré plus de trois ans. Oui, au Babylone c'était impor
tant. 

J.-Y. C. C'était même capital, non'? 

Éléonore Hirt Oui, oui. Parce qu'on a eu un homme tout à fait étonnant qui était à la pointe de ça qui 
était Jean-Marie Serreau, qui est vraiment un pionnier. Oui. là, évidemment. on regar
dait les recettes. 

J.-Y. C. J'ai toujours l'impression, personneHement, de ne pas avoir pu vivre une époque qui 
nous manque aujourd'hui. Est-ce que vous ne vous dites pas, également, parfois, qu'il 
manque de ces hommes terriblement audacieux, foltement audacieux. 

Éléonore Hirt Ça, un Serreau, ça ne se trouve pas tous les jours, c'est évident. Parce que c'est aussi 
un homme qui, sur tous les plans, avait une imagination folle et un talent extraordi
naire ... Quand il décidait que dans un hangar il allait faire du théâtre à la Cartoucherie, 
il n'avait pas les moyens d'Ariane Mnouchkine ... Il n'avait rien. Rien, et il a fait ... Ça 
existe encore aujourd'hui La Tempête. Alors évidemment, quelqu'un qui va s'installer 
dans un hangar où il pleut pendant six mois, et au bout d'un an il ne pleut plus ... Ça 
c'est exceptionnel. c'est sûr. 

J.-Y. C. Croyez-vous que c'est du à l'époque ou à lui en particulier? 

Éléonore Hirt A lui. Oui, je pense qu'il aurait vécu aujourd'hui, il n'aurait pas été malade, il se serait 
adapté aux circonstances. Il aurait toujours trouvé les moyens ... J'en suis persuadée. 

J.-Y. C. Il aurait pu faire aujourd'hui ce qu'il a fait il y a quarante ans'! 

Éléonore Hin Non, pas la même chose, pas de la même façon. Mais probablement avec la mème au
dace. 

J.-Y. C. Malgré l'époque ... 
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Éléonore Hîrt Oui, parce que c'est quelqu'un qui, dans son époque, savait où était la demande, où 
était le besoin. C'est lui qui rn' a appris cette phrase merveilleuse : « le public est tou
jours en avance sur nous. '' Il détectait avec une assurance tout à fait étonnante les 
vraies voix de son époque. Et il changeait aussi rapidement que le temps. 

J.-Y. C. C'est ce qui nous manque aujourd'hui'? 

Éléonore Hirt Qui pourrait avoir ça aujourd'hui? ... 

J.-Y. C. Est-ce que ça n'est pas une surabondance de moyens qui entraîne cela'? 

Éléonore Hirt Non. Un peu quand même la tendance de ne plus vouloir faire les choses si l'on n'a pas 
le million sous le paillasson. La demande devance l'élan. Très souvent. C'est un peu 
embêtant. C'est normal, c'est compréhensible, mais c'est... Et puis, ce n'est pas géné
ral. Il y a quand même beaucoup de .icunes qu'on ignore et puis chaque génération re
produit des natures ... Heureusement. 

J.-Y. C. Est-ce que l'utopie de Vilar au TNP vous bouscule encore'? 

Éléonore Hitt Je suis sûre qu'il a été d'une importance capitale, mais je n'ai jamais travaillé avec lui. 
J'ai été au TNP après. 

J.-Y. C. Vous le regrettez ? 

f]éonore Hirt Oui, je pense que je l'aurais beaucoup aimé. C'était un homme qui a certainement fait 
une brèche capitale dans la routine théâtrale. 

J.-Y. C. Avec peut-être la notion de troupe derrière ? 

Éléonore Hirt Ça, je ne sais pas. Oui, sûrement aussi, mais ... 

J.-Y. C. Aujourd'hui une troupe qu'est-ce que c'est? 

Éléonore Hirt Chaque fois que l'on fait une pièce, il y a troupe. Ça n'est pas la question du nombre. 
Dans La Société de chasse, ce qu'ils font, là, ceux qui ne parlent pas, c'est de la 
troupe. C'est d'une importance inappréciable. 

J.-Y. C. A vez-vous noté, au cours de ces représentations une évolution particulière des réactions 
du public? 

Éléonore Hirt Non. C'était différent, il y avait des soirs très attentifs, d'autres plus chaleureux, d'au
tres où il rigolait, ce qui est bien. Très différent. 

J.-Y. C. C'était dû à vous, à eux? 

Éléonore Hirt Oh, ça, on ne sait pas. C'est cette alchimie ... 

J.-Y. C. J'ai cru percevoir cene différence jusque dans vos jeux mêmes? 

Éléonore Hirt Oui, aussi, bien sûr. Bien sûr. 

J.-Y. C. C'est tout le contraire d'une mécanique ... 

Éléonore Hirt Oui. 
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.. entretien 3 111 

Pierre Arditi, acteur 

entretien privé, bar de l'hôtel Burdigala, Bordeaux, 17 avril 1991 

J .-Y. C. Quels sont les noms qui, à propos de votre carrière théâtrale, vous reviennent immédia
tement en mémoire? 

Pierre Arditi Wilson, Barrault, Maréchal, Murat. Cela en fait déjà quatre importants ... 

J.-Y. C. Cc sont donc d'abord des noms de metteurs en scène ... 

Pierre Arditi Vous vouliez dire "des noms comme ça ... " 

J.-Y. C. Oui. Ce ne sont pas des noms d'auteurs mais des noms de metteurs en scène ... 

Pierre Arditi Cela dépend ... Oui, c'est vrai, c'est moi qui ai pris la question dans ce sens. De toute 
façon, je pense que ce sont eux qui sont les plus importants. 

J.-Y. C. Comment définiriez-vous le théàtre vers lequel vous êtes spontanément attiré ? 

Pierre Arditi C'est un mélange entre un théâtre qui dit quelque chose et qui le dit à travers des for
mes qui sont accessibles. La tendance actuelle est à propulser des textes qui sont quel

. que peu abscons. Ce qui ne veut pliS dire que ce théâtre ne doit pas exister: c'est un 
théâtre de recherche, mais ... 

J.-Y. C. Ce n'est pas celui vers lequel vous êtes spontanément attiré. 

Pierre Arditi Je ne suis pas spontanément attiré par ce théâtre-là. Je ne dis pas qu'il ne m'intéresse 
pas. De temps en temps, je veux bien. Je crois que Molière, ce grand homme de théâ
tre qui traverse le temps, est quelqu'un qui a trouvé une manière moderne de dire les 
choses puisqu'on les dit encore aujourd'hui et qui ne s'est jamais coupé d'une compré
hension possible avec le public ou avec le peuple. Er pour moi, le théâtre qui réussit, 
c'est quelque chose comme ça. Un théâtre qui dit des choses, qui pose des questions et 
qui peut distraire aussi, pourquoi pas ... 

J.-Y. C. Pourquoi pas? 

Pierre Arditi Mais, moi, je n'ai pas d'a priori. Ce que je rejette, c'est la vulgarité, le non-talent, la 
prétention. Je rejette ce qui est à la mode et qui n'est pas moderne, Je rejette une série 
de choses qui, au fond, sont véritablement coupées des gens et qui ne racontent rien. Et 
H y en a! ce n'est pas parce qu'un spectacle ne fait personne que c'est forcément un 
chef-d'œuvre méconnu et ce n'est pas parce qu'un spectacle fait un triomphe que c'est 
une merde boulevardière. Je pense qu'il y a des normes à trouver là-dedans. 
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J.-Y. C. Pensez-vous que Wilson, Barrault, Maréchal, Murat, sont des gens qui ont su trouver 
une adéquation entre un théâtre qui dit quelque chose et un théâtre qui divertit, un 
théâtre du plaisir et de la vie '? 

Pierre Arditi Un théâtre du plaisir et de la jubilation, de la pensée aussi et du texte. Et un théâtre qui 
jamais ne se coupe de ceux auxquels il s'adresse. Pour moi, la première forme de fa
scisme est de s'amener avec des matériaux qui ne convergent plus véritablement vers le 
but précis qui est de toucher les autres. 

J.-Y. C. Toujours toucher le public. 

Pierre Arditi Oui. Il faut parfois du temps. Il y a des textes qui ont besoin de plus de temps parce 
que les formes varient. Je pense à Ionesco, à Beckett, à de grands auteurs, très impor
tants. Evidemment. je ne les mets pas dans cette catégorie, vous comprenez. Mais je 
crois que la première forme de racisme ou de fascisme ou de ségrégationnisme, c'est de 
monter des choses sans jamais penser à ceux auxquels cela s'adresse. Cela ne veut pas 
dire qu'il faut niveler par le bas, je pense qu'il faut niveler par le haut. Et justement, si 
l'on doit niveler par le haut, les deux facteurs doivent être réunis. Ils peuvent l'être. Ils 
l'ont été dans une grande partie des cas. 

J.-Y. C. Etes-vous curieux'? Lisez-vous des pièces inédites, des manuscril.s? 

Pierre Arditi Bien sûr. Je lis 300 pièces par an. 

J.-Y. C. Vous me dites<< bien sûr>> mais je ne suis pas certain que ce soit le cas de tout le 
monde dans cette profession ... 

Pierre Arditi Les autres font cc qu'ils veulent. C'est à moi que vous posez la question: je vous ré
ponds pour moi. 

J.-Y. C. Vous êtes donc toujours curieux ... 

Pierre Arditi Oui, parce que je ne voudrais pas passer à côté d'un auteur intéressant. Donc, je lis ... 
Mais il y a beaucoup de déchet. 

J .-Y. C. Vous auriez lu Beckett en 53, pensez-vous que vous auriez su apprécier son génie '? 

Pierre Arditi Je ne pourrai rien vous en dire parce que j'avais cinq ans !. .. 

J.-Y. C. Bien sûr, mais, parvenez-vous à avoir toujours le recul nécessaire'? 

Pierre Arditi Je n'en sais rien. Sûrement pas toujours, Je passe forcément, moi aussi, à côté de cer
taines choses. Par exemple, j'ai un souvenir très précis de la première pièce de Yasmi
na Reza (que j'ai jouée au cinéma d'ailleurs et qui n'est jamais sortie ... ) qui, depuis, a 
fait cc qu'elle a fait: je ne suis pas resté à côté. Je suis la première personne à avoir 
véritablement parlé de Yasmina Reza en France. 

J.-Y. C. Et à l'avoir encouragée d'une certaine manière. 

Pierre Arditi Complètement. Pas d'une certaine manière. Je l'ai véritablement aidée et j'ai bien fait 
parce que c'est un grand auteur, un vrai auteur. 

J .-Y. C. Voilà un choix dont vous ètes fier. 

Pierre Arditi Je n'en suis pas fier. Je suis content de ne pas être passé à côté. C'est un plaisir pour 
moi de me dire que j'ai eu cette chance d'être un des premiers à découvrir cela. Je ne 
suis pas fier, je suis heureux. 

J.-Y. C. Cela veut donc dire que vous sentez l'innovation nécessaire au théàtre '? 

Pierre Arditi Bien sûr, je suis pour l'innovation. Mais je mc méfie des gens qui innovent en tentant 
d'échapper aux véritables difficultés. l\ y a des gens qui savent innover, on aime ou on 
n'aime pas ce qu'ils font. Je prendrai l'exemple de Chéreau: c'est un vrai grand met
teur en scène avec un univers magnifique, avec un point de vue toujours passionnant. 
Cet homme-là a toujours un point de vue, une idée très précise de ce qu'il raconte, des 
raisons pour lesquelles ille raconte, de la manière qu'il a choisie de le raconter. Il a un 
propos, 

J."Y. C. Il est auteur. 

Pierre Arditi D'une certaine manière, c'est aussi un auteur mais qui ne broie jamais l'auteur qu'il 
représente. Jamais. On peut être d'accord ou ne pas être d'accord avec ce qu'il fait 
mais il ne broie pas ! Il ne prend pas l'auteur pour de la merde en marchant dessus. 
Jamais. Jamais il n'a fait ça. Il y a des gens qui ont l'air de faire la même chose et qui 
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ne le font pas. Tout simplement parce que, comme ils n'ont pas de point de vue sur la 
pièce et 1' histoire qu'ils racontent, ils noient ça dans des sauces absolument invraisem~ 
blables desquelles les pièces sortent intactes parce qu'elles sont trop fortes pour ces 
petits jeunes gens ou ces petits vieillards qui n'ont rien compris, ou bien desquelles el
les ne sortent pas parce qu'elles ne sont pas assez fortes, et ils leur font alors grand 
mal. Mais, de toute façon, le résultat est là: ce sont des gens qui ne s'attaquent pas à la 
véritable difficulté, c'est-à-dire quelle histoire, pourquoi on la raconte et pourquoi de 
cette manière? C'est ça le théâtre. On peut toujours faire entrer Arnolphe en patins à 
roulettes avec un walkman sur les oreilles, on s'en fout, quoi ! ... 

1.-Y. C. Pensez-vous que cela correspond à une mode'! 

Pierre Arditi Non, cela ne correspond pas à une mode. Il y a toujours eu des gens qui pensaient faire 
du neuf simplement en se servant de gadgets qui ne traverseront jamais le temps parce 
que ce sont des gadgets. Les choses et les gens qui traversent le temps. ce sont des cho
ses et des gens qui traversent les idées, la pensée, qui, 200 ou 300 ans après, conti
nuent de parler aux hommes. Si ce n'est pas cela, ça ne sert à rien. D'ailleurs, en 
généra!, ces gens-là sont balayés par le temps, très vite, parce qu'au fond, ils sont amu
sants un petit moment ... Alors cela peut être la mode, éventuellement. 

1.-Y. C. Mais, est-ce difficile. quand on est comédien et que l'on a donc à choisir, de discerner 
ces gens qui onr l'air de faire du neuf en ne produisant rien de profond, rien de sincère, 
rien d'éternel ? 

Pierre Arditî Ce n'est pas si difficile que cela. A un moment donné, quand on rencontre un metteur 
en scène, il faut bien qu'il vous parle de ce qu'il veut faire. Or, s'il ne peut vous parler 
que de gadgets et d'images superficielles par rapport à un propos plus important, on 
voit assez vite à qui on a affaire. Dans ces cas-là, il ne faut pas se laisser avaler. Il faut 
poliment aller ailleurs, voilà. Je ne crois pas que c'est si difficile que cela de discerner. 
Je ne crois pas. 

1.-Y. C. Vous aidez-vous des spectacles que vous avez vus, de votre rencontre ? 

Pierre Arditi Quelquefois je me décide à l'aide des spectacles vus, quelquefois à l'aide de la rencon
tre, quelquefois des deux. Il n'y a pas de règle. Et il ne faudrait pas faire un système de 
ce que je dis. Il y a des spectacles de Planchon que je n'ai pas aimés et des spectacles 
que j'ai adorés. Quelquefois Planchon tombe dans des travers que je n'aime pas, moL 
Mais c'est un grand bonhomme de théâtre. Il a quand mème inventé des choses abso
lument extraordinaires - à mon avis, il les a le plus inventées quand, au fond, il les in
ventait avec la pensée el non avec quelque chose d'extérieur à cela ... mais il a le droit 
de faire autrement. Ce n'est jamais indifférent, Planchon, c'est toujours attachant, tou
jours intéressant. Quelquefois, on se dit : « mais pourquoi il cède à ça ?.. . 11 vaut 
mieux que cela! >>C'est tout de même un grand bonhomme. C'est quelqu'un qui a suf
fisamment démontré dans sa vie de metteur en scène qu'il avait une pensée. 

J .-Y. C. Nous parlons de gens reconnus et pour cause ... mais, pour les autres, les conditions 
économiques de la production théâtrale vous préoccupent-elles? 

Pierre Arditi Dans quel sens ? 

J.-Y. C. Pensez-vous qu'il existe un théâtre subventionné qui a installé des gens qui produisent 
des choses qui ne sont pas dénuées d'intérêt, mais qu'à côté de ce sérail, il existe un 
vivier de personnalités qui tentent de s'exprimer en ayant beaucoup de mal? 

Pierre Arditi Il est évident que le budget théâtral ne peut couvrir toutes les demandes, tous les be· 
soins et toutes les envies. Alors, des choix s'opèrent. Il y en a avec lesquels on peut 
être d'accord, d'autres avec lesquels on l'est moins, mais c'est comme ça, on n'y peut 
rien ... 

1.-Y. C. Est-ce que cela vous préoccupe en tant que comédien? 

Pierre Ardi.ti Oui, bien sûr. ll y a des gens que l'on aimerait bien voir à d'autres places. Il y a des 
gens qui font un travail digne d'estime el qui n'ont pas tout à fait la place qu'ils de
vraient avoir. D'autres dont on peut penser qu'ils ont une place sinon usurpée, du 
moins importante par rapport à ce qu'ils sont capables de produire. Mais, moi, je ne 
suis pas un flic. 

1,-Y. C. Bien sùr, mais seriez-vous capable de faire des sacrifices au niveau de votre cachet par 
exemple? ... 
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Pierre Arditi Pour aller jouer dans des endroits sans moyens ? Oui, je 1' ai fait. 

J.-Y. C. Le feriez-vous toujours'? 

Pierre Arditi Oui, si je suis en face d'un projet qui rn' intêresse et où il y a moins d'argent, je le fe~ 
rai. 

J.-Y. C. Dans le système rel qu'il est actuellement, on peut donc encore avoir des coups de cœur 
généreux? 

Pierre Arditi Oui, je le fais, vous savez. Quand je vais en province pour jouer, quand je vais chez 
Maréchal à La Criée ... Je ne touche pas ce que je touche ailleurs. Mais je le fais parce 
que j'en ai besoin. 

J.-Y. C. Vous en avez besoin? 

Pierre Arditi Oui, sinon on est foutu. Si on ne peut plus faire ça, on est foutu ! 

J.-Y. C. N'y en a-t-il pas quî le sont? 

Pierre Arditi Foutus '? 

J.-Y. C. Oui. 

Pierre Ard1t1 Oui, il y a toujours des gens foutus. Bien sûr. 

J.-Y. C. Mais ceux-là ne font-ils pas peur? Je veux dire :ne réagit-on pas en fonction de ces 
pièges que 1' on sent et dont on constate ici ou là les effets ? 

Pierre Arditi Vous savez, on ne peut en vouloir à personne de se laisser piéger. C'est un métier tel
lement difficile, tellement complexe, il faut tellement de temps pour se faire un mini
mum de statut social. Quand je dis statut social. ce n'est même pas un statut de vedette 
mais simplement un statut de quelqu'un qui peut choisir cc qu'il fait. Rien que cela, 
c'est colossal. Il faut des années pour ça. Quelquefois, on n'y arrive jamais. Tout d'un 
coup, quand quelqu'un est atTivé à s'installer dans une situation comme celle-là, il n'a 
pas toujours envie de prendre des risques pour la perdre. Il a mis tellement de temps à 
y arriver qu'il n'a pas envie. Voilà. Il a le droit. Personne ne peut le condamner. Cha
cun fait ce qu'il veut dans la vie. Moi, je me méfie des commissaires politiques. 

J.-Y. C. Je crois en effet qu'il n'y a personne ni à condamner, ni â louer, il s'agit juste d'es
sayer de comprendre ... 

Pierre Arditi On peut discuter mais il n'y a pas à condamner. D'ailleurs je pense que le théâtre souf
fre de ça ... Le théâtre souffre des clans. Les clans ne sont jamais une bonne chose pour 
une discipline qui devrait être totalement unitaire et qui devrait vivre en bonne intelli
gence. Elle ne le fait pas : le privé méprise cordialement le subventionné, le subven
tionné chic à bras raccourcis sur le privé et ils ont tort. 

J.-Y. C. Et vous, vous jonglez entre les deux? 

Pierre Arditi Moi, je ne jongle pas entre les deux :je fais les deux parce que je considère que je suis 
un acteur du théâtre et de tous les théâtres. Il n'y a que le théâtre qui m'intéresse, les 
clans ne m'intéressent pas. C'est comme ça. D'abord parce que c'est d'une grande per
versité : des deux côtés les raisins sont trop verts ... Les gens du privé voudraient tout 
de même bien aller faire un petit tour du côté des ''intellos" ct les "intellos'' chient à la 
gueule des vedettes en se disant, en même temps, que s'ils pouvaient en devenir une, ce 
ne serait pas si mal ... Tout ce\a est donc d'une formidable hypocrisie et surtout d'une 
formidable bêtise. Il y a des choses que je n'aime pas des deux côtés. Il y a des choses 
dans le privé que je n'aime pas ct des choses dans le subventionné que je n'aime pas. Je 
n'aime pas le sectarisme. Ça ne me plalt pas. Je continuerai de passer ma vie en allant 
de l'un à l'autre parce que je considère que je vais du théâtre au théâtre. 

J .-Y. C. Mais cela est~il bien vu dans la profession '? 

Pierre Arditi Je m'en fous complètement. 

J .-Y. C. Parce que vous en avez la possibilité ! 

Pierre Arditi Non. Parce qu'il suffit de décider qu'on en a la possibilité pour l'avoir. Je n'ai rien à 
foutre de la rumeur publique. Je suis un homme ... libre je ne le suis pas, personne 
n'est libre ... mais je suis en tout cas un homme autonome ou presque et ce que je dé
cide de faire, je le tais. Cela plaît ou cela ne plaît pas : c'est le problème des autres 
mais ce n'est pas le mien. Ce que je fais, j'ai décidé de le faire donc je le fais. 
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J.-Y. C. Mais la liberté peut avoir un prix ... 

Pierre Arditi Tout a un prix dans la vie, tout. C'est ma vie à moi et elle est comme ça. Il y a des 
gens qui la jugent d'ailleurs et quelquefois mal. Mais tout cela les regarde eux, moi je 
m'en fous. 

J .-Y. C. Cela vous empêche-t-il de travaiHer avec des gens? 

Pierre Arditi Oui, sùrement. Comme tout le monde. Il y a sùrement des gens qui n'ont pas envie de 
travailler avec moi et il y a, moi aussi, des gens avec lesquels je n'ai pas envie de tra
vailler. 

J.-Y. C. Est-ce que le TNP evoque encore quelque chose pour vous? 

Pierre Arditi Il n'évoque pas encore quelque chose, il évoque purement et simplement quelque 
chose. Le TNP, c'est une éthique particulière qu'elle soit artistique morale ou politique 
même. C'est une morale politique ou une politique morale, c'est une politique morale 
artistique ou une politique artistique morale, comme vous voulez. 

J.-Y. C. Vous vous y re trou vez ? 

Pierre Arditi Dans le travail qui a été fait par Vilar ? 

J.-Y. C. Dans les conceptions qui s'y rattachent, dans le "Populaire" de TNP tel que Vilar le 
concevait '? 

Pierre Arditi Vilar considérait, ct je ne fais au fond qu'être un singe de cc qu'il racontait et en moins 
bien, que le théâtre ne devait pas être coupé des masses auxquelles il s'adressait. Il a 
donc toujours fait en sorte de ne pas se couper de ces masses sans pour cela niveler par 
le bas et sans pour cela embrigader les gcm dans une forme de pensée et une seule. 
C'est un homme qui a créé beaucoup de choses, montré beaucoup de choses, monté 
beaucoup de choses sur lesquelles des gens, en 1968, ont d'ailleurs craché à bras rac
courcis là aussi. Des gens qui ont essayé de le broyer et qui, depuis, ont disparu de la 
circulation du fait de leur vilenie et d'autres, dont je ne citerai pas les noms, qui n'ont 
pas été rayés de la carte, qui sont toujours là ct qui sont assez importants. Et, bien 
qu'ils aient craché sur la gueule de Vilar, ils s'en réclament aujourd'hui ... Ces gens ... 
ils ne sont pas très brillants ! Je pense que le TNP était une aventure formidable, une 
belle éthique pour le théâtre. 

J.-Y. C. Ceue éthique-là manque-t-elle aujourd'hui? 

Pierre Ard\ü Non, il y a des gens qui ~a poursuivent. Même si l'on n'est pas d'accord avec eux, il y 
a des gens qui la poursuivent. Je pense que Maréchal la poursuit. Je pense que, et cela 
fera hurler, à sa manière, Sa vary la poursuit... Il est ce gu' il est. li fait des choses 
qu'on peut peut-être juger plus faciles; moi, je ne crois pas que c'est si facile que cela. 
Il cherche un public populaire, sans niveler par le bas. Sans faire forcément des choses 
faciles. Quelquefois des choses "grand public" et il a raison, quelquefois des choses 
moins "grand public". Je pense que Planchon continue cc travail. Je pense que Chéreau 
continue ce travail. Des tas de gens poursuivent cela. autrement, en fonction de l 'évo
lution de notre société. Cela n'est donc pas forcément la même chose mais il y a une 
volonté de poursuivre cette idée-là du théâtre. 

J.-Y. C. Avec la mème volonré de démocratisation? 

Pierre Arditi Oui. En tout cas. au moins dans le subventionné. Dans le privé, c'est plus compliqué 
parce que ce sont des capitaux privés et on ne peut pas leur demander d'avoir une telle 
éthique. Je crois que le théâtre privé a là un problème. Même si je l'aime bien d si je 
le défends puisque j'en fais, ce théâtre oublie qu'il est plus important à un certain mo
ment de mettre plus de temps à amortir Je prix d'une pièce et de créer un fond de pu
bUc qui reprend le chemin du théâtre que d'amortir très vite sur un coup ponctuel sans 
créer cette masse de public dont il a besoin pour vivre. Là, je crois que le théâtre privé 
se trompe. 

J.-Y. C. Il vit à court terme. 

Pierre Arditi Il vit à très court terme et il a tort. C'est-à-dire qu'il sc base sur un succès et peu im
porte après qui alimente cc succès. Je crois que là, il y a une notion sociale qui man
que, pas roujours, mais assez souvent au théâtre privé. Ce qui est d'autant plus 
embêtant que !a quasi-totalité des grands auteurs contemporains ont été créés au théâtre 
privé et pas au théâtre subventionné. Ce qui est d'ailleurs contradictoire. 
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J.-Y. C. J'allais évidemment venir au théâtre privé des années cinquante et aux nouveaux au
teurs de cette époque. 

Pierre Arditi C'est le privé qui les a créés. Arrabal, Pinget, Ionesco, Beckett, Grumberg. C'est le 
privé. Le subventionné a très très peu créé d'auteurs contemporains. Il les a remontés 
après. 

J.-Y. C. Et cela continue avec Reza par exemple ... 

Pierre Arditi Oui, absolument. Alors, on parlait de Vilar, il faut aussi parler de Lavelli qui fait un 
travail tout à fait remarquable à La Colline. Il fait un travail unique à Paris. C'est un 
homme qui crée véritablement le théâtre contemporain d'aujourd'hui, on aime ce théâ
tre ou on ne \'aime pas mais il est là, il existe et il a un lieu pour s'exprimer. Alors, 
lui, il est vraiment très très proche de cette idée-là. 

J.-Y. C. Etes-vous tributaire des choix des metteurs en scène en matière de répertoire? 

Pierre Arditi C'est-à-dire? ... 

J.-Y. C. Est-ce que vous souffrez que l'on ne vienne pas assez souvent vous proposer de créer 
des pièces nouvelles ? 

Pierre Arditi Non, on m'en propose toute l'annee. 

J.-Y. C. L'échantillon des pièces que choisissent de monter les metteurs en scène vous con
vient. .. Vous n'êtes pas tributaire de leurs choix? 

Pierre Arditi Non, je suis tributaire de mon choix à moi. Quand ils me proposent des choses qui ne 
m'intéressent pas, je ne les fais pas, quand ils me proposent des choses qui m'intéres
sent, je les fais. 

J.-Y. C. Vous ne pensez donc pas que les metteurs en scène éludent une partie du répertoire 
disponible ... 

Pierre Arditi Vous savez, le metteur en scène ne peut proposer que ce qu'il a sous la main. Quand 
on se lamente du fait qu'il n'existe pas beaucoup d'auteurs français contemporains, on 
a malheureusement un peu raison. C'est vrai qu'il n'y en a pas beaucoup, il y a un dé
chet énorme dans ce qu'on lit. Neuf fois sur dix, les gens vous disent : «mais com
ment, il y a des auteurs», mais cc n'est pas vrai, il n'y en a pas beaucoup. C'est plus 
compliqué de former un bon auteur qu'un bon acteur, visiblement. On ne trouve pas 
Duras à tous les coins de rue, ni Reza, ni Grumberg. C'est plus compliqué. 

J.-Y. C. Dans la situation où vous êtes, choisissez-vous vos metteurs en scène en fonction de 
leur carrière, de leur notoriété ? 

Pierre Arditi Je choisis les metteurs en scène par rapport à ce qu'ils sont capables de proposer par 
rapport à une pièce. Alors. il y a des gens dont la carrière est suffisamment éloquente 
pour qu'on n'ait plus de questions à leur poser. Si on reprend les noms que je vous ai 
cités, que ce soit Chéreau, Lavelli, Wilson, Barrault." On sait qu'ils ont un univers, on 
n'a plus de questions à leur poser. 

J .-Y. C. Et ceux qui n'ont rien fait? 

Pierre Arditi Ceux qui n'ont rien fait, il faut se contenter de ce qu'ils vous en racontent. Si cela vous 
séduit, vous y allez. Si cela ne vous séduit pas, vous n'y allez pus. Je pense quand 
même que le metteur en scène est un élément capital d'un spectacle. Que ce soit au 
théâtre ou au cinéma d'ailleurs. Au cinéma c'est encore pire, mais, au théâtre c'est 
également très important. Au fond, \es metteurs en scène font passer des auditions aux 
acteurs mais je pense qu'il y a des moments où un acteur devrait faire passer une audi
tion à un metteur en scène, il n'y a pas de raison ! 

J.-Y. C. Pensez-vous gue la célébrité puisse mettre en péril l'esprit critique du public? 

Pierre Arditi C'est -à-dire ... 

J.-Y. C. Avez-vous peur de n'avoir un jour que des succès d'estime quels que soient votre per
formance, votre talent'? 

Pierre Arditi Une pièce a le succès qu'elle peut avoir. Quelquefois elle a un succès d'estime et de 
critique et elle ne marche pas sur les gens; quelquefois, elle a un gros succès public et 
commercial sans avoir de succès de critique ni d'estime véritable ... Ce n'est pas le 
propos. Le propos, c'est un problème de désir. Quand on choisit de faire quelque 
chose, on le choisît parce qu'on a envie de le faire. si son envie est rassasiée. on a bien 
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fait, si son envie est déçue, on s'est trompé. C'est tout. J'ai joué des pièces qui n'ont 
pas marché ct auxquelles j'ai beaucoup tenu, j'ai joué des pièces qui ont marché, que je 
n'étais pas mécontent d'avoir faites puisque je les avais choisies mais auxquelles j'étais 
moins attaché, cela n'a pas d'importance. L'essentiel, c'est d'être cohérent avec ses 
choix. Quand je choisis une chose c'est que je veux la faire. Si je veux la faire, je la 
fais et je l'assume, qu'elle marche ou qu'elle ne marche pas. Le reste ne me regarde 
plus. C'est toujours mieux quand le public vous suit, quand il ne vous suit pas, il ne 
vous suit pas. 

J.-Y. C. Lorsqu'en cours de répétitions, vous vous rendez compte que vous vous ètes trompé ... 

Pierre Arditi Trompé sur quoi ? Sur la pièce, sùrement pas ... On ne peut pas. Sur le metteur en 
scène? Dans ce cas-là, il faut essayer de sauver les meubles comme on peut. On n'a 
pas le choix. 

J.-Y. C. Cela vous est-il arrivé'? 

Pierre Arditi Au théâtre, pas vraiment. Au cinéma, oui, mais pas au théâtre. 

J.-Y. C. C'est une situation difficile à vivre ... 

Pierre Arditi C'est très emmerdant. On s'est trompé, quoi. On est en face de quelqu'un qui n'a rien 
à vous dire. On s'est trompé. Ça m'est arrivé quatre, cinq fois. Tout passe par l'œil du 
metteur en scène et s'il est aveugle, il ne passe rien. S'il ne filme pas ce qu'il faut fil
mer au moment où il faut le filmer, ça ne sert à rien. 

J.-Y. C. Quelle est l'importance du public pendant la représentation? 

Pierre Arditi Elle est capitale. C'est le quatrième mur. Tout est fait pour aller vers lui; s'il n'est pas 
là, évidemment, il y a quelque chose que l'on n'atteint pas. Ce n'est pas un plaisir soli
taire, le théâtre, c'est un plaisir partagé. C'est pour cela que j'aime ça : on vit l'histoire 
ensemble, pas forcément de la même façon d'ailleurs, mais on la vit ensemble. Si l'on 
ne touche pas ce qui est en face, il y a quelque chose que 1 'on ne touche pas à l'inté
rieur de soi-même. On rate quelque chose et c'est triste. C'est toujours triste. Et cela 
arrive tout le temps. Il y a toujours des jours où on ne les touche pas. 

J.-Y. C. Etes-vous parfois tenté d'aller plus loin que vous ne le voudriez, entraîné par les réac
tions du public ? 

Pierre Arditi Non. Je crois que c'est Jouvet qui disait : << il ne faut jamais aller là où le public vous 
emmène, c'est exactement là où il ne faut pas aller ... ». Il faut aller là où on a décidé, 
d'un commun accord, pendant des semaines de répétitions, d'aller. Quoiqu'il arrive et 
malgré le public. Et le public doit venir. 

J.-Y. C. « Malgré le pub He >> .. • 

Pierre Arditi Quelquefois malgré, quelquefois avec, heureusement. Quelquefois malgré ... C'est tout. 
U faut être très courageux parce qu'il y a des moments où on céderait volontiers à la 
facilité mais il ne faut pas le faire. C'est difficile mais c'est aussi un plaisir de résister à 
une tentation qui n'est pas bonne. C'est un piège. 

J.-Y. C. La critique joue-t-elle, à votre avis. un role important'? 

Pierre Arditi Chez moi, oui, mais il y a des tas de gens pour lesquels elle n'en joue plus. Moi, je 
n'ai jamais pu me débarrasser de cela. Parce que je suis fragile, parce qu'il suffit qu'un 
critique dise quelque chose qui me touche ... L'effet d'une bonne critique est dérisoire 
par rapport à l'effet d'une mauvaise. On peut dire que je suis un acteur génial, je 
trouve cela très agréable pendant dix minutes et puis après j'oublie ... Si on me dit que 
je suis une catastrophe, que je cabotine, que je me suis trompé et que je me gâte, je me 
trimbale cela pendant des mois, quelquefois même des années. C'est idiot parce qu'au 
fond la critique, c'est qui, c'est quoi ? Pourquoi peuvent-ils parler de nous comme ce
la, sur ce ton-là ? Qu'est-ce qui les y autorise ? Personne au fond, si ce n'est eux
mêmes. C'est donc idiot, mais c'est comme ça, je ne peux pas m'en départir. Je suis 
encore fragile par rapport à tout cela ct je crois que je le serai toute ma vie, mais ce 
n'est pas grave. 

J.-Y. C. Quel rapport entretenez-vous avec les critiques? 

Pierre Arditi Je n'ai pas beaucoup de rapports avec les critiques. J'en connais quelques-uns. Il y en a 
que j'aime bien, il y en a que je n'aime pas. Je crois que le rôle d'un acteur n'est pas 
d'avoir des liens avec la critique. Ce sont deux mondes différents. 
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J.-Y. C. Trop différents? 

Pierre Arditi Je trouve que la critique prend aujourd'hui un ton méprisable. Elle fait, elle défait, elle 
jette. Elle méprise surtout, eUe méprise le travail, elle méprise ce que nous faisons et 
pour de mauvaises raisons et souvent sans connaissances. Car au fond, la critique, eUe 
ne sait rien du travail de l'acteur et du metteur en scène. Elle n'y connaît rien. Elle est 
incapable de juger un bon acteur dans une mauvaise pièce et un acteur moyen dans une 
pièce qui le sauve. Elle ne sait rien, la critique, ou presque rien. 

J.-Y. C. C'est pour cela que je vous pose la question: n'est-ce pas la faute de la profession ar
tistique qui ne lui permet pas d'apprendre ? 

Pierre Arditi Je pense que la profession lui a donné trop de pouvoir. La critique que j'ai connue à 
une certaine époque - des gens comme Jacques Lemarchand, comme Lerminier- était 
une critique littéraire de fond. Une critique faisait deux pages et on était dans un acte 
littéraire. Aujourd'hui:« c'est de la merde, c'est ccci, c'est cela>>. Le sommet étant la 
bUe déversée par des journaux très à ia mode comme Libération, qui, par ailleurs, sont 
lisibles sur d'autres plans, mais qui là, som des tombereaux de mépris ... Le drame de 
la critique, c'est qu'elle est toujours là à l'arrivée mais qu'elle n'est jamais là au départ. 
Comment voulez-vous qu'elle parle de quelque chose ?! ... 

J.-Y. C. N'est-ce pas justement parce qu'elle n'a pas suffisamment de liens avec le théâtre? 

Pierre Arditi Mais elle n'a pas envie d'en avoir. Très souvent, en tout cas dans les jeunes généra
tions, les gens qui font de la critique sont des gens qui n'aiment pas le théâtre. On ne 
sait pas pourquoi ils en parlent puisqu'ils n'aiment pas cela. On n'a donc pas envie 
qu'ils en parlent. Moi, si je n'aime pas un truc, je ne le fréquente pas, ça ne m'inté
resse pas. 

J.-Y. C. Etes-vous tribut a ire de ses goûts ? 

Pierre Arditi Non, pas du tout. Pas du tout. Je m'en fous complètement. Je n'ai rien à faire du goût 
de la critique, D'ailleurs la critique est pratiquement passée à côté de tout le monde 
dans son histoire. Il faudrait qu'on le leur rappelle ... Elle est passée à côté de Ionesco, 
de Beckett, de tout le monde. 

J.-Y. C. Sauf les quelques critiques que l'on citait précédemment. .. 

Pierre Arditi Sauf les deux ou trois grands critiques de l'époque. Quelqu'un comme Sandier qui était 
un critique d'humeur et qui était un homme d'une culture extrême,,. 

J.-Y. C. Très proche du théâtre, 1 ui. .. 

Pierre Arditi Totalement proche du théâtre. C'était même un allumé du théâtre, un homme qui ai
mait le théâtre. Quelquefois il le vilipendait quand cela ne lui plaisait pas, mais en 
amoureux frustré. Je ne parle pas de Lemarchand qui était un grand bonhomme ou de 
Lerminier, ou de Marcabru encore aujourd'hui, qui me semble ètre un homme qui 
aime encore le théâtre. Le reste, les petits jeunots qui écrivent par-ci, padà, quand on 
les rencontre, on se fend la gueule. Il faut qu'ils aillent aux bains-douches, mais il ne 
faut pas qu'ils parlent de théâtre. Ils n'ont absolument aucune culture. Ils ne savent pas 
ce que c'est le théâtre : il ne faudrait pas qu' îls en parlent. 

J.-Y. C. Cette situation fait du mal au théâtre '? 

Pierre Arditi Cela ne lui en fait plus tellement. Cela fait du mal à un théâtre qui aurait des difficultés 
à émerger. Mais sur un spectacle qui, de toute façon, marchera, ils ne peuvent rien. Ils 
peuvent baver dessus ... C'est tout. lis bavent d'ailleurs en général parce que ça mar
che! 

J.-Y. C. Pensez-vous que l'idée d'éducation du public est importante ? 

Pierre Arditi Oui, mais pas n'importe comment. L'éducation, la pédagogie du théâtre : non ! Le 
théâtre n'a pas besoin d'instituteurs. Il n'en a jamais eu besoin, il n'en aura jamais be
soin et il ne faut surtout pas que les instituteurs du théâtre le massacrent une fois de 
plus. Moi, j'ai des souvenirs cauchemardesques de théâtre au lycée. Ça, c'est à vous 
écœurer du théâtre pour le restant de vos jours. Que l'on introduise l'activité théâtrale 
au lycée avec des acteurs, des metteurs en scène, je suis complètement pour. Ne serait
ce même que comme hygiène de vie ... Pour s'extravertir. Mais les instituteurs du 
théâtre, c'est une catastrophe, une horreur. 
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J,-Y, C. Mais, finalement, votre emploi du temps étant énormément chargé. avez-vous parfois 
une impression de routine dans votre métier ? 

Pierre Arditi De routine? Si j'avais une impression de routine, j'en ferais un autre! 

J.-Y. C. Le fait d'aller d'une chose à une autre sans cesse'! ... 

Pierre Arditi Je vais sans cesse d'une partie de ma vic à une autre. Je suis là pour ça. Quand je serai 
mort, je n'aurai plus rien à faire. A dormir. Je ne vais pas dormir pendant que je vis. 
Je vais avoir toute la mort pour me reposer. 

Ill Il Il 3 0 54 



annexes • entr el! ens 

11 entretien 4 a 

Bernard Murat, metteur en scène et acteur 

antretien privé, bar de L'hôtel Burdigala, Bordeaux, 19 avri11991 

J .-Y. C. Quels sont les noms qui, dans votre carrière théâtrale, vous reviennent à l'esprit ? 

Bernard Murat Sans chercher trop loin ; Michel Simon, Julien Berthcau, Berthe Bovy, pour ceux que 
j'ai côtoyés. Et puis il y a le Panthéon ... 

J.-Y. C. Ce sont plutôt des noms d'acteurs ou des noms d'auteurs qui forgent une mémoire? 

Bernard Murat Ce qui est important, ce sont les rencontres avec les textes; ça passe bien sûr par des 
rencontres physiques avec les auteurs - au début, à travers des professeurs. Quant aux 
textes, c'est assez banal : Molière, Shakespeare, voilà ... 

J.-Y. C. Comment définiriez-vous le théâtre vers lequel vous êtes spontanément attiré? 

Bernard Murat Je parlerais de théâtre d'émotion, ce qui est un pléonasme à mes yeux, mais je pense 
que c'est bon de le dire aujourd'hui. C'était difficile de l'affirmer durant un certain 
nombre de décennies qui viennent de s'écouler. C'est un pléonasme car je crois que le 
théâtre, comme la musique, est une façon "d'émotionner des intellectualités" dirait 
Valéry. 

J.-Y. C. Qu'est-ce qui vous a fait peur dans les décennies qui viennent de s'écouler? L'esthéti
que poussée à l'extrême ? 

Bernard Murat Non, pas du tout. Je trouve qu'il y a quelque chose de tout à fait fondamental dans la 
pensée française et dans la littérature française qui s'inscrit dans son théâtre, contraire
ruent aux théâtres étrangers (à part Shakespeare et Lope de Vega sans doute), et qui 
nous vient en droite ligne comme une tradition, du théâtre grec ; c'est le sens de la 
philosophie dans le récit. Cette place de la philosophie dans le théâtre est un joyau. 
C'est une philosophie gaie, une philosophie philosophe ... 

J.-Y. C. Epicurienne ... 

Bernard Murat Une philosophie épicurienne qui englobe la« totalité de l'aventure de vie>> comme di
rait Sartre :du début jusqu'à la fin et quand on dit la fin, c'est au-delà même de la fin 
car, si l'homme finit, la vie, elle, ne finit pas. A partir de là, un des maux français a 
peut-être été de ne pas croire en soi et d'avoir eu une espèce de complexe d'infériorité 
intellectuelle dans les trente dernières années et de s'être laissé germaniser ou russifier. 
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J.-Y. C. Brechtianiser? 

Bernard Murat Non, pas seulement par rapport à Brecht. Brecht, lui-mème (qui disait, et non pas du 
tout comme une boutade, que Claudel était l'un des plus grands dramaturges), était 
quelqu'un d'éminemment amoureux de la vie. Non, je pense que le stalinisme a étendu 
ses méfaits pas simplement sur les corps mais sur les âmes. sur les esprits. Et nos intel
lectuels, toujours prêts à bondir sur les fausses valeurs, ont succombé. Et cela a attristé 
le théâtre, il me semble. Certains diront mentalisé ou intellectualisé, c'est leur faire 
trop d'honneurs. li faut bien dire que le théâtre majoritaire vers lequel le gros public 
allait dans les années cinquante, était un théâtre véritablement difficile à regarder. Il 
était donc normal que les années soixante aient voulu dépoussiérer tout ça. Mais on a 
un peu tordu le bâton dans l'autre sens et, partant de là, on a assujetti la pensée fran
çaise à autre chose et on n'a plus monté des auteurs comme Jules Renard, par exemple. 
que j'ai monté cette année, ou Feydeau qui était au ban de la société de cette jeune gé
nération. Et c'est bien dommage, parce que le théâtre français révèle une véritable 
tradition d'écriture. Si on prend des auteurs comme Bourdet, Bataille, Bernstein, bien 
sûr, ce sont des auteurs qui ont un sens de la construction dramatique qui leur vient en 
droite ligne de Molière et de la tradition du théâtre français. 

J .-Y. C. On a eu peur ~e monter des auteurs frivoles ? 

Bernard Murat On disait au XVIII' que le peuple français était le plus spirituel du monde mais, le rire, 
aujourd'hui en France, est mis de côté, il n'a pas droit de cité. Et cela, bien que 99% 
de la population en consomme et ne veuille consommer que cela, mais il reste le 1 % ... 
Vous savez, pour en revenir au stalinisme, c'est comme à la C.G.T. :on dit« il n'y a 
pas beaucoup de communistes à la C.G.T. », c'est vrai qu'il n'y a que 2% de commu
nistes, mais, dans les instances de direction, il y en a 87% ! Je n'ai rien contre les 
communistes, je m'empresse de le dire, mais c'est toujours le problème des propor
tions. Vous avez une intelligentsia théâtrale qui fait que l'on prend toujours l'avis du 
public pour quelque chose qui n'est pas à considérer. Je pense qu'il ne faut s'assujettir 
à rien et qu'un artiste doit être libre de toutes les écoles, de toutes les cabales, de toutes 
les lignes esthétiques et y compris du public, mais on ne peut pas dire tout et son con
traire. On ne peut pas dire que quand le public aime quelque chose c'est, automatique
ment ct de façon quasi-légale ou scientifique, mauvais ... II faudrait retrouver un petit 
peu de bon sens dans tout cela, et faire en sorte que le théâtre soit joyeux. 

J.-Y. C. Comment choisissez-vous les auteurs que vous montez? Mises à part l'écriture, la sen
sibilité développée, êtes-vous sensibte à leur notoriété, à teurs opinions politiques'! 

Bernard Murat Non. parce que je pense que le théâtre doit échapper à cela. Je pense même plus: l'art 
doit échapper à tous les schémas de la politique. Ce qui ne veut pas dire pour autant, et 
on rentre là dans une discussion qui est loin d'être achevée, qui reste suspendue, que la 
politique doit être absente du théâtre. J'ai longtemps pensé, comme Trotski, que l'art 
pouvait libérer la société et que la Révolution devait libérer 1 'art. Mais l'art doit être 
indépendant ou sinon, comme le proclamait le manifeste des surréalistes, il ne sera 
rien : «L'indépendance de l'art pour la révolution et la révolution pour l'indépendance 
de l'art. >> Mais, pour être plus modeste et pour revenir à un peu plus de calme, il me 
semble que l'art et notamment le théâtre, aujourd'hui, a besoin de s'isoler. Les gens, 
en France, qui pratiquent le théâtre sont trop dans l'establishment. Ce que je dis là peut 
surprendre parce que je ne suis pas du tout un révolutionnaire en esthétique -je laisse 
cela à d'autres- mais je suis raut à fait curieux de ce que les autres peuvent trouver. 
Moi. j'aime bien toucher les gens, alors je fais un théâtre qui est plus un théâtre qui 
cherche à les joindre ct pas forcément à les bouleverser dans le sens de les renverser. 
Mais toutes les formes de théâtre doivent exister. Ce qu'il faut surtout, c'est que le 
public puisse avoir un regard critique sur la société et si possible, pour mon goût, iro
nique ou tendre. 

J.-Y. C. Lisez-vous des pièces inédites, êtes-vous curieux? 

Bernard Murat Tout à fait. Je suis mème plus que curieux, je suis aux aguets, mais un problème se 
pose. Il a deux facteurs. D'une parr, la littérature théàtrale française est très copieuse, 
variée, d'un très haut niveau, quelles que soient les pièces. D'autres part, il y a eu une 
cessation d'écriture qui est venue bien sûr avec le cinéma, avec un changement de 
mode d'expression, avec une désaffection du public à un moment donné pour le théâ
tre. Cela est en train de changer : le public revient plus vite au théâtre que les écri
vains ! Et c'est un peu le drame actuellement... Le public fréquente beaucoup plus le 
théâtre que le cinéma ou la télévision, en proportion bien sûr. C'est bien et normal. On 
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aurait pu le prévoir et certains le prévoyaient d'ailleurs, dans la mesure où le théâtre 
reste un événement dans la vie de quelqu'un - aller au théâtre ce n'est pas quand même 
pas une chose que l'on fait tous les soirs, regarder la télévision, on peut le faire toute la 
journée, aller au cinéma, c'est relativement facile aussi. Le théâtre est un événement. A 
partir du moment où les événements n'existent plus dans la société, les arts qui présen
tent une forme d'événement deviennent privilégiés et le seront dans leurs rapports avec 
la société. Le théâtre se porte donc bien et pour longtemps. Il reste notre problème : 
c'est un mode d'expression qui a disparu des mœurs de création, que les gens qui ma
nient la langue, c'est-à-dire des gens qui travaillent avec les mots et avec la pensée, ont 
oublié. C'est Très difficile parce qu'il n'y a pas d'école. C'est un mode d'expression qui 
est vraiment passé, à un moment donné, et qui ne revient pas vite. Si bien que cc que 
nous recevons, les uns et les autres- je pense qu'on lit tous à peu près la même chose, 
(pas forcément au mème moment, et c'est d'ailleurs normal car les auteurs cherchent à 
être joués) et nous recevons énormément de pièces (j'en lis vraiment beaucoup) -, est 
malheureusement d'une qualité très inférieure à ce qui s'est fait dans les trois derniers 
cinquantenaires. 

J.-Y. C. Quels sont les critères qui vous permettent de juger de la qualité d'une pièce? Est-ce 
facile? 

Bernard Murat Oui. Il y a quand même une chose : le théâtre, c'est l'art du dialogue mais, le dialogue, 
soit sur des situations fortes, soit sur des pensées ou des idées fortes. Cc n'est pas la 
peine de déranger les gens si ce n'est pas pour leur montrer quelque chose qui vaille le 
coup ... Je ne parle pas des pièces de distraction qui doivent exister aussi, je suis très 
tolérant là-dessus : c'est autre chose. Moi, je ne monte pas des pièces de distraction. 
Les pièces que 1 'on reçoit sont souvent bavardes, la phrase y est lourde et le contenu de 
pensée assez médiocre ou assez réduit. C'est un avis schématique, global, et dans le 
tas, il y a des choses qui sont tout à fait prometteuses. Il y a souvent des problèmes de 
construction ... Il mc semble également qu'on ne trouve pas beaucoup de personnalités : 
les pièces que nous lisons se ressemblent beaucoup. Il y a une méconnaissance de 
l'écriture théâtrale, souvent, donc une inculture sur ce qui s'est fait avant. Je ne parle 
pas de Molière, on ne va pas écraser les gens avec Molière, mais enfin ... 

J.-Y. C. Disons les auteurs de ce siècle ... 

Bernard Murat Il y a beaucoup de pièces qui ont vieilli : si on prend, par exemple, le théâtre de Mar
cel Achard ou le théâtre d'André Roussin, on ne peut sauver qu'une ou deux pièces sur 
la trentaine qu'ils ont écrite. Mais, en général, on s'aperçoit que ça a vieilli du point de 
vue du contenu ou des préoccupations de l'époque, rarement du point de vue de la 
construction, de l'écriture. Parce qu'il y a là, chez ces auteurs qui ont été très joués, 
fêtés, qui ont été les grands auteurs de leur époque, une tradition, une filiation, un in
ventaire, je dirai, contenu en eux qu'on retrouve chez Capus, qu'on retrouve chez 
Meilhac, qu'on retrouve chez Feydeau, chez Guitry bien sûr : le sens de la construction 
dramatique, de l'évolution d'une scène, du rythme d'une scène. 

J.-Y. C. Une technique efficace. 

Bernard Murat Très efficace. Et puis un sens du théâtre, tout simplement, mais que vous retrouverez 
chez Giraudoux, chez Claudel. C'est affreux ce que je vais dire, ça ferait bondir les 
professeurs de littérature et ils auraient raison, mais il faut bien me comprendre : c'est 
écrit de la même manière. Si on prend Schnitzler ou si on prend Tchekhov. ce n'est pas 
écrit de la même manière. C'est une autre forme d'écriture. Ce n'est pas écrit exacte
ment de la même manière : les scènes ne sont pas construites chez Schnitzler comme 
elles le sone chez Jules Renard ct ils ont pourtant écrit à la même époque. Même chose 
chez Ibsen. On retrouve des éléments qui sont vraiment des particularités françaises, 
qui sont très riches, et je suis toujours en admiration devant des pièces qui, pourtant, ne 
sont pas géantes. Avec Bourdet, par exemple : vous lisez, vous avez envie de savoir ce 
qui va se passer. Il y a un coup de théâtre, en même temps, au détour d'une scène, 
vous découvrez une phrase qui est tout à fait réflexive, tout à fait forte sur l'existence. 
Voilà, c'est ça le théâtre, c'est quelque chose qui vous fait vibrer. 

J.-Y. C. N'existe-t-il pas, tout de même, une réticence à monter des auteurs inconnus du fait des 
conditions économiques du théâtre privé? 

Bernard Murat Non. En ce qui concerne les pièces, très honnêtement, non. Si les pièces sont bonnes, 
si l'on trouve un acteur célèbre ou une actrice célèbre pour les jouer, le théâtre peut 
prendre ces risques-là. Cc ne sont pas tellement les auteurs qui ont à pâtir du star-
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system. Bien sûr, nous pâtissons tous quelque part du star-system parce que nous som
mes assujettis au bon vouloir de quelques acteurs que le public a désignés de ses suffra
ges. Mais, pour les auteurs, il n'y a pas d'obstacles ; honnêtement, en tout cas moi, ce 
n'est pas cela qui m'arrête. J'ai une ou deux pièces qui sont tout à fait intéressantes, 
elles ne sont pas parfaites, elles ont besoin d'être retravaillées, mais elles sont vraiment 
prometteuses. On peut les monter, ce n'est pas le problème. Le problème, c'est de 
trouver \a distribution, la date, etc. Et on \cs montera. Et ces pièces finiront par être 
jouées. A condition que les nouveaux auteurs, même s'ils ne sont pas jeunes, acceptent 
aussi les conseils qu ·on peut leur donner sur la construction, sur le fait de couper telle 
scène ou de l'arranger, etc. Souvent, il y a des gens qui vous amènent un manuscrit et 
puis qui ne veulent plus y toucher parce qu'ils se prennent déjà pour ... Quelquefois, 
c'est difficile ... On peut se tromper, mais, au bout d'un certain nombre d'années, on 
sait quand même un certain nombre de choses. Les auteurs doivent rester humbles. 

J.-Y. C. Mais vous, êtes-vous prêt à travailler avec un auteur? 

Bernard Murat Totalement. A condition qu'il ait déjà une base, parce qu'il est évident que je ne peux 
pas faire cela avec tout le monde. 

J .-Y. C. Considérez-vous que l'innovation pour la vie du théàtre reste essentielle ? 

Bernard Murat Bien sûr, je suis obligé de répondre oui. Mais je pense qu'il y a aussi la tradition. 
C'est-à-dire qu'il me semble que les deux sont absolument indispensables. Le maintien 
de la tradition pour amener des couches nouvelles au théâtre, sans les effrayer, est véri
tablement indispensable et à côté ou en avant de cela, il doit y avoir des expériences 
novatrices, d'inventions. Mais la tradition doit suivre comme une grosse armée suit une 
avant-garde. Je ne me considère pas dans l'avant-garde parce que je n'en ressens ni le 
besoin, ni la possibilité ... Quoique j'aie fait quelques incursions, notamment sur une 
pièce de Pinter. Mais, si je me mets à réfléchir et à répondre à votre question avec 
beaucoup d'honnêteté, si je laisse le côté le maintien de la tradition, c'est-à-dire de 
monter de beaux spectacles avec de beaux acteurs - par exemple, L'Idée jixe 0 est le 
maintien de la tradition, cela n'a rien de révolutionnaire -, trouver des formes nouvelles 
qui puissent exciter la population, même une partie infime de la population qui serait le 
public d'avant-garde : cela me pose des problèmes. Parce que notre société a terrible
ment changé. Le siècle qui vient de s'écouler a plus changé notre société en cent ans 
qu'en deux mille ans de civilisation, et cela, les contemporains en ont peu conscience. 
C'est-à-dire qu'il y avait peu de différence entre un bourgeois de 1880 et un autre de 
1780 et un autre de 1680, alors qu'il y a une différence fondamentale entre un bour
geois de l 920 et un bourgeois de 1990. C'est une transformation radicale de la société 
quel que soit l'endroit sur la planète. Alors, aujourd'hui, qu'est-ce qu'on peut faire 
pour sauvegarder l'aspect événementiel du théâtre, son aspect écologique dans le sens 
primaire du terme, c'est-à-dire cette chose absolument inattendue qui fait que, bien 
qu'on soit en complet-veston, il y a du théâtre dans la rue, il se passe quelque chose qui 
n'est plus la réalité? J'ai vu deux choses qui m'ont vraiment bouleversé sur le plan 
théâtral. Qui m'ont ébranlé. Si je prends dans la tradition, j'ai vu un spectacle de Strel
her qui s'appelait Campielto de Goldoni, qui. avec La Tempête, est la plus belle mise 
en scène que j'ai vue de lui. Campicllv est un théâtre tout à fait traditionnel, mais, dans 
le cadre du théâtre traditionnel, il a réinventé la mise en scène grâce à des trouvailles, 
des idées ... comme du miel : on boi.t ça, c'est un délice. A côté de cela, après 68 ct 
avant qu'on ne démolisse les halles de Baltard à Paris, Luca Ronconi avait fait une mise 
en scène d'Orlando furioso qui était abfmlument admirable. Mais admirable l Cela se 
passait au milieu des gens, nous étions tous debout, nous étions cinq cents ou mille et la 
pièce avait lieu sur des plateaux portés par des acteurs. La scène n'existait pas, les ac
teurs s'apostrophaient sur leur plateau, à cinquante ou cent mètres les uns des autres. 
C'était quelque chose de recréer l'événement avec un jeu de lumières, pour raconter 
l'histoire terrifiante de Roland furieux ! Cela m'a profondément ébranlé dans mes con
victions théâtrales. Enfin, convictions ... Je n'ai jamais rien opposé, ni aucune ligne 
esthétique à une autre, etc. Parce que je pense qu'il ne peut y avoir progrès en art, 
comme disait Léonard de Vinci, ni opposition. Tout peut vivre en parallèle et en retlets 
de glace. Ce sont des choses qui m'ont fait réfléchir sur le fait que, à un moment don
né, le théâtre c'était cela aussi :cette possibilité de créer quelque chose de totalement 
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inattendu, de totalement événementiel. Il y a l'événement quotidien qui consiste à met
tre mon pardessus pour m'asseoir dans un fauteuil rouge devant un rideau rouge, ça 
c'est la tradition, c'est très bien, c'est très beau, et puis il y a l'événement inattendu. 
C'est aussi formidable. Mais il faut que les deux existent parce qu'il y a d'une part 
J'avant-garde et derrière. le gros des troupes qui ramasse tous ceux qui restent sur le 
bord de la route pour les amener vers la culture. 

J.-Y. C. Pensez-vous que le théâtre subventionné parvient depuis quelques années à créer cette 
avant-garde ? 

Bernard Murat Non. Alors là, je suis très franc. C'est ma position, elle n'engage que moi et je 
n'attaque personne mais je trouve que depuis dix ans, tout s'essouffle. C'est normal 
d'ailleurs, on ne peut pas leur en vouloir. Je trouve magnifique, sans flagornerie ni 
fausse modestie, les carrières de Mnouchkine, de Chéreau, qui ont véritablement réin
venté des images, qui sont des grands metteurs en scène d'images. Beaucoup plus, à 
mon sens, d'après ce que je sais de l'histoire ou de ce que j'ai pu en comprendre, que 
Copeau, Baty ou Dullin. J'ai étudié un peu les mises en scènes des uns et des autres : si 
vous montez aujourd'hui Les Caprices de Marianne dans la mise en scène de Baty, tout 
le monde va être déçu. 

J.-Y. C. C'était une autre époque ... 

Bernard Murat C'était une autre époque, c'est vrai. Il y a donc eu une période, qui a perduré très 
longtemps, que l'on retrouve jusque dans l'écriture de pièces d'Achard. Si on prend 
Malbrough s'en va-t-en guerre qu'Anouilh a repris également à son compte, il y a des 
images d'Epinal en scène, c'est-à-dire un théâtre de carton-pàte qui était le bienvenu, 
un théàtre anti-réaliste. On a ainsi quitté le réalisme des années Antoine. Ensuite, il y a 
eu cette période de 68 qui a réinventé des images, qui, elle, a marié le réalisme et 
l'onirisme. Je me souviens du décor du premier Marivaux, Les Surprises de l'amour, 
monté par Chéreau, c'était un décor d'un réalisme absolument incroyable et en même 
temps, le lieu décrit était complètement irréel, mais cet irréel était décrit de façon réa
liste. Il y avait donc un mélange, un jeu de glaces formidable. 

J.-Y. C. Les conditions économiques de la création dramatique vous préoccupent -elles '? En 
êtes-vous tributaire ? 

Bernard Murat Je ne suis pas un bon exemple pour vous répondre -c'est très prétentieux ce que je vais 
vous dire : nos rêves sont toujours en butte à des conditions économiques, c'est le pro
pre de la société marchande, mais pas forcément comme on le croit d'aiHeurs -, je ne 
suis pas bien placé dans la mesure où je fais à peu près ce que je veux. J'ai tout à fait 
conscience d'être un privilégié. Ça durera le temps que ça durera. 

J .-Y. C. Faites-vous vraiment ce que vous voulez '? 

Bernard Murat Je fais pratiquement ce que je veux ; mais je suis un garçon raisonnable. alors ... Je sais 
faire avec ... 

J .-Y. C. Ne faites-vous pas ce que vous voulez parce que, ce que vous voulez tient compte, in
consciemment ou non, des réalités économiques ? 

Bernard Murat Bien sûr. Je bute sur deux choses. Je bute sur le fait qu'il y a des pièces dont je sais 
que l'audience est véritablement difficile. Dans le cadre du théàtre privé, il est donc 
impossible de les monter sans être sûr de faire courir un risque terrible au producteur, 
cequi n'est jamais souhaitable. Là, je regrette par moments de ne pas aller monter cela 
dans le théâtre subventionné. Le reste du temps, on est toujours dans l'obligation de 
créer l'événement. Pour avoir les moyens de le créer, il faut être débarrassé de 
l'anonymat. Il faut donc aller chercher quelque chose qui vous met sous les projecteurs 
de l'actualité. On rentre ainsi dans le cadre du star-system. C'est un mot, une espèce de 
monstre du Loch Ness, l'Hydre aux sept têtes. Qu'est-ce que c'est? C'est le fait qu'il 
existe un certain nombre d'acteurs que le public aime ; c'est le produit d'une carrière 
lente, d'une accumulation de rôles, etc. Ces gens-là nous permettent, à un moment 
donné, de monter des pièces et d'avoir, je vais être tout à fait net, le journal de 20 heu
res. cela se résume à ça. Qu'est-ce qui fait donc le star-system'? les médias. C'est tour. 
Si on prend Pierre Arditi -je mets les questions de talent et d'amitié de côté-, on sait 
que les journalistes se tourneront vers nous ... Maintenant, je suis très à l'aise là-dessus 
puisque je trouve qu'il y a peu, en France, de carrières usurpées. En général, les gens 
qui sont en haut de l'affiche mêritent d'y ètre. Mon rôle, dans la coulisse, c'est de per
suader les producteurs de prendre des risques sur des gens nouveaux pour fabriquer des 
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vedettes. C'est-à-dire les imposer au public. Cc sont des discussions amicales, qui sc 
passent dans le sourire, mais un sourire narquois ... Les gens veulent bien payer pour 
faire des vedettes, parce qu'ils savent qu'ils en ont besoin, et qu'on ne peut pas monter 
toutes les pièces que l'on monte avec quatre acteurs. Mais ça coûte cher. 

J.-Y. C. Pierre Arditi me disait que le théàtre privé vivait à trè1:1 court tenue ... C'est-à-dire qu'il 
n'osait pas investir dans quelque chose qui lui rapporterait plus tard, le temps qu'un 
auteur, qu'un acteur se fasse connaître. 

Bernard Murat Pierre Arditi, il me fait marrer. H n'y connaît rien et ce n'est pas lui qui produit, alors 
forcément... C'est un vieux sujet de polémique entre lui et moi : il a toujours un grand 
numéro de démagogie là-dessus mais si je lui demande de mettre 100.000 F dans un 
spectacle, il ne les mettra pas. Il me fait rire. Moi, j'ai affaire à des gens qui mettent 5 
millions dans des spectacles. Vous en connaissez beaucoup, vous, des gens qui sont 
prêts à mettre 5 millions dans le théâtre en France ? ... 

J.-Y. C. La rentabilite ... 

Bernard Murat Même sans rentabilité. Si je prends l'exemple de La Dame de chez Maxim 's que je 
viens de monter, qui est un exemple extrême car c'est une pièce très lourde, avec trente 
personnes en scène : c'est un spectacle qui coûte, en momage pur, 4 millions. Il a fallu 
trouver la production. Bien sûr, par rapport aux sommes qui sont investies dans le ci
néma, c'est peu de choses, mais le théâtre est encore artisanal, il n'est pas industriel. Il 
faut tout de même trouver des partenaires privés qui mettent leur argent, car ce n'est 
l'argent de personne d'autre ! Leur argent personnel ! Ils ne vont pas s'acheter une 
maison, jouer aux courses ou le meure dans l'immobilier : ils le mettent dans le théâ
tre. Et la seule chose qu'ils demandent, c'est de ne pas le perdre. J'entends toujours la 
même phrase : tous les producteurs que j'ai autour de moi, et j'en ai beaucoup, enfin ... 
pas mal, disent : « si on peut récupérer notre mise. c'est bien». Ils sont très contents 
quand ils gagnent de l'argent, mais gagner de l'argent au théâtre ... Le problème, c'est 
que le théâtre privé ne vit que de cela. 

J.-Y. C. Est-ce qu'ils ne pourraient pas. d'un côté, en gagner beaucoup avec un spectacle sûr et, 
d'un autre, en perdre un peu avec un spectacle risqué ? C'est-à-dire compenser ... 

Bernard Murat Le problème au théâtre, c'est très simple, c'est qu'on joue tous les soirs. Si une pièce 
doit faire 45.000 F tous les jours, à 150 F le prix de la place, cela fait 300 payants tous 
les jours. 300 personnes qui payent tous les jours pour voir un spectacle, c'est déjà une 
petite émulation ... Si vous ne faites pas 45.000 F mais 20.000 F, vous perdez 25.000 F 
tous les jours. 25.000 F sur 100 jours, ça fait 2,5 millions ! C'est simple. Les comptes 
sont vite faits!. .. Quand vou~ perdez 10.000 r par jour, vous perdez 250.000 F par 
mois, 750.000 Fen trois mois, l ,5 millions en six. Quand un producteur commence à 
perdre 5000 F par jour ... 

J .-Y. C. Les conditions économiques sont donc très importantes dans le théâtre privé ... 

Bernard Murat Oui, bien sùr. C'est pour cela qu'il y a un théâtre subventionné en France. C'est le seul 
pays où il y a autant de subventions versées au théâtre. 

J.-Y. C. Est-ce que le fait d'être contraint de travailler avec des vedettes ne modifie pas votre 
démarche ? Est-ce que vous pouvez leur demander la même chose qu'aux acteurs 
moins célèbres ? 

Bernard Murat Très honnêtement, je crois que cela ne joue pas. Pour un metteur en scène, vous avez 
deux catégories d'acteurs, enfin, en ce qui me concerne : il y a les bons et les mauvais. 
Et il y a des sous-catégories qui sont les jeunes ct les plus âgés. Les jeunes, bien évi
demment sont peu connus. Quand vous atteignez vingt ou trente ans de carrière et que 
vous n'êtes pas très connu ... il y a un pépin. Il faut donc parvenir à travailler avec les 
gens sur une base d'accord dès le départ. J'ai eu, pour ma part. deux ou trois décep
tions, mais sur la vingtaine de mises en scène que j'ai faite, ce n'est pas terrible. Deux 
ou trois déceprions d'acteurs avec lesquels je me suis aperçu tardivement, en cours de 
répétitions, que je ne pouvais pas obtenir cc que je voulais. Mais c'est assez rare.,. 

J.-Y. C. Mais si vous présentez un projet à une vedette dans lequel la mise en scène est risquée 
ou aventureuse, cc risque ne provoque-t-il pas son refus? 

Bernard Murat Non, je ne crois pas. Vous avez effectivement des vedettes qui veulent savoir comment 
les choses vont se passer. Mais, cela se joue plus sur la réputation, en ce qui me con
cerne bien sùr. Au début, c'était un peu différent :j'ai travaillé surtout avec des amis. 
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Vu le nombre de pièces que j'ai faites, vu modestement, le nombre de succès que j'ai 
eus, les gens ont envie ou pas de travailler avec moi. Ils ont vu une mise en scène, ils 
se décidenl et à partir de ce moment-là, un acteur, une fois qu'il est en salle de répéti
tion, est un instrument de travail. 

J.-Y. C. Il doit être docile ... 

Bernard Murat Pas docile. Je suis quelqu'un qui travaille beaucoup. Je répète énormément. Je suis très 
dirigiste avec les acteurs, mais, en même temps, je n'attends qu'une chose : c'est d'être 
en face d'acteurs qui composent. Je ne suis pas du tout quelqu'un qui empèche un ac
teur de faire ce qu'il aurait envie de faire :je le laisse faire. Si je n'aime pas, je ne lui 
dis pas tout de suite d'ailleurs. Je laisse les choses sortir ct s'émousser. 

J.-Y. C. Les conditions économiques vous contraignent-elles à raccourcir les temps de répéti
tion ? 

Bernard Murat Non, parce qu'au théàtre privé, les répétitions sont très peu payées. Quelque part, c'est 
un bien pour le metteur en scène parce qu'au moins, il n'est pas limité dans la durée 
des répétitions. Moi, je n'ai jamais été limité pour les répétitions. 

J.-Y. C. Il m'est pourtant arrivé de voir des pièces se rôder en tournée ... 

Bernard Murat C'est autre chose. Ce n'est pas un mauvais système de production d'aller jouer les piè
ces en province et puis de revenir à Paris après. Jusqu'à présent, je ne l'ai pas fait. 

J .-Y. C. Il mc semble pourtant que cc système aurait plutôt tendance à faire perdre du public au 
théâtre dans la mesure où le public de province se rend bien compte qu'il est en train 
de voir un sous-produit en préparation, une pièce qui n'a pas encore toutes ses mar
ques .. ~ 

Bernard Murat Au contraire, cela permet justement à la pièce de trouver ses marques pour Paris. Les 
acteurs ne sont jamais aussi bien qu'à la cinquantième. Tout mon travail consiste juste
ment à les faire jouer comme s'ils jouaient la cinquantième. 

J.-Y. C. Ça suppose donc un temps de répétition très important avant la première ... 

Bernard Murat Moi, je répète beaucoup :je répète huit heures par jour et longtemps, au minimum cinq 
à six semaines, voire quelquefois plus selon les pièces. 

J.-Y. C. La critique a-t-elle beaucoup d'importance pour vous? 

Bernard Murat Non, parce que, je vais être très dur, je crois qu'elle n'existe plus telle qu'elle pourrait 
exister. Je ne rêve pas de la critique, je ne l'aime pas beaucoup. Elle est un des apana
ges de la démocratie, il faut donc qu'elle existe, mais elle est mal exercée. Elle fait plus 
de tort au théâtre qu'elle ne lui fait du bien. On va dire que je dis ça parce que j'ai par
fois de mauvaises critiques. Non, je crois qu'elle est le reflet des maladies françaises. 
La critique n'aime pas trop le succès, elle n'aime pas les choses qui marchent : à prio
ri, c'est suspect. Il me semble aussi que les critiques sont souvent incompétents. C'est
à-dire qu'ils ne savent pas être autre chose que des spectateurs - c'est une conception de 
la critique que de s'asseoir dans un fauteuil de théâtre ct de ne jamais se soucier de la 
manière dont sont faites les choses -mais, ils ont un tout autre discours qui ne corres
pond pas à ça ... Ils font tout : des avant-premières, des interviews, et en même temps 
des critiques. Ils prétendent donc être des spécialistes du théâtre. Ou bien ils sont ef
fectivement des spécialistes du théâtre en tant que bâtiment, c'est-à-dire de tous les en
droits du théâtre, et alors ils peuvent s'exprimer sans limites, ou bien ils som 
spécialistes du fauteuil d'orchestre et ils s'en tiennent au jugement du spectateur. Je 
préférerais qu'ils soient des spécialistes de la totalité du théâtre, or. ce n'est pas le 
cas ... J'ai souvent envie d'inviter les critiques à la première lecture et puis, ensuite, 
qu'ils viennent à la première. j'ai pris en flagrant délit d'incompétence totale des criti
ques que je ne citerai pas (pour ne pas avoir de représailles), ct sur des choses qu'il 
leur était facile de dénicher. Sur le spectacle de Pinter que j'ai monté avec la Comédie
Française à Avignon, une critique (qui par ailleurs m'a accordé de très bons papiers) 
m'a fait, à moi personnellement, à propos de ma mise en scène, une très mauvaise cri
tique alors qu'elle avait aimé le spectacle. Elle parlait d'ailleurs de deux ou trois en
droits de la pièce qui l'avaient frappée tant ils étaient magnifiques. Or, c'était en fait 
des choses que j'avais totalement inventées, avec l'accord de Pinter, et qui n'étaient 
donc pas dans le texte original qui était vendu dans la salle. Si elle avait pris le texte en 
sortant, elle se serait aperçu que ces images n'étaient pas de Pinter mais de Bernard 
Murat ... Voilà ce que j'appelle l'incompétence la plus totale. On est jugé, comme disait 
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Mcsguich, par des gens dont on ne voudrait pas pour être l'assistant de l'assistant. 
C'est tout. Ce n'est pas la peine de s'étendre plus longtemps sur la critique. 

J.-Y. C. N'est-ce pas aussi un peu parce que vous ne leur offrez pas les moyens de mieux con
naître le théâtre ? 

Bernard Murat Je n'ai jamais de critique qui me demande des interviews ... Mon travail ne les intéresse 
absolument pas. S'ils veulent venir un jour, je les ferai venir, je ne demande pas 
mieux, mais personne ne me demande mon avis ... 

J.-Y. C. Quels rapports entretenez-vous avec les hommes politiques? 

Bernard Murat Aucun ! Enfin ... des rapports amicaux avec ceux qui sont mes amis, mais il n'y en a 
pas beaucoup. 

J.-Y. C. Aimeriez-vous travailler dans le cadre du théâtre subventionné? 

Bernard Murat Je ne sais pas. la situation idéale, c'est de mettre en scène dans le théâtre subventionné 
parce qu'on est, c'est vrai, totalement libre. Parce que je pourrais y faire des choses 
plus difficiles. J'ai une ou deux pièces que je ne pourrai pas réussir à monter dans le 
théâtre privé pour des raisons d'écriture. Notamment une où il n'y a pas de rôle princi
pal. C'est typiquement fait pour le théâtre subventionné. Peut-être quelqu'un d'autre la 
montera, bon ... Mais, avoir un théâtre ... J'ai la possibilité d'en avoir dans \e théâtre 
privé. Je pense que si je posais ma candidature pour un théâtre subventionné, on finirait 
par m'en donner un. Mais j'ai envie de me sentir libre. Je n'ai pas envie de m'attacher 
à un lieu. C'est vrai que je ne crois pas beaucoup à la mission, etc. Ce sont des ques
tions de goût. Je respecte les choix des autres, on respecte donc mon choix là-dessus. 
Je sais que c'est nécessaire mais je crois qu'il y a des gens qui sont vraiment faits pour 
cela. Moi, j'ai plus envie de raconter des histoires que d'aller chercher des gens pour 
les leur raconter. Ce qui m'intéresse, c'est vraiment la mise en scène. Prendre un théâ
tre aujourd'hui? ... Le problème, c'est que la plupart du temps. les metteurs en scène 
sont obligés d'être nommés quelque part, et donc de se coltiner les problèmes des heu
res supplémentaires, du syndicat ... Moi, ça me gonfle ! Franchement. Peut-être que ça 
viendra. Et puis, derrière cela, ce qui me fait avoir un regard critique sur notre profes
sion, c'est qu'il y a une volonté de reconnaissance et de médaiHcs, de petits rubans 
rouges à la boutonnière. Quand je vois les Molières, je suis effondré parce que je me 
rends compte que cette profession a besoin de reconnaissance, a besoin de devenir des 
mandarins. Ça m'emmerde ! Tout en ayant une réputation de quelqu'un qui a réussi au 
théâtre privé, je me sens plus saltimbanque que les autres. Je me sens plus libre. Je n'ai 
pas envie d'être Monsieur le Directeur, décoré et tout et tout... 

J.-Y. C. Avez-vous vraiment l'impression qu'ils souffrent de ce manque de reconnaissance? 

Bernard Murat Je ne sais pas s'ils en souffrent. J'admire le courage et la force de caractère de quel
qu'un comme Chéreau qui, ù un moment donné, s'en va après avoir fait cela ... 

J.-Y. C. Ou de Maréchal, peut-être? ... 

Bernard Murat Maréchal, c'est un petit peu différent parce qu'il a réussi dans tous les sens du terme. 
C'est un très grand metteur en scène, un très bel acteur et en plus, il fait de l'argent 
avec son théâtre. Il fait du public et il fait de l'argent. C'est pour cela qu'il n'est pas 
très bien vu de tous les gens de la décentralisation parce qu'il prouve que c'est possible 
de faire venir le public, de faire de l'argent tout en maintenant une qualité exception
nelle. Bon, bravo Maréchal ! C'est une exception. Ce que je pense profondément c'est 
qu'on a cherché à combattre la sélection naturelle. On a voulu ne pas laisser le public 
choisir. Très bien, d'accord, mais cela a atteint des proportions ... Je vais avoir l'air de 
parler contre les subventions, ce n'est pourtant pas tout à fait mon propos mais je 
trouve que, quelque part, il y a trop de spectacles ... Cela ne me dérange pas mais si 
j'observe avec philosophie, avec un peu de recul, je me rends compte qu'il y a trop de 
spectacles et que, du coup, cela noie tout le monde. Comme disait Cocteau, « le monde 
vit et souffre du nombre ». Il y a tellement de spectacles, comment voulez-vous qu'ils 
trouvent tous du public?!... n y a certainement des spectacles formidables que per-
sonne ne va voir parce qu'il y en a trop ... Si vous prenez Paris, il y en a 300 ou 400 
entre la danse, les expositions, le théâtre ... C'est terrible l C'est invraisemblable l 
C'est peut-être très bien, c'est peut-être l'image d'une grande démocratie, mais quelque 
part c'est un fouillis terrible. Et la moindre petite troupe, si on ne lui donne pas une 
subvention, fait une petition, la grève de la faim et finit par en avoir une ... Et qu'est-ce 
qu'on leur donne? 50.000 F f C'est-à-dire de quoi faire des dettes, emprunter de l'ar-
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gent au cousin pharmacien de Clermont-Ferrand à qui ils ne les rendront jamais ... 
C'est de la production de malheur, ça. 

J.-Y. C. C'est le revers de la médaille. le revers de cet accroissement du nombre de passionnés 
de théâtre ... 

Bernard Murat C'est l'opulence. Vive la cinquième de ce point de vue. Vive le 1% pour la culture! 
Mais je trouve qu'il y a beaucoup. beaucoup de choses. On ne s'y retrouve plus ... Et 
comme à la télévision, il y a tellement d'émissions qu'on finit par ne plus rien regar
der. 

J.-Y. C. Et en retour, pour faire de l'audience, les producteurs deviennent de plus en plus exi
geants ! ... 

Bernard Murat C'est un système qu'il faut bien analyser, je ne sais pas si c'est cela que vous allez 
faire. En fin de compte, alors que tout cela a prétendu combattre le star-system et le 
théâtre de boulevard, il ne fait que le recréer car on est obligé d'avoir un coup de pé
tard extraordinaire, l'événement, pour sortir de l'ombre. C'est ça le problème et c'est 
très compliqué. C'est un processus que les gens n'analysent pas, ça fait longtemps que 
je sens ça. J'ai éré traversé par tous les courants. J'ai commencé au théâtre de boule
vard, ap•·ès j'ai travaillé en troupe ... J'ai fait de tout dans ce métier. J'ai commencé à 
prendre des cours de théâtre en 56, cela remonte quand même loin. Je suis donc, de ce 
point de vue, de l'ancien temps, c'est-à-dire que j'ai été formé par des maîtres qui 
étaient d'avant-guerre. J'ai commencé jeune, c'est donc cet univers qui m'a nourri au 
départ. J'ai vu ensuite arriver la victoire de Vilar ... J'ai vu aussi les différentes modes. 
Aujourd'hui, le balancier de l'histoire est en train de revenir dans l'autre sens. Mais 
j'espère gu' on ne va pas revenir à la France d'avant 14 ! ... 

J.-Y. C. N'y a-t-il pas une époque qui paraît aujourd'hui idyllique qui est celle des années 50 où 
existaient un théâtre subventionné qui osait des choses, qui avait une éthique particu
lière, et en même temps un théâtre privé qui produisait des spectacles d'avant-garde'! 

Bernard Murat Oui, dans les années 50, le théâtre privé était tout à fait combatif. Quand j'ai commen
cé à faire de la mise en scène au théâtre privé, et c'est vraiment là une profession de 
foi, j'ai été bercé, nourri, par la ligne esthétique du Théâtre de Poche, du Studio des 
Champs-Elysées, du Théâtre de Lutèce, du Babylone, même Hébertot, le Théâtre de 
l'Atelier avec Barsacq, etc. Je trouvais que le théâtre privé, en fin de compte, avait eu 
une place extraordinaire dans la création. et c'est vrai ! Là-dessus est arrivé non pas 
Vi.\ar car on met tout sur Vilar mais Vilar était presque seul. .. A part Sarraûn à Tou
louse, Gignoux ... Quelques-uns comme ça.,. Ils en ont sué des ronds-de-chapeaux ! Et 
puis, après, il y a eu Planchon, Maréchal. Et ensuite, une institutionnalisation : c'est 
devenu le "Prisunic'' de la subvention. C'est-à-dire que d'un seul coup, c'est la grande 
surface qui s'est installée. Cela a un aspect grande surface ! On y trouve tout ! Du 
coup, les aventures qui étaient très anarchisantes, très nobles et très dures se sont 
éteintes. Je me souviens très bien des spectacles que montait Michel Vitold au Théâtre 
Hébertot pendant une certaine période. Ils ne sont pas restés dans l'histoire de 1' art, 
mais c'était des pièces difficiles, intéressantes. Il y avait Arout, des gens comme ça ... 
C'était le théâtre privé. Bien sûr, à coté, il y avait Patate de Marcel Achard. Mais cela 
cohabitait très bien! Ce qu'il y a de drôle, c'est que je vois arriver des jeunes gens 
comme vous, depuis deux, trois ans, qui commencent à avoir la nostalgie de cette épo
que. Parce que j'ai l'impression que nos jeunes camarades, car ils sont plus jeunes que 
moi, ne parviennent pas à enflammer pareillement leur temps. Il faut bien voir que la 
machine dévore tout et qu'on ne peut plus revenir en arrière, il ne faut donc pas avoir 
la nostalgie de cette période, il faut agir maintenant. Mais comment? Si J'étais ministre 
de la culture, je serais très emmerdé; j'en ai d'ailleurs parlé avec lui. Je trouve qu'il y 
a trop de subventions et surtout trop de troupes subventionnées. Je suis très sévère ... Je 
crois qu'il faudrait subventionner moins mais plus ! Moins de troupes mais plus d'ar
gent... On ne peut pas donner 100.000 F à une troupe pour monter un spectacle mème 
si c'est leur premier. Ce n'est pas honnête. Je serais pour des contrats de trois ans avec 
peut-être des sas, des antichambres ... 

J .-Y. C. Il y a déjà les commissions ... 

Bernard Murat Oui, mais, à l'heure actuelle, qui est juge et partie ? La critique. Ils sont à la fois criti
ques et au ministère pour dire qui doit recevoir les subventions. Ce sont des commissai
res politiques plus des critiques. Qu'est-ce que ça veut dire?! Ce n'est pas possible. Ce 
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n'est pas juste. Les institutions sont trop nombreuses. Pour un pays de 55 millions 
d'habitants, nous avons cinq théâtres nationaux ! C'est quand même énorme. 

J.-Y. C. Et qui coûtent très cher ... 

Bernard Murat Et qui coûtent très très cher. Je ne parle même pas de l'Opéra. Et pendant cc temps, il 
y a certainement des jeunes qui auraient vraiment besoin, non pas de 100 000 F- s'ils 
entendaient cela, les pauvres, ils diraient : « 100 000 F, on les prend !. ... », bien sûr, 
je les comprends- mais d'avoir au moins 900 000 F sur l'année pour monter deux 
spectacles. Et \à, on pourra voir ce qu'ils valent véritablement. Mais, lOO 000 F, c'est 
nul! On ne peut pas donner lOO 000 F à quelqu'un pour monter un spectacle. On sait 
très bien que le moindre spectacle coûte au minimum 250-300 000 F Ce n'est pas sé
rieux ! Il y a trop de saupoudrage. Il faut dire non au saupoudrage l Pour essayer de 
trouver les nouveaux Chéreau, les nouveaux Vincent, les nouveaux Lavelli. En plus, je 
ne veux pus critiquer les confrères (je trouve formidables sur le plan de la pro
grammation -je ne juge pas de 1 'esthétique des uns et des autres, du moins pas là - les 
choix de Lavelli à La Colline qui, lui, fait un vrai travail de nouveaux auteurs, etc.), 
mais il y a certains théâtres subventionnés qui montent des pièces de Molière avec des 
vedettes ... Est-cc que c'est véritablement la tâche d'un théâtre national subventionné et 
avec des subventions pareiiies, de monter une pièce de Molière archi-connue avec des 
vedettes? 

J.-Y. C. Aucune prise de risques ... 

Bernard Murat Et oui 1 Moi, je le fais avec La Double inconstance au théâtre privé avec Auteuil et 
Béart mais l'argent vient d'où? C'est le public qui paye en venant voir la pièce un soir 
et personne d'autre. Ce n'est pas le contribuable! 

J.-Y. C. Il y a peut-être une répartition des rôles qu'il faudrait redéfinir. 

Bernard Murat Oui, mais en même temps, comme le mot d'ordre c'est« toute licence en art» ... A 
juste titre d'ailleurs. Le ministre a raison, je trouve cela très bien ... Mais, à un moment 
donné, il faudrait un cahier des charges. On met les gens là mais pour faire quoi ? Quel 
est le programme? A l'heure actuelle, on nomme des gens mais on ne leur demande 
pas, avant de les nommer, ce qu'ils ont l'intention de faire. Il ne faut donc pas s'éton
ner des résultats. 

J.-Y. C. Je suis sûr que certaines de ces personnes vous répondraient que leur cahier des charges 
est au contraire très important et étouffant. Et qui accuseraient un manque de moyens. 
Ici, à Bordeaux, par exemple ... 

Bernard Murat Mais il y a des gens qui n'ont pas assez de moyens. Si je prends le cas de Bordeaux, je 
trouve que la subvention d'un milliard de centimes pour le théâtre de Jean-Louis Tha
min, ce n'est pas assez. Parce que cela fait vingt-cinq ans qu'il fait de la mise en scène, 
qu'il a prouvé son talent et qu'il mérite mieux, lui et la ville de Bordeaux d'ailleurs. 
Quand on pense qu'un spectacle professionnel coûte au bas mot et de montage (enfin, 
dans le privé, on est moins cher gue dans le subventionné .. .) 150 à 200 millions de 
centimes ! •.. Si vous prenez 60% de la subvention d'un milliard qui part dans le fonc
tionnement de l'administratif, il vous reste 400 millions de centimes pour monter vos 
spectacles. C'est très peu d'argent, ça J Parce qu'en plus, pour monter un spectacle à 
Bordeaux, vous prenez des acteurs qui habitent peut-être Paris, d'où des frais, des 
charges supplémentaires ... Il est évident qu'une vme comme Bordeaux mériterait 
d'avoir une subvention pour son théâtre qui fasse au moins le double. Au moins le 
double l Au minimum. A Marseille, ils ont dix fois cela ... Ce n'est pas normal. Tout 
cela est mal pensé. Il devrait y avoir un équilibre entre les régions. S'il y a cinq théâ
tres nationaux, il faudrait qu'ils soient mieux répartis. 

J.-Y. C. En allant plus loin. Pourquoi tout ceta vous semble mal pensé'? Par copinage'? ... 

Bernard Murat Non, je ne crois pas. Il me semble que le réveil de la pensée ne se fait pas toujours de 
façon homogène et que nous vivons toujours assujettis idéologiquement aux idées de 
68. Or, le monde va beaucoup plus vite que l'idéologie. Lénine et Marx l'ont expliqué 
avant moi ... Les intellectuels français et ceux qui ont en charge le théâtre n'ont pas en
core très bien réalisé ce qui venait de se passer dans les deux dernières années. Cela 
veut dire quoi dans ma bouche ? Cela veut dire que le vent de liberté ne souffle pas 
simplement sur les pays de l'Est mais cela n'implique pas forcément le retour de la 
droite. Ce serait idiot de penser cela. D'ailleurs, j'estime qu'en matière d'art, en ma
tière de culture, la position du parti communiste français depuis quarante ans est une 

Ill IIi ID Il 3 11 64 1 



annexes • entretiens 

position de droite. J'ai toujours pensé qu'elle était même d'extrême-droite. Tout ceci ne 
m'impressionne donc pas du tout. J'ai toujours été dans la minorité, je crois que c'est 
!e propre d'un artiste. Les gens ne le savent peut-être pas, j'ai peut-être une autre 
image ... Il y a eu des purgatoires d'auteurs, des purgatoires d'hommes de théâtre, il y 
a des exils intérieurs y compris dans nos banlieues, dans nos provinces, dans nos muni
cipalités dites de gauche depuis quarante ans, qui sont absolument monstrueux, qui sont 
des crimes contre la pensée. Le vent de la liberté commence à souffler, ce n'est pas 
pour ramener Drieu La Rochelle ou Brasillach, mais entre cela et un Brecht mal com
pris et mal digéré, if y a de la marge. Heureusement la vie est plus large que les esprits 
qui, eux, sont souvent étriqués. Je pense que l'on vit donc dans ces schémas-là et qu'il 
y a en plus un culte de l'Etat dans le domaine théàtral qui me semble tout à fait dange
reux. Ça devient effrayant. Qu'on laisse donc l'initiative privée vivre sa vie. Elle ne 
fait pas que des choses sans intérêt, ce n'est pas vrai, pas du tout. Bien sûr, on nous dit 
après coup : L 'idéejù:e avec Bernard Murat et surtout Pierre Arditi, ce n'était pas un 
risque. Ce n'est pas vrai. C'était un petit risque parce que j'ai fait un spectacle pas 
cher, mais cc n'était peut-être pas au théâtre privé de monter Valéry! Il n'a été monté 
que dans le théâtre privé, jamais dans le subventionné. 

J.-Y. C. C'est vrai que Valéry, même s'il est célèbre, n'est pas un auteur réputé attirant ... 
Même si son texte est profondément séduisant. 

Bernard Murat C'était donc très risqué. On fait un gros succès sur Bordeaux cette semaine, mais je lis 
le journal tout à l'heure et je découvre un petit entrefilet un peu fielleux disant «c'est 
ennuyeux mais c'est plein''· 

J.-Y. C. Ennuyeux? 

Bernard Murat Oui. C'est dommage pour la personne qui a écrit ça. Il vaut mieux le lire que l'écrire, 
ce genre de choses. Dire que Valéry est ennuyeux. ce n'est pas une preuve d'intelli
gence. Il vaudrait mieux que le journaliste se taise plutàt que d'écrire cela. Même s'il 
le pense, il y a des choses qu'il vaut mieux ne pas écrire sous peine de ridicule. Ce 
n'était donc pas si facile que cela de monter ce spectacle. C'est le Théâtre Hébertot, 
Félix Ascot, Pierre Franck qui ont décidé de produire ce spectacle. 

J.-Y. C. Le risque était effectivement dans l'auteur qui n'est pas réputé facile. 

Bernard Murat Et dans le propos : le principe de faire un dialogue philosophique au théâtre, ce n'est 
pas évident. Ce n'est pas le théâtre subventionné qui l'a fait... Le théâtre subventionné, 
pendant ce temps, monte Les Fourberies de Scapin ... Moi, je vais chercher deux pièces 
de Jules Renard qui n'avaient jamais été jouées au théâtre privé. Quand j'ai monté un 
Marivaux au théàtre, on l'a joué 350 fois ! C'est la première fois de sa vie littéraire que 
Marivaux a été joué 350 fois consécutives, comme un auteur de boulevard ! ... Il a eu le 
même public. la même notoriété que Marcel Achard ou André Roussin. 

J.-Y. C. Ça vous semble être le rôle du théâtre privé que d'amener le public à de grandes œu
vres grâce à la notoriété de leurs interprètes. 

Bernard Murat En plus, quoi qu'en disent certains acteurs, le théâtre privé a fait beaucoup d'efforts 
pour faire venir les jeunes, pour faire en sorte que les places soient muins chères. C'est 
vrai que c'est un gros problème. Des efforts pourraient encore être consentis. Mais, en 
même temps, si c'est au prix de l'attribution d'une subvention, du fait, qu'à un moment 
donné, les responsables soient nommés, etc. Non. Ce qu'il y a de bien au théâtre privé, 
après tout, c'est que les responsables sont choisis par le succès. Georges Wilson me di
sait à ce propos :«quand tu es mauvais tu n'es pas payé». C'est une boutade mais je 
comprends ce qu'il veut dire. 

J.-Y. C. Mais en même temps, on pourrait dire aussi :«Tant que tu es à la mode. tu es payé .. » 

Bernard Murat Non, parce qu'on n'est pas à la mode longtemps si on est mauvais. Il faut arrêter de 
dire que les gens qui réussissent ne sont pas bons. C'est sans aucune fausse modestie 
que je dis cela. On ne dure pas longtemps quand on n'est pas bon. Si les spectacles de 
Robet1 Hossein amènent autant de monde, même si cela ne plaît pas à untel ou untel, 
c'est que cela correspond à quelque chose. Je suis peut-être une des rares personnes à 
ne pas avoir aimé ni compris Le Grand bleu. Mes fils adorent ça ... Onze millions 
d'entrées :je suis quand même obligé de considérer que c'est un phénomène de socié
té. C'est donc certainement moi qui ai un problème par rapport à l'œuvre et pas l'œu
vre par rapport à moi. 

J.-Y. C. Il est véritablement très difficile de distinguer la valeur artistique et le fair social. .. 
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Bernard Murat Bien sûr. Deux mille ans après, on pense qu'Euripide, Sophocle sont de grands au
teurs, mais, à l'époque, ils étaient déjà à La mode. Et puis, il y a eu des périodes entiè
res dans l'histoire où on ne les a plus joués du tout. Le problème du subventionné c'est 
justement que ce n'est plus le public qui tranche. On met les créateurs dans du coton. 
On leur dit : « vous avez soixante représentations et de toute façon, ce sera plein. Il y 
aura peut-être de mauvaises critiques mais vous aurez soixante fois cinq cents ou mille 
personnes qui viendront. » Là, les types ne comprennent plus rien du tout. Si vous les 
làchiez dans le cadre du privé, si cela leur arrivait (mais cela ne leur arrive pas bien 
sur), ce serait l'épreuve de vérité la plus terrible. Vous ouvrez la porte du théâtre le 
soir, vous attendez que les gens entrent... Bon, j'exagère un peu, je suis un peu déma
go en disant cela parce qu'il est évident qu'il y a la publicité, etc. Mais quelque part 
c'est ça. 

1.-Y. C. La reconnaissance passe d'abord par le succès. 

Bernard Murat Le théâtre est éphémère. C'est le soir même Je public d'aujourd'hui. Quand on me dît 
« cette pièce ne trouve pas son public, elle le trouvera dans cent ans )), tant mieux pour 
elle mais en attendant elle a manqué son rendez-vous. Elle n'a pas pu correspondre à 
quelque chose. C'est pour cela que le théâtre ne sera jamais un art majeur. Il restera 
pour moi toujo.urs un art mineur. Dans \a mesure où il a ce rapport au public qui est 
indispensable, il est réduit à un rapport humain, à un rapport social, à un rapport cultu
rel immédiat. Tandis que la musique, la peinture peuvent être vues, entendues dans 
cinq siècles ... 

1.-Y. C. Aucun moyen de communication, même moderne. ne pourra permettre d'élargir la ré
sonance du théâtre, son audience. 

Bernard Murat Et puis, il y a tellement de choses â voir que vous ne pouvez pas demander aux gens 
d'aller au théâtre tous les soirs. Cela reste un événement. Ce que je dis n'est pas très 
fouillé, cela mérite certainement d'être revu mais je crois quand même qu'il y a une 
activité théâtrale intense au point d'engendrer le désordre et de ne pas permettre l'éclo
sion de choses aussi spectaculaires qu'en matière de danse par exemple. Dans la danse. 
il y a eu du renouveau. 

J.-Y. C. C'est pour cette raison que dans la démarche que je construis, j'en viens â penser que 
la première pierre de l'édifice théâtral doit être l'éducation (mais dans un sens qui ne 
ferait pas bondir Pierre Arditi) pour permettre au public de vivre le théâtre de manière 
moins événementielle, moins superficielle, moins artificielle. 

Bernard Murat Cela mériterait encore des heures de discussion. La société a évolué. Le théâtre n'a 
plus la place qu'il avait il y a 100 ou 150 ans. Que voulez-vous y faire? C'est comme 
ça. C'est forcément devenu un événement. Auparavant, il était de la vie de tous les 
jours. J'ai beaucoup étudié le théâtre sous la Révolution, je me suis rendu compte qu'à 
cette époque, tout se passait dans les salles de spectacles. 

J.-Y. C. Je ne suis pas ce11ain qu'en observant notre époque, on ne puisse pas présager d'un 
retour vers des choses plus humaines. 

Bernard Murat Oui, mais l'information ne passe plus par les théâtres. Il ne faut plus aller dans un 
théâtre de Paris pour dire que le Roi a demandé aux armées étrangères d'encercler la 
capitale. Maintenant il y a la télévision. Le théâtre ne joue plus du tout le même rôle. 
Ce que je vais dire fera bondir mais le théâtre va aller vers le divertissement. Quelle 
peut être sa place autre que celle d'un divertissement. .. culturel, le plus culturel pos
sible ? Auparavant, il avait une autre fonction. 

1.-Y. C. En acceptant cela, on tue toute notion d'écriture. 

Bernard Murat Non. Regardez la pièce que nous jouons actuellement : elle est très difficile au niveau 
de l'écriture, les gens y prennent du plaisir, c'est quand même un théâtre de divertis
sement. On se di vcrtit à écouter Valéry. Quand on étudie le théâtre dans son histoire, 
on voit ce à quoi il a servi pendant la révolution, pendant la Commune de Paris, pen
dant les journées de 1 iBO ... Les gens modifiaient les répliques des acteurs. Où verrait· 
on cela aujourd'hui?! Ils interdisaient aux acteurs de prononcer des répliques. On 
n'avait plus le droit de prononcer le mot "roi". On devait dire "tyran" dans les tragé
dies de Racine à la place de "seigneur" ... Il y avait cinq cents personnes dans le théâtre 
mais il y en avait cinq mille dehors qui criaient... On n'est plus à cette époque-là. C'est 
fini. Le théâtre doit trouver sa place. Et il ne la trouve pas. "Au théâtre ce soir" trouve 
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toujours sa place et encore, cela a bien diminué ... Quand vous voyez. le nombre de one 
man shows qui se font. .. 

J.-Y. C. Je ne suis tout de même pas persuadé que l'atout essentiel du théâtre qui est cette 
proximité physique ne modifiera pas ce rapport de forces dans une société où tout est 
de plus en plus lisse, distant, synthétique ... 

Bernard Murat Mais cela prend des formes qu'il faut ètre capable de reconnaltre. Cela devient protéi
forme. Coluche est une forme. Moi, j'ai vu Coluche en scène, c'est un phénomène so
cial ! Parce qu'il parlait de choses concrètes. De même que Dario Fo en Italie, quand il 
faisait Mistero Buffo, intégrait des improvisations politiques. Les gens étaient autour de 
tui, U n'avait rien, il était en noir, il y avait une chaise et il parlait pendant trois heures. 
Cela dit, vous touchez cinq cents personnes. L'événement médiatique de large au
dience, c'est la télévision, vous ne pouvez rien y faire. En plus, il y a le direct. Com
ment pouvez-vous laire autre chose qu'un art de réflexion et de divertissement, dans le 
sens noble du terme, quand vous voyez l'exécution de Ceaucescu à la télévision ? On 
ne peut rien faire contre cela. Vous pouvez ramener toutes les pièces de théâtre, elles 
ne vous donneront jamais la réalité de ces images-là. Il faut bien que le théâtre sc 
trouve une autre place. Avant, Shakespeare aurait raconté l'exécution de Ceaucescu. 
Comme on ne voyait rien et que les nouvelles mettaient quinze jours à parvenir, lui, il 
portait tout cela en scène. 

J.-Y. C. Les images télévisuelles nous ont déjà prouvé qu'elles pouvaient mentir ... 

Bernard Murat Peu importe car dans son esprit, le spectateur, ce soir-là, croyait fermement que c'était 
vrai. Ça, c'est Shakespeare ! C'est ce qu'il faisait il y a cinq siècles ... Il était dans la 
tradition des conteurs : on rapporte l'événement, on le transfigure, on est un poète en 
le racontant à sa façon. C'est Eschyle, c'est Sophocle, c'est Euripide. 

J.-Y. C. C'est le théâtre épique. 

Bernard Murat Maintenant, on est dans une autre période. Cela donne alors naissance au café-théâtre, 
au monologue, aussi en 60 à Pinter, au théâtre du non-dit, qui est, pour moi, une vraie 
et franche rupture avec le théâtre de Shakespeare. Il faut que le théâtre trouve instincti
vement sa place. Sans trop y réfléchir parce que quand on réfléchit trop, on assèche les 
choses. 

J.-Y. C. Le théàrre a-t-il encore un instinct, entouré qu'il est de tout un système qui l'étouffe? 

Bernard Murat J'ai été frappé cette année par cette image des Molières où j'ai vu cette profession en 
mal de reconnaissance. Je me suis dit : « mais où sont les Coluche ? ~) ... Quand je vois 
Bob Wilson, pour qui j'ai une admiration extraordinaire, faire cette connerie d'hom
mage à Michel Guy, il n'a plus Je sens du ridicule ! Tout le monde rigolait sous cape 
mais personne n'a osé être autre chose que sérieux alors que Coluche aurait été là, il se 
serait levé en faisant un énorme pet, en disant qu'il emmerdait Michel Guy et qu'il 
emmerdait Jack Lang et qu'il emmerdait tout le monde ! ... Les artistes n'emmerdent 
plus personne. Bien sûr, pour moi qui ne prétends pas être un artiste anarchisant, c'est 
facile de le dénoncer, mais ceux qui prétendent l'être. je les trouve bien sages, bien 
rentrés dans le rang. Je me souviens quand même d'une année 68 où on a, dans une as
semblée générale, coupé le micro à notre vieux maîrre Robert Manuel parce qu'il vou
lait maintenir les concours de sortie du Conservatoire. On s'est battu en 68 contre lui. 
Autour de moi. il y avait des Rosner, etc. Tous ces gens qui aujourd'hui ne rêvent que 
d'une chose: monter sur l'estrade pour recevoir leurs prix ... Qui a changé? ... 
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111 entretien 5 111 

Victor Lanoux, acteur, auteur et metteur en scène 

entretien privé, Paris XVI', 28 mai 1991 

J.-Y. C. Quelles sont les rencontres qui vous ont marqué? Vous disiez dans les années 70 que 
vous ne seriez pas l'acteur que vous êtes devenu sans Planchon et Georges Wilson. 
Qu'en pensez-vous à présent'? 

Victor Lanoux Ce sont des gens qui ont toujours leur valeur. Je suis moins impressionné par eux 
maintenant parce que je mc suis fait, petit à petit, mon idée sur les choses. Ce sont des 
gens qui ont marqué ma carrière. 

1.-Y. C. Y pensez-vous toujours ou est-ce du passé? 

Victor Lanoux Ce ne sont pas des références. 

J.-Y. C. Ils l'ont pourtant été ... 

Victor Lanoux Non. Ils ont marqué ma carrière de manière totalement différente. Wilson, parce qu'il 
m'a mis véritablement le pied à l'étrier par rapport à ma carrière proprement dite, 
c'est-à-dire que j'ai travaillé au TNP à Paris pendant quatre saisons. Et puis, le TNP de 
Chaillot, c'était un théâtre rare, exceptionnel, qui demandait des qualités, une techni
que tout à faite différentes de ce que l'on peul trouver aujourd'hui : une scène immense 
avec 27 mètres d'ouverture, on ne trouve plus ça. Je ne parle pas du Chaillot 
d'aujourd'hui. .. Et puis Planchon, il m'a beaucoup apporté grâce à son sens de la ri
gueur, son sens de la mise en scène, son sens du mouvement scénique, ce qui est plutôt 
rare chez un metteur en scène. Il m'a fait réfléchir sur certaines choses. 

J.-Y. C. Vous sentez-vous loin de ces gens-là aujourd'hui? Faites-vous le même métier 
qu'eux? 

Victor Lanoux Non. Je n'ai jamais fait vraiment le même métier que Planchon. Planchon est un 
homme de la décentralisation. Moi. même si j'y ai travaillé pendant un temps, ce n'est 
pas ma tasse de thé ... 

J.-Y. C. Comment définiriez-vous le théâtre que vous avez envie de faire, que vous faites'? 

Victor Lanoux Moi, je cherche à faire un théâtre médium. Dans l'histoire du jazz, il y a eu le middle 
jazz : pour moi ce serait le middle theatre. C'est~à-dire quelque chose qui n'est pasto
talement du théâtre idiot, dit de boulevard, et qui n'est pas non plus du théâtre en-
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nu yeux, dit du théâtre de périphérie ... Pour situer géographiquement. .. Je cherche à 
faire, à travers ce que j'écris el à travers ce que je joue, un théâtre finalement popu
laire, mais vraiment, au vrai sens du terme. 

J.-Y. C. Comme J'imaginait Vilar? 

Victor Lanoux Oui. Sauf que Vilar, lui, prenait des textes déjà existants. il avait une super-vedette qui 
était Gérard Philipe et il amenait les gens dans son théâtre comme ça. Toutes les midi
nettes venaient voir Gérard Philipe. Il n'y avait pratiquement pas de mise en scène, pas 
de décors et on disait le texte de Racine, et c'était Gérard Philipe, Vilar, Darras, Noir ct 
et toute une équipe de gens qui étaient des stars, des vedettes du théâtre. A partir de là, 
il a donné au grand public accès à ces textes par le biais d'un système qu'il a beaucoup 
exploité, c'est-à-dire l'abonnement. C'était monté d'une manière très primaire : il n'y 
avait pas de relecture du Cid chez Vilar. Ce que je reproche aux metteurs en scène du 
théâtre subventionné- on peut cirer des noms : Strelher, Chéreau ... -, c'est qu'ils se 
croient obligés de faire des relectures. Il n'y a pas de relecture d'une pièce, il y a une 
pièce, c'est tout. Si Shakespeare demain était là, ou Corneille ou Racine, vous vous 
rendez compte si on lui disait : «monsieur, j'ai fait une relecture de votre pièce. Ce 
que vous avez écrit n'était pas du rout ce que l'on croyait. .. »Il va rigoler ... 

J.-Y. C. Est-ce la différence essentielle aujourd'hui entre le subventionné et Je privé? C'est-à
dire que d'un côté il y a un metteur en scène qui veut et qui prétend être un auteur et 
de l'autre ... 

Victor Lanoux Je pense qu'il y a eu là un détournement. U y a des phénomènes comme ça qui sont à la 
limite de l'honnêteté intellectuelle et qui sont finalement des détournements. Des dé
tournements. d'esprit, des détournements de pensée, même des détournements de pu
blic. Très sincèrement, je ne trouve pas ça très honnête. Dès qu'on me dit« j'ai fait 
une relecture», je sors mon revolver. Je pense que ça peut être une des différences en
tre les deux. Ce n'est pas la seule, bien entendu. Il y a d'abord des questions pécuniai
res. Mais c'est une des différences : au théâtre privé, on va rarement monter une 
relecture d'une pièce, par contre on va créer de jeunes auteurs. 

J.-Y. C. Ou on y monte des adaptations de textes oubliés. Je pense à ce que fait Georges Wilson 
à l'Œuvre. 

Victor Lanoux Quand il monte O'Neill ou O'Casey, c'est typiquement le théàtre irlandais dont il est 
féru et dont il se targue d'être un des descendants. 

J.-Y. C. Wilson est donc proche de votre conception. 

Victor Lanoux Il est dans ma ligne, oui, tout à fait. 

J.-Y. C. Lui, au contraire de ce que vous mentionniez, n'a pas du tout suivi l'évolution des 
metteurs en scène intellectuels, il a continué ... 

Victor Lanoux Il a continué ce qu'il faisait à Chaillot. Il prend des bons textes ct il essaie de les mon
ter de façon accessible, Je plus proprement possible, sans démagogie. H a une démar
che tout à fait honnète. 

J.-Y. C. Est-ce que vous-même, vous ne vous êtes pas mis à l'abri du défaut que vous signa
liez- être auteur à la place de l'auteur- en écrivant vous-même? ... 

Victor Lanoux Ce n'est pas pour ça que j'écris. J'écris parce que j'ai envie d'écrire. Ma réflexion sur 
ces metteurs en scène m'est venue à la suite de mon insertion dans l'écriture théâtrale. 
Je n'aurais peut-être pas parlé comme ça il y a vingt ans. Aujourd'hui je parle comme 
ça parce que je sais ce que c'est qu'écrire, que créer une pièce. Le temps qu'on passe à 
choisir les mots ... Ce n'est pas pour les voir réécrits ou éclairés d'une manière diffé
rente. 

J.-Y. C. C'est en fait l'auteur qui réagit. 

Victor Lanoux Fortement, oui. 

J.-Y. C. Quand vous avez commencé à écrire vous n'étiez pas très connu. Vos débuts, ça a été 
Le Tourniquet ... 

Victor Lanoux Mes vrais débuts, ça a été le cabaret. 

J.-Y. C. Avec Pierre Richard. 
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Victor Lanoux Avec Pierre Richard. C'est là que j'ai commencé à écrire des sketches drolatiques. Et 
après ça a été Le Tourniquet, effectivement. 

J.-Y. C. Et le tournant. Le Tourniquet, l'avez-vous écrit sans penser qu'il aurait du succès? 

Victor Lanoux Je l'ai écrit sans penser au succès et sans même penser à le faire jouer. Et jamais. en 
plus, je ne pensais que je le jouerais. Je n'avais pas du tout l'intention de le jouer. J'ai 
écrit parce que j'avais envie d'écrire. C'est toujours le cas. Il y a des choses que j'ai 
écrites et que je n'ai jamais montrées. 

J.-Y. C. Est-ce que la démarche qui vous a conduit à écrire Le Tourniquet, est toujours celle qui 
vous conduit à écrire aujourd'hui ou y a-t-il d'autres choses qui rentrent en ligne de 
compte? 

Victor Lanoux Non. J'ai essayé de me préserver au maximum de toute influence. Je ne vais pas au 
théâtre. Je ne lis pas ce que l'on écrit sur les autres. J'essaie de sauvegarder au maxi
mum cette forme de vérité, j'irai même jusqu'à dire de virginité dans l'esprit. J'écris 
comme j'écris. Je ne suis pas les modes, je ne suis pas les courants, je me fous complè
tement de ce que l'on va dire ou sur le style ou sur la langue. Quoique ça me fasse 
plaisir quand on me fait des compliments ... Mais ce qui est très important pour moi, 
c'est de rester fidèle d'une part à un style de théâtre dans la société - ce middle thea
tre-, d'autre part à ma tournure d'esprit que je ne veux pas changer . 

. J.-Y. C. Il y a quand même la machine théâtrale qui est là. Quand vous avez écrit Le Tounzi
quet, vous n'étiez pas encore très connu. Est-ce que le succès depuis a modifié quelque 
chose '?On vous attendait au tournant. Est-ce que vous vous êtes dit : «là il faut que 
j'écrive de telle manière, avec tel type de scène ... »? 

Victor Lanoux Non, non, pas du touL Je ne tiens compte d'aucune de ces contingences-là. 

J.-Y. C. C'est possible, ça? 

Victor Lanoux Oui, il suffit d'avoir suffisamment de détachement. Si vous avez suffisamment de déta
chement par rapport à vous-même ou par rapport à l'environnement. .. Encore une fois. 
je n'écris pas pour le théâtre, j'écris pour moi. Ma meilleure manière de m'exprimer, 
de m'auto-analyser. c'est d'écrire des dialogues. D'écrire une phrase et d'y répondre, 
de me répondre â moi-même. C'est ça le dialogue. Et comme je suis toujours en con
tradiction avec moi-même, ce sont des dialogues contradictoires. Et il n'y a rien de plus 
fort au théâtre que la contradiction, c'est le moteur. 

J.-Y. C. Mais, s'il vous vient sous la plume des choses pas très drôles, voire morbides ... 

Victor Lanoux C'est toujours morbides ce que j'écris, mais c'est toujours drôle ... 

J.-Y. C. Est-ce que vous y ajoutez un rire qui penn et de faire passer le morbide ? 

Victor Lanoux Oui, tout à fait. Mais c'est ça mon style, ce que j'appelle mon style de théâtre. Les 
deux ou trois problèmes essentiels qui me préoccupent et qui m'ont toujours préoccupé, 
ce n'est pas nouveau- dans Le Tourniquet, c'était déjà ça et avant, j'avais écrit une 
pièce que je n'ai jamais montrée à personne où c'était la même chose-, ce sont la mort, 
l'identité, la notion du temps, les rapports de force. Ce sont des thèmes qui reviennent. 
Le Péril bleu, c'est la même chose. On écrit toujours les mêmes thèmes. Actuellement, 
je suis en train d'écrire une pièce gui a l'air d'un vaudeville, et finalement c'est une 
pièce terrible sur la mort, sur la solitude, sur l'exclusion. Mais, mon travail d'auteur 
consiste à faire passer mon message à travers des propos anodins, drolatiques, burles
ques. C'est ça la difficulté de l'écriture. Et c'est ce à quoi je m'emploie. 

J .-Y. C. Le goût du public, les pièces qui ont du succès ne vous influencent pas ? 

Victor Lanoux Mais non, je n'ai jamais calculé. Je ne comprends pas pourquoi vous insistez ou pour
quoi vous voulez absolument ... Ecoutez, j'ai écrit trois pièces ... enfin j'ai montré trois 
pièces : Le Tourniquet. Le Péril bleu et La Ritournelle. Elles ont toutes les trois connu 
un énorme succès, pourquoi voulez-vous que je change ma manière d'écrire? ... Il est 
prouvé que la manière dont je parle de ces thèmes plaît. .. C'est une chance extraordi
naire, pourquoi est-ce que je devrais brusquement avoir envie de changer? 

J.-Y, C. C'était juste pour savoir si vous avez la sensation d'être sensible à certaines choses ... 

Victor Lanoux Non. Je ne suis sensible qu'à une chose : à moi-même et éventuellement à la réaction 
de certaines personnes quand je commence à monter ma pièce. Par exemple, pour Le 
Péril bleu, on a commencé à répéter pendant huit jours, j'ai dit : « on arrête, je crois 
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que je mc suis trompé, on arrête, on se revoit dans quinze jours et d'ici là je réécris, » 

J'ai réécrit la moitié de la pièce. En quinze jours, j'ai réécrit 45 pages. On a repris les 
répétitions et là, j'étais satisfait. 

J,-Y, C. Ce sont les acteurs qui vous ont amené à penser ça ? 

Victor Lanoux Les choses sc passaient mal. C'est ce qu'on appelle le travail à l'avant-scène. Mais ça 
n'a, encore une fois, aucun rapport ni avec le pubHc ni avec le directeur du théâtre, ni 
avec le fric, ni avec la mode, ni avec quoi que cc soit, c'est purement et simplement un 
travail créatif qui vous fait dire, comme pour un peintre : «Non, cette toile, c'est pas 
possible, je recommence, je garde mon schéma et je recommence. » 

J.-Y. C. C'est sensible. 

Victor Lanoux C'est sensible, et ça, c'est un travail que je peux faire. 

J.-Y. C. Venons-en aux conditions matérielles de la création dans le théâtre privè. La pièce que 
vous jouez avec Marie-Christine Barrault mise en scène par Roger Vadim, vous avez 
pu répéter suffisamment de temps? 

Victor Lanoux On a répété six semaines, 

1.-Y. C. C'est peut-ëtre un des problèmes du théâtre privé aujourd'hui, les temps de répétitions 
compressés, non ? 

Victor Lanoux Non, pas du tout. Quand je monte mes pièces, si je veux deux mois de répétitions, j'ai 
deux mois de répétition. 

J .-Y. C. Est-cc que Je théâtre en général, subventionné et privé, a globalement les moyens de 
prendre des risques ? 

Victor Lanoux Il faut vraiment faire le distinguo entre le théâtre privé et le théâtre subventionné. Le 
but secret de chaque directeur ou administrateur d'un théâtre subventionné, c'est 
d'essayer de ne pas faire de bénéfices de façon à pouvoir demander des subventions de 
plus en plus importantes. C'est un but à peine inavoué, et très souvent avoué, en tout 
cas en coulisses. C'est la différence qui existe entre Antenne 2 et TF1. li y en a qui 
sont là pour faire du fric ... enfin, pas pour faire du fric mais ils savent que pour que ça 
marche, il faut qu'ils fassent du fric. Et puis, il y en a d'autres qui disent : <<nous, de 
toute façon, le fric, on l'a, à partir de là ... essayons de démontrer qu'on ne nous en 
donne jamais assez. » Moi, je ne rentre pas dans ces schémas~là. C'est une des raisons 
pour lesquelles je suis un farouche adversaire de ce théâtre. 

J.-Y. C. Jamais vous n'irez travailler dans le théâtre subventionné? 

Victor Lanoux Non. Je n'en ai pas envie. J'y ai été, ça m'est arrivé, mais ... 

J.-Y. C. Même chez quelqu'un comme Maréchal. .. 

Victor Lanoux Non, pas pour le moment en tout cas. Maréchal, encore, c'est un peu spécial... Par 
contre le théâtre privé, lui, il doit faire de l'argent. C'est une entreprise purement pri~ 
vée. C'est de l'argent privé. Il y a le fonds de soutien. Il y a des aides mais, globale
ment, c'est le théâtre qui doit gérer son budget. Les aides, si !a pièce marche, il doit les 
rembourser. C'est une démarche différente, une démarche que j'aime. C'est véritable
ment pour cette raison que ma préférence va au privé : il n'a pour seul critère, dans ses 
choix, que l'argent. Et j'estime que, en matière de créativité, l'argent, c'est le mieux, 
c'est ce qu'il y a de plus propre. Je m'explique : un directeur de théâtre se fout que le 
metteur en scène soit de droite ou de gauche, que la pièce défende telle ou telle idée. Il 
s'en fout complètement. Lui, il voit le budget et qui va être la vedette. Il dit : «la pièce 
me plaît bien, c'est un peu anar, bon, pourquoi pas finalement... ». Son seul critère, ce 
sont ses comptes. Quand un auteur entre dans un théâtre subventionné, ce n'est plus du 
tout la même chose, là il y a d'autres critères, et ce sont ceux-là que je refuse. Quand 
j'ai écrit Le Péril bleu, il y avait un monsieur qui venait d'être nommé à la tête de 
Chaillot, qui s'appelait André-Louis Périnetti :je suis allé le voir, il m'a dit qu'il était 
ravi, je lui ai proposé de monter Le Péril bleu à Chai.llot. Il m'a alors demandé de me 
laisser ma pièce pour la lire avant de me donner sa réponse. Je lui ai répondu : «non, 
je ne vous demande pas de lire ma pièce, votre avis ne m'intéresse pas, ce que je veux 
c'est votre théâtre. » Il me fait : « mais comment? ... Je suis le directeur du théâtre, il 
faut bien que je ... ». << Non, monsieur, je lui ai dit, vous êtes là pour gérer un théâtre 
subventionné qui appartient à tout le monde et j'estime que ce n'est pas à vous de por
ter un jugement sur ma pièce pour dire si oui ou non, elle a droit à vos faveurs. Mon 
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idée, ma position intellectuelle par rapport à cette pièce est certainement meilleure que 
la vôtre étant donné que moi je sais de quoi je parle et pas vous. }) 

J.-Y. C. Vous refusiez son regard. 

Victor Lanoux Oui, parce qu'avec lui, je ne peux pas avoir de dialogue parce qu'il va me dire« j'ai un 
théâtre subventionné, j'ai des comptes à rendre à t'Etat, etc. ». Alors qu'au moins, le 
directeur d'un théâtre privé, il a des vraies raisons de me dire oui ou non, sa seule 
vraie raison c'est l'argent. 

J.-Y. C. C'est l'intuition qu'il peut avoir de la rentabilité de la pièce. André-Louis Périnetti n'a 
donc jamais lu le texte. 

Victor Lanoux Je n'ai pas voulu qu'il le lise. Je paie des impôts, très fortement, pour qu'on donne de 
l'argent au théâtre subventionné, et je trouve ça très bien, et je dis : «n'importe qui a 
le droit de monter une pièce dans ces théâtres. ». Il n'y a aucune raison que ce soit 
monsieur Maréchal qui monte toutes ses pièces et qui les joue à Marseille. Il n'y a au
cune raison. A moins qu'il soit prouvé que Marcel Maréchal est l'homme de théâtre 
idéal, qu'il ait la science infuse et qu'il n'y ait pas meilleur talent que lui. 

1.-Y. C. Vous considérez donc le théâtre privé plus ouvert... mais peut-être parce que vous avez 
un nom qui sonne ... 

Victor Lanoux Il est ouvert à ce genre de théâtre. Il esr ouvert aux noms qui sonnent. C'est un autre 
problème le nom, c'est le vedettariat. C'est autre chose, ça fait partie du théâtre. En
core que. aujourd'hui, les gens comme Maréchal ou Planchon, ils n'hésitent pas à faire 
supporter leur spectacle par des vedettes. Et d'ailleurs, Planchon, ça fait longtemps 
qu'il le fait. 

J.-Y. C. La question reste donc posée. Est-ce que le théâtre peut prendre des risques? 

Victor Lanoux Le théâtre privé ne peut pas en prendre. Le théâtre subventionné, oui. 

J.-Y. C. En prend-il vraiment? 

Victor Lanoux Non, parce qu'il y a une autre notion qui est celle de la compétitivité au niveau de la 
reconnaissance, purement et simplement. Le metteur en scène ou le directeur de théâtre 
subventionné, il a besoin d'être reconnu et il rentre en fait dans le même schéma, pas 
au niveau du fric, mais au niveau de la popularité : il a envie d'être populaire, il a en
vie d'avoir son nom aussi gros que les autres. Il y a là une antinomie. En plus, qu'est
ce qu'il espère'? Venir faire jouer ses spectacles à Paris ! Peut-être même dans un 
théâtre privé. Lequel théâtre va lui dire : «Qui avez-vous comme vedette? Moi, je suis 
désolé : Maréchal, chez moi, ça fait pas un rond. Est-ce que vous avez Annie Cordy ou 
Jacqueline Maillan, ou Arditi, ou Lanoux éventuellement?» 

J.-Y. C. Arditi joue effectivement à la fois dans le théâtre privé et dans Je théâtre public, chez 
Maréchal. Le théâtre subventionné a donc besoin de vedettes. 

Victor Lanoux Non, le théâtre subventionné n'a théoriquement pas besoin de vedettes pour exister. 
C'est le metteur en scène, c'est la mégalomanie qui a besoin de vedettes. Ces gens ne 
peuvent pas supporter d'être dans l'ombre. C'est ça leur paradoxe. Ils pourraient très 
bien se passer de vedettes puisqu'on ne leur demande pas de faire de recettes. On leur 
demande d'innover, on leur demande d'être des créateurs, on leur demande de créer du 
théâtre d'avant-garde. on leur demande de faire chier le monde avec des auteurs incon
nus. Oui, on leur demande. Et c'est comme ça qu'on fait avancer le théâtre, et je suis 
d'accord. Là où je ne suis pas d'accord, c'est que brusquement, ils se veulent les égaux 
de ceux qui font marcher la machine à fric. Parce que tout ça, c'esr le fric. 

J .-Y. C. Ça me semble la clé de voûte de tout. 

Victor Lanoux De tout. 

J.-Y. C. Est-ce que le vedettariat. indispensable au théâtre privé, ne J'empêche pas d'aller là où 
il aurait peut-ètre envie d'aller '? 

Victor Lanoux Je suis désolé, mais moi. j'estime que mes pièces, ce ne sont pas des pièces de boule
vard, ce sont des pièces qui ont une autre valeur, et le public vient ... Il y a là un phé
nomène dont les directeurs de théâtre devraient davantage tenir compte. Ils devraient se 
dire : «attention, on n'est pas obtigés automatiquement de monter des caleçormades 
pour amener le public. On peut monter des choses plus intelligentes, plus recherchées, 
plus fouillées, mieux travaillées. On peut se dégager, si on le souhaite, du théâtre de 
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Camoletti. » Cela dit, il y a un autre paramètre que vous ne pouvez pas ignorer parce 
que ce serait l'insulter: le public aime le théâtre de Camoletti. Et on ne peut pas inju
rier le public. On ne peut pas dire : « tous ceux qui vont voir le théâtre de Camoletti 
sont des cons. » De quel droit on dirait ça '? 

J.-Y. C. Mais, le souci de la qualité, ça existe. 

Victor Lanoux La qualité ... laquelle ? 

J.-Y. C. Le seul critère, c'est peut-être déjà l'honnêteté, la sincérité. 

Victor Lanoux Oui, je pense. Je vais vous donner un exemple qui concerne le cinéma. J'ai fait des 
films plus ou moins amusants, certains très très drôles. Je me souviens - c'est un 
exemple que je cite toujours - : Gérard Oury, qui est peut-être le réalisateur ayant le 
plus beau palmarès sur le plan du box-office, me demande de tourner La Carapate avec 
Pierre Richard. Je lis le scénario ... bon ... film d'Oury, quoi, c'était pas ma eup of 
tea ... au départ. .. J'avais envie de faire d'autres choses, j'avais d'autres ambitions ... 
Mais, finalement, c'était avec Pierre ... Je trouvais ça marrant. On tournait, et puis un 
matin, il vient nous voir, comme ça lui arrivait fréquemment, et je me souviens très 
bien, ce matin-là, il nous dit : «oh ! cette nuit je riais tout seul dans mon lit. J'ai pensé 
à un gag ... >>et il nous raconte son gag ... qui ne me fait absolument pas rire. J'en parle 
avec Pierre qui trouvait ça pas trop mal, bon ... Je me laisse convaincre, je fais le gag, 
qui effectivement était très drôle ... Et au fond, je me suis toujours fait cette réflexion : 
qu'est-ce qui avait motivé Oury ? Rien d'autre que sa grande honnêteté. Il a pensé à 
quelque chose qui l'a fait hurler de rire. Et qu'est-ce qui fait le succès d'Oury? C'est 
que, finalement, voilà un homme parfaitement honnête, qui se marre, et qui, naturel
lement se met au diapason du public. Sans le rechercher. Il est comme eux, il se marre 
aux mèmes choses. Il ne se force pas. Jamais je ne l'ai entendu dire : «Tiens, on va 
faire ça, ça va les faire rire, ils adorent ça ces cons ... }> Il fait parce qu'il aime. Et si les 
films d'Oury ont marché, c'est parce qu'il aimait ce genre de comique et parce qu'il a 
rencontré une majorité de public qui recherche ce comique-là. Il y a eu là une vraie 
osmose. L'honnêteté est là. En aucun cas on ne peut écrire, jouer, peindre en disant : 
«ça le public va aimer, ça le public ne va pas aimer. »On est ce qu'on est et puis, il y 
a rencontre ou il n'y a pas rencontre. 

J.-Y. C. Mais il y a bien, dans le théâtre, des gens qui prùsentent des choses auxquelles ils ne 
croient pas vraiment, tout en sachant que ça va marcher auprès du public. 

Victor Lanoux Chez des acteurs, oui, ça peut exister. Il y en a beaucoup qui s'en foutent un peu. Bs 
disent« c'est combien?» et puis ils signent. Si un veut être un petit cynique, vous sa
vez, il y a tellement de choses que l'on croyait exceptionnelles et qui finalement, se 
sont fait descendre par la presse et qui n'ont pas trouvé de public ... et, inversement, on 
a fait des choses que l'on croyait nulles er qui se sont avérées pas mal, quelquefois, on 
laisse son jugement de côté et on ne pense qu'au chèque ... Ça peut arriver. 

J.-Y. C. Mais croyez-vous que le succès est toujours synonyme de qualité? Est-ce qu'il faut 
toujours regarder la fréquentation d'un spectacle pour juger de sa qualité ? 

Victor Lanoux Non, ça revient encore une fois à l'idée d'Oury. C'est avant tout la rencontre : vous 
correspondez ou non dans vos choix à ce qu'attend le public. Si vous cherchez à plaire, 
vous allez faire un peu n'importe quoi, vous allez sans arrêt vous chercher. Moi, j'ai 
fait une cinquantaine de films, ce dont je suis sûr. c'est que je n'ai jamais fait un film 
qui ne me plaisait pas. C'est clair. 

J.-Y. C. Vous n'avez jamais rien fait par obligation. 

Victor Lanoux Ah non l Jamais. Jamais, jamais, jamais. J'ai eu des problèmes comme tout le monde, 
des problèmes de fric, des problèmes d'impôts, le percepteur au cul. .. Non, je préfère 
vendre ma baraque plutôt que de faire quelque chose qui me déplairait. J'ai toujours eu 
cette attitude. Ce n'est pas héroïque. C'est simplement d'être en accord avec soi-même. 

J.-Y. C. On rencontre pourtant parfois en tournée des gens qui jouent mais qui, à ce moment-là, 
préféreraient faire autre chose. 

Victor Lanoux Il y a parfois la nécessité de vivre. A un moment, votre carrière peut aller plus ou 
moins bien. Les gens à qui ça arrive, moi, je ne leur jette pas la pierre. J'estime, moi, 
être un favorisé dans ce métier. Quand je ne joue pas ou quand je ne tourne pas, j'écris 
pour le théâtre, pour la télé ... je suis à l'abri de tout ça. Mais je connais quelquefois 
des amis qui som dans des difficultés et qui se voient obligés de faire des choses qu'ils 
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n'ont pas très envie de faire. Mais, il faut y aller, il faut faire rentrer de l'argent: ils 
ont des responsabilités, des enfants, une voiture à payer, une femme malade, je sais 
pas, moi... 

J.-Y. C. C'est difficile à concilier avec une démarche artistique. 

Victor Lanoux Oui, c'est vrai, c'est inconciliable. Mais on ne peut pas leur en vouloir. 

J.-Y. C. Est-ce qu'il existe des auteurs dont vous vous sentez proche dans la démarche? Des 
auteurs joués dans le privé qui ont écrit autre chose que du boulevard ... 

Victor Lanoux Il y a des auteurs dont je me sens proche quoique n'écrivant pas comme eux, mais qui 
sont des auteurs de ma génération ou un peu plus vieux ... de ceux qu'on appelait et que 
J'on peut continuer à appeler- parce qu'il n'y a pas tellement de relève- les nouveaux 
auteurs ... ceux d'il y a quinze-vingt ans : Dubillard, Forlani, Billetdoux. 

J.-Y. C. C'est loin déjà ... Dans les dix dernières années, il n'y a personne, .. 

Victor Lanoux Il n'y en a pas eu de nouveaux. 

J.-Y. C. Il n'y en a pas selon vous parce que c'est le système qui engendre cette situation, parce 
qu'il n'y a pas de place pour eux ou ... 

Victor Lanoux Non. Je peux vous assurer que moi, je lis des pièces, on m'en envoie et bien, non .. Il 
n'y a rien d'intéressant. Je peux vous dire qu'il n'y a pas un jeune auteur qui me fasse 
dire : «oh ! c'est génial ! ,, 

J.-Y. C. C'est la société, l'époque qui n'inspire pas? 

Victor Lanoux Les gens qui ont des talents d'auteur, ils ne se dirigent pas automatiquement vers le 
théâtre. C'est ardu le théâtre ... Il faut monter sa pièce, il faut aller voir des direc
teurs ... Alors que les chaînes de télé demandent sans arrêt des auteurs, des dialoguis
tes. Ils se branchent sur une série qui va durer trois ans, ils ont un salaire pendant ce 
temps-là, plus les rediffusions ... Ces gens-là, du coup, n'écrivent pas pour le théâtre. 
lls ne vont pas prendre le risque d'écrire une pièce que peut-être personne ne va mon
ter. Ils ne vont pas prendre le risque d'aller chercher une vedette, de trouver un direc
teur de théâtre. 

J.-Y. C. Il suffirait que les directeurs de théâtre commandent des pièces aux auteurs. 

Victor Lanoux Ça, ça arrive quelquefois .... mais je n'y crois pas trop. Caillaud qui dirige les Mathu
rins, s'est fait le chantre de cette démarche. Je ne suis pas certain qu'il la mette tou
jours à exécution ... 

J.-Y. C. Est-ce que cette désaffection pourrait être due au fait que ça rapporte moins d'être au
teur dramatique qu'auteur de scénario ou de dialogues pour la télé? 

Victor Lanoux Cc n'est pas vrai. Ça ne rapporte rien si on n'arrive pas à monter sa pièce, et alors, on 
a travaillé pour rien. Mais quand ça marche très fort, on peut gagner beaucoup 
d'argent. 

J-Y C. Surtout quand on est traduit dans 17 langues, comme ça a été votre cas pour Le Tour
niquet ... 

Victor Lanoux Le Tourniquet m'a rapporté beaucoup d'argent, mais La Ritournelle m'en a rapporté 
encore plus. Beaucoup plus qu'un film ou que n'importe quoi d'autre. Mais ça n'arrive 
pas tout le temps. 

J .-Y. C. Comment jugez-vous la façon dont la critique tient son rôle ? 

Victor Lanoux Aujourd'hui la critique, qu'est-ce que c'est? C'est quelques écrivaillons incultes, issus 
soit des cours d'art dramatique - donc acteurs ratés - soit du journalisme ... qui passent 
leur temps dans des émissions télévisées ou radiophoniques à faire assaut d'esprit et 
d'humour pour se donner en spectacle. C'est ça la critique aujourd'hui. C'est 
J'émission de Christine Bravo où on les voit tous venir pérorer, se mettre en valeur, ou 
on les entend au "Masque et la plume" faire leur grand numéro ... parce qu'ils sont là 
pour faire leur grand numéro, pour faire rire le public. Et malheureusement, on sait 
bien qu'on ne fait pas rire en disant du bien mais en disant du mal. .. Donc, ils sont né
gatifs. C'est clair. Comme je ne pense pas qu'ils apportent grand chose aux spectateurs 
potentiels de théâtre, je vois ces gens comme une sorte de verrue de notre société créa" 
ti ve théâtro-cinématographique. 

J.-Y. C. Mais considérez-vous qu'ils auraient un rôle à jouer? 
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Victor Lanoux J'ai toujours considéré que les critiques devaient surtout jouer leur rôle non pas au 
moment où on sort la pièce mais avant. Et ça, on ne peut pas demander aux gens de 
travailler dans l'ombre et de débattre. On ne peut pas avoir des gens comme en avaient 
les peintres ou les sculpteurs, des gens qui se réunissaient, qui tenaient salon, qui par~ 
laient de leur projet, de leur produit. chacun apportant sa note créative, critique ... qui 
confortaient l'artiste dans son idée ou bien lui donnaient à réfléchir ... Ça, c'est cons
tructif. ça, c'est positif ! Mais comment voulez-vous que des gens qui viennent 
s'asseoir tous les soirs dans un fauteuil de theâtre, qui s'emmerdent, soient positifs ?1 ... 
Ils arrivent au théâtre, ils ne sont- même pas spectateurs, ils sont critiques, ils viennent 
faire leur boulot, ils vont au boulot, ils ont presque leur gamelle dans leur sac ... Com
ment voulez-vous que ces gens soient objectifs ? 

J.-Y. C. Vous les rencontrez parfois? Ils viennent vous voir? 

Victor Lanoux Oh non! Non, non. Jamais. S'il y a vraiment quelqu'un qu'ils ne viendraient pas voir, 
c'est moi. Ils iront peut-être en voir d'autres, mais pas moi. 

J.-Y. C. Mais vous donnez tout de même des interviews. 

Victor Lanoux Des interviews, j'en donne. Je suis obligé de vendre mes produits et de faire parler de 
moi. 

J.-Y. C. Mais lisez-vous ce qu'écrivent les critiques? 

Victor Lanoux Non. Je ne les lis plus depuis très longtemps. 

1.-Y. C. Pourtant, elle ne vous a jamais éreinté, la critique ... 

Victor Lanoux Ah, non. En plus, moi, je n'ai même pas à me plaindre ... Je n'ai jamais été malmené, 
sauf, là, pour la dernière pièce que je suis en train de jouer, avec Vadim :je n'ai rien 
lu mais on m'en a parlé ... Mais ça, c'est parce qu'il y a eu un rejet lié au phénomène 
extra-théàtral qui était le couple Vadim-Ban·ault, leur mariage ... Ils ont fait tellement 
de foin que ça a mis la presse mal à l'aise ... Il y a eu une levée de boucliers ... 

J.-Y. C. Vous croyez qu'il y a des choses comme celle-là qui rentre en ligne de compte. 

Victor Lanoux Oh là, là ... Oui, ça, par exemple ... Voilà. Mais même si la critique a été formidable 
avec moi, je dis non. Je considère que c'est de l'anti-culture : à partir du moment où 
l'on dit aux gens« allez voir ça)>, c'est la moitié de leur culture qui fout le camp. Pour 
moi, la culture, elle est faite avant tout de curiosité. On se cultive d'abord parce qu'on 
lance le regard et en découvrant. 

J.-Y. C. Cela dit, vous ne seriez pas ce que vous êtes aujourd'hui s'il n'y avait pas eu des criti
ques pour vous faire connaître ... 

Victor Lanoux Je ne serais pas ce que je suis aujourd'hui s'il n'y avait pas eu des gens comme Gautier 
quand j'ai écrit Le Tourniquet, c'est clair. C'est pour ça que je vous dis qu'il a existé 
une certaine critique qui a disparu aujourd'hui. Gautier, lui, on ne le voyait pas, on ne 
t'entendait pas. C'était un homme totalement intègre. [[ rentrait chez lui et faisait sa 
critique le soir-même. Elle sortait à deux heures du matin. Et on attendait la sortie du 
Figaro pour avoir le Gautier, le soir de la générale. Il ne faisait que ça. 

J.-Y. C. Pensez-vous que la disparition de ce type de critiques est en partie responsable de la 
pénurie d'auteurs nouveaux? 

Victor Lanoux Oui, c'est sans doute vrai. Leur curiosité était indispensable. Dans son discours de ré
ception de Gautier à l'Académie-Française, Achard lui a dit cela, qu'il était l'homme, 
en France, qui avait su faire découvrir de jeunes auteurs. Il a cité des noms, dont le 
mien ... C'était pour ça qu'il était reçu à l'Académie-Française. On ne peut dire ça de 
personne aujourd'hui. Parce que personne n'a suffisamment de pouvoir. Ni même en~ 
vie d'en avoir. En tout cas, personne n'a suffisamment de crédibilité. Gautier, on pou
vait le haïr, mais on savait qu'il était honnête, qu'il n'y avait rien derrière, qu'il n'y 
avait pas le parisianisme. Il n'y avait pas la volonté de faire rire avec des mots faciles. 
JI pouvait aussi bien écrire une chose géniale sur un auteur et puis dire, la fois d'après : 
«curieux, je ne le retrouve pas. A mon avis, il s'est complètement trompé. »Et ensuite 
il argumentait. Il pouvait expliquer qu'il n'avait peut-être pas été très réceptif, il avait 
la modestie de relativiser éventuellement son jugement. C'était quelqu'un de positif. Il 
n'y avait pas que lui, il y en avait d'autres. Il y avait Poirot-Delpech qui était intéres
sant, Kanters dans l'Express ... et d'autres ... 

J.-Y. C. Est-ce que la démocratisation du théâtre vous préoccupe? 
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Victor Lanoux C'est quoi? 

J.-Y. C. Le fait de chercher à rendre le théâtre plus accessible à tous, à toute la population. 

Victor Lanoux La popularisation, alors ... 

J.-Y. C. Si vous voulez. 

Victor Lanoux La démocratisation, ça ne veut rien dire. La popularisation, c'est lié à deux choses : 
un, aux auteurs et à la manière de présenter les choses - on n'attrape pas les mouches 
avec du vinaigre ... -, et deux, aux prix des places. 

J.-Y. C. Et trois, aux Heu x, non ? ... 

Victor Lanoux Pas sûr. Je peux vous assurer qu'avec La Ritournelle, les gens venaient dans un théâtre 
de boulevard, le Théâtre Antoine, dans lequel ils n'étaient jamais venus. C'était bourré 
tout le temps : c'était Sim qui les amenait parce que Sim est très populaire. Il s'est pro
duit une popularisation autour de cette pièce et je peux vous assurer qu'on aurait pu al
ler jouer n'importe où. On a joué 200 fois cette pièce en tournée, c'est beaucoup ... 
Dans tous les lieux possibles, c'était toujours plein ... La seule chose, c'est le prix ... 
Encore que même parfois, les places étaient chères. Ça veut bien dire que quand les 
gens veulent v.cnir au théâtre, parce qu'ils sont intéressés par \e produit qu'on leur pro
pose, qu'on leur a bien vendu, honnêtement vendu, ils paient. Ils paient comme quand 
ils paient 250 balles une place pour aller au foot. 

J.-Y. C. Mais leur budget n'est pas extensible. 

Victor Lanoux Bien sûr. Donc, si on souhaite une vraie popularisation du théâtre, il faut pratiquer un 
théâtre populaire, qui ne soit pas ennuyeux, un théâtre de plaisir- le plaisir n'est pas 
forcément que dans le rire, il peut ètre dans la mélancolie, dans le charme. dans 
l'amour, dans la tristesse ... on a envie de pleurer aussi ... -et faire des prix de places 
abordables. Encore que pour moi, c'est secondaire. J'ai constaté souvent, avec Plan
chon par exemple, que quand on présentait notre spectacle gratuitement- ou pratique
ment-, parce qu'on le rôdait avant la tournée ct qu'on avait besoin de spectateurs. les 
gens ne venaient pas ... Les gens aiment bien payer pour voir. Tout ce qui n'est pas 
payant n'est pas sérieux. 

J.-Y. C. En évoquant l'écriture, nous n'avons pas parlé du coût des spectacles que vous imagi
nez ... Vous y pensez quand vous écrivez? Au décor simplement, par exemple ... 

Victor Lanoux Oui. Oui, oui. Je sais qu'il y a des choses, ce n'est pas la peine que je les écrive, je sais 
que je ne les aurai pas. 

J.-Y. C. Vous n'écrirez pas non plus une pièce pour un chœur de trente personnes. 

Victor Lanoux Non, dans le genre de théâtre où je sais que ça va être monté, je ne les aurai pas ... Ce 
n'est donc pas la peine. 
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111 entretien 6 • 

Annie Girardot, actrice 

entretien privé, Paris Ill', 28 mai 1991 

J.-Y. C. Vous semblez vivre entourée de souvenirs : avez-vous le sentiment que votre travail 
d'actrice aujourd'hui, vos choix, votre éthique, sont étroitement liés à ce passé? 

Annie Girardot Ça dépend de quels souvenirs, de quels moments du passé ... 

J .-Y. C. Cocteau, par exemple, c'est une rencontre qui est toujours en vous. Pensez-vous que 
vous exercez différemment votre art du fait de cette rencontre ? 

Annie Girardot C'est évident. A partir du moment où on connaît quelqu'un ... Cocteau, je l'ai connu à 
la Comédie-Française, et puis je J'ai vu des années après ... C'est quand même quel
qu'un d'extraordinaire. Qui vous bouleversait. Il est évident que je devais le rencon
trer, comme j'ai rencontré Gabin, comme j'ai rencontré Luchino, ou Piaf. ou beaucoup 
de gens comme ça .. .Il y a des gens qui m'ont nourrie, oui, ça c'est sûr. En travaillant 
ou pas avec eux, d'ailleurs. Connaître la Callas par exemple :je me souviens i'avoir 
souvent rencontrée dans J'avion. Voilà des gens que j'aimais beaucoup, que je 
m'attribue. 

J .-Y. C. Ces influences vous ont-elles construite au point que, lorsque vous arrivez en répéti
tion, sur un plateau, comme ça a été Je cas récemment avec Lavelli, vous vous sentez 
forte de tout ce passé, plus vraiment blanche? .. . 

Annie Girardot Je ne peux pl us être toute blanche, maintenant ... Je suis bien bien salie. Je suis bien 
imprégnée de tas de choses. Cc qui fait que je comprends peut-être mieux maintenant 
ce que, par exemple, Lavelli veut de moi. Ça m'est plus facile. Mais je ne peux pas 
renier ce que j'ai connu. J'ai revu J'autre jour Rocco, j'étais médusée ... je dois l'avoir 
en cassette mais jamais il me viendrait à l'idée de le regarder ... Mais là, j'étais bien 
forcée, c'était au programme et je suis restée, et je ne savais pas que ce film avait une 
telle profondeur. Je m'en souvenais mais ... Là, je suis retournée là-bas ... parce que tu 
sens de nouveau les odeurs, tu sais ce que tu faisais à tel moment, ce qui s'est passé 
quand tu tournais. tout ça te revient. Et je pense que j'ai eu une chance vraiment extra
ordinaire dont je me rends compte maintenant. Pour moi, c'était des moments de vie 
extraordinaires et le film, lui aussi, est toujours aussi extraordinaire après trente ans. 

J.-Y. C. Avez-vous une conception, ou tout au moins une idée du théâtre que vous aimez? 
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Annie Girardot Non. 

J.-Y. C. Mais seriez-vous capable d'aller dans des directions opposées? 

Annie Girardot J'ai toujours fait ça. 

J.-Y. C. Avez-vous toujours envie de le faire? 

Annie Girardot Oui. Mais, maintenant moins au théâtre. Ça n'a rien à voir avec le théâtre lui-même ... 
C'est plutôt que maintenant, on ne rigole plus ... On ne rigole plus, c'est plus la même 
chose ... 

J.-Y. C. C'est-à-dire? 

Annie Girardot Avant, je sais pas ... je me souviens deL 'Idiote d'Achard, on allait au Châtelet, à deux 
heures du matin, chercher le journal, parce qu'on attendait l'article de Gautier ... On li
sait les critiques, on avait peur, on voulait savoir s'il y avait du monde dans la salle. 
Moi, je joue au Théàtre National de La Colline, par exemple : c'est un théâtre subven
tionné, bon, alors, c'est bien dans un sens parce que, même si tu ne gagnes pas grand 
chose, au moins t"es paré, t'as pas à t'occuper de savoir s'il y aura du monde parce que 
de toute façon, c'est bourré, mais d'un autre, t'es un petit peu un numéro là-dedans ... 
Je trouve cc truc très très bien mais, moi, faire ça toute ma vie ... je meurs ... Je n'ai 
ptus d'identité. Et puis, avant, un spectacle qui marchait, on aurait gardé ça long
temps ... mais là, hop, on est viré parce qu'il y a autre chose après, de nouvelles pièces 
à créer, Je trouve ça très très bien aussi, mais, je veux dire, le côté troupe comme ça, 
ça fair un peu fonctionnaire, quoi ... ça me rappelle la Comédie-Française. 

J.-Y. C. La Comédie-Française dont vous avez claqué la porte ... 

Annie Girardot Non, j'ai pas claqué la porte du tout. 

J.-Y. C. Vous disiez à l'époque dans des interviews que vous ne pouviez pas marcher en 
troupe ... 

Annie Girardot Oui, mais à part ça, je suis partie plus vite que je le pensais parce qu'ils voulaient, 
après La Machine à écrire, que je devienne sociétaire. Il fallait signer tout de suite. Ça 
voulait dire à l'époque un engagement de plus de vingt ans et tu n'avais pas le droit de 
faire de cinéma. Alors que moi, je débutais juste au cinéma ... Je leur ai dit : «gardez
moi pensionnuire pendant deux ou trois ans ... »Ils n'ont pas voulu et j'avoue que ça 
m'a fait mal de partir, je serais bien restée. Je suis partie mais ça m'a bien emmerdée à 
ce moment-là parce que ... c'était une maison ... une maison sûre ... Après, j'ai pris mon 
essor mais, ça aurait pu ne pas marcher. .. 

J .-Y. C. Ça a été difficile en sortant de la Comédie-Française ? 

Annie Girardot Non, pas très. Tout de suite après, j'ai connu Visconti et j'ai fait Deux sur la balan
çoire. Et puis ensuite, je suis repartie, j'ai fait L'Idiote, et puis le cinéma ... 

J .-Y. C. Feriez-vous du boulevard aujourd'hui ? 

Annie Girardot J'ai pas arrêté d'en faire. 

J.-Y. C. Mais aujourd'hui'? On ne vous voit plus beaucoup sur les planches ... Je me souviens 
que vous aviez joué, il y a quelques années, Le Roi se meurt ... 

Annie Gîrardot Faire du théâtre, oui. mais où? ... Le Roi se meurt, on l'a à peine joué à Paris, aux 
Bouffes du Nord: il n'y avait personne, pas d'affiche, pas de publicité ... C'est resté 
comme ça. Par contre, on a fait une tournée que j'ai acceptée pour diverses raisons, 
entre autres pour ma fille et puis parce que Daniel lvemel venait de perdre sa femme. 
Et je dois dire que j'ai été émerveillée de l'accueil qu'on a pu avoir: des salles plei
nes ... Voilà, c'est ça, quand c'est bien organisé, c'est agréable de faire du théâtre. 
Mais aujourd'hui, à Paris, faire du théâtre dans des théâtres privés ... Ils ne s'en sortent 
pas ... C'est difficile ... En plus, il y a tellement de choses à voir dans Paris ... 

J.-Y. C. Vous croyez qu'ils ne s'en sortent pas? ... II y a des gens qui s'en sortent très bien. 

Annie Girardot Lesquels '? Moi je sais que Brialy, il a un mal fou. Il a pas un rond. 

J.cY. C. Je pense au Palais-Royal, aux Variétés, des théâtres comme ça ... 

Annie Girardot Au Palais-Royal, crois-moi.,. Je vais justement peut-être faire un truc avec une des 
productrices de ce théâtre, et bien, je te jure que pour monter ça ... Qu'est-ce qu'ils 
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sont chinois ... Ils ne te donnent rien. C'est une horreur, maintenant, le théâtre privé. 
C'est bien triste. C'est pareil pour les films : tu n'as plus cette joie que tu avais ... 

J.-Y. C. C'est devenu un métier triste? 

Annie Girardot C'est-à-dire qu'entre nous, ça va. Avec Mordilla!, par exemple là, il y a une famille ... 
Bon, le film va sortir pour la fête du cinéma, on joue le jeu ... On va en province, et les 
gens sont contents que l'on vienne assister aux projections avec le public : c'est la fête, 
c'est merveilleux. Mais c'est l'exception. Autrement. il y a une espèce de tiédeur ou 
de ... On te dit : ((Il faudrait faire ci parce que ça, après telle émission de télé, toul 
ça. »Moi, je dis que ç'est pas notre problème, ça n'a jamais été notre problème, on 
nous a toujours foutus là eL .. faut pas ! C'est un élément de destruction .. , 

J.-Y. C. La vente ... 

Annie Girardot Oui, la vente, carrément... Plus d'attachées de presse, plus de photographes, les pro
ducteurs ne font plus de premières. On ne nous envoyait plus en province ... Alors 
qu'avec le Mordillat, on y va ... Tout ça vient du fait qu'un jour, dans France-Soir, on 
s'est mis à donner les entrées. A partir de ce jour-là, ça a été foutu : c'est devenu une 
espèce de compétition. A partir du moment où tu ne fais plus assez d'entrées, on te 
vire ... Alors qu'il y a des films qui ont besoin de temps pour trouver leur public. Moi, 
je mc souviens, Z par exemple, au début, il n'y avait personne dans les salles, et puis 
après, ça a fait un triomphe. Le public aime bien prendre le temps de découvrir. Peut
être aussi qu'à l'époque, les gens étaient moins accaparés ... Avec les tracas, tout ça. la 
vie, c'est pas tellement commode ... Et le théâtre devient très très cher ... Il faut penser 
à ça ... Et le théâtre privé n'a pas d'autre possibilité ... Il n'y a que le théâtre subven
tionné qui peut faire des places abordables et alors là, c'est bourré ... Bien sûr ... mais 
tu ne peux pas faire ça dans un théâtre privé. 

1.-Y. C. C'est avant tout un problème d'argent, alors ... 

Annie Girardot Complètement. Complètement. 

J.-Y. C. L'argent interdit à la popularité de prendre toute sa mesure ... 

Annie Girardot La popularité, tu l'as. Moi, quand j'ai fait Madame Marguerite, il y a un bout de 
temps, c'était bourré ... Et j'ai fait une tournée qui a merveilleusement marché. Mais 
maintenant, le problème, c'est que tu ne peux pas durer. Il y a de teUes charges. Rien 
que pour louer le théâtre ... Par jour, c'est phénoménal ... Alors, si tu as des décors, six 
acteurs ... Tu ne peux rien faire. Tu peux le faire si tu es dans un théâtre subventionné. 
Tu peux faire des décors magnifiques : il parait que Chéreau avait l,2 milliard pour 
faire un décor. .. 

J.-Y. C. Est-ce qu'on vous envoie des manuscrits? 

Annie Girardot Oui, plein. 

J.-Y. C. Vous a vez le temps de les 1 ire ? Vous êtes curieuse ? 

Annie Girardot Oui, il y en a une, là, qu'on devrait faire avec Alfredo Arias. On devrait faire une 
tournée mais lui est en Argentine, alors ... Bon ... Calmons-nous ... Mais c'est une très 
jolie pièce. J'aimerais bien retrouver des bonnes pièces de boulevard. Quand j'ai joué 
Première jeunesse, c'était une pièce dite de boulevard, L'Idiote aussi... Le boulevard, 
ça veut rien dire, c'est péjoratif mais c'est idiot. Ce serait bien qu'il y ait encore du 
bon théâtre de bouievard où les gens viennent comme ça ... C'était bien ... 

J.-Y. C. Je crois que ça existe encore ... Les gens vont toujours voir les mises en scène de Pierre 
Mandy, par exemple ... 

Annie Girardot Oui, moi aussi. Mais ce n'est plus vraiment comme avant. 

J .-Y. C. Mais vous, avec vos quarante ans de théâtre, vous semblez dire que vous ne pourriez 
pas monter un projet, trouver un théàtre pour monter une pièce qui vous plaît. 

Annie Girardot Non, tu peux pas. 

J.-Y. C. Ça doit être difficile pour quelqu'un comme vous de ne pas pouvoir amorcer des pro
jets. 

Annie Girardot Non, tu participes à des choses comme ça ... qu'on te propose ... Point. Je ne veux pas 
m'investir pour chercher un théâtre, tout ça ... Je sais pas faire ça ... C'est pas mon 
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boulot. Mon boulot c'est d'être une actrice, et de trouver un truc qui m'intéresse ct qui 
m'amuse. Mais le reste ... 

J.-Y. C. Et comment vous choisissez vos projets? 

Annie Girardot Je sais pas. Madame Marguerite. je me suis décidée en dix minutes. J'ai lu, j'ai dit: 
<<OK, je le fais. ,, Parce que l'idée me bottait. .. C'est comme pour le truc avec Arias, 
j'ai téléphoné tout de suite : les pauvres, ils étaient désemparés ... mais on ne fait plus 
les choses comme ça. 

J.-Y. C. Il n'y a plus de place pour les coups de cœur'? 

Annie Girardot Non. Tu peux pas ... parce que c'est gens-là, sûrement, ont beaucoup de problèmes. 
C'est évident. Brialy, je te jure, avec son théàtre ... Il arrive, comme ça, avec une pièce 
à ... bon .. Mais ... Il n'a aucune subvention. Ça veut dire que quand il y a une pièce qui 
ne marche plus, il faut en retrouver une autre ... C'est pas évident. 

J.-Y. C. Et s'il y avait plus de subventions, plus d'argent distribué, vous pensez que ça irait 
. ? rmeux .... 

Annie Girardot De toute façon, il n'y en aura jamais assez. It y aura toujours ceux qui en auront beau
coup et ceux qui n'en auront pas ... 

J.-Y. C. Mais ''beaucoup", est-cc que c'est "trop"? ... 

Annie. Girardot Oui. parfois ... Dépenser 1,2 milliard pour un décor ... Moi, quand même, j'aurais un 
peu honte ... La création provient aussi du fait qu'on manque, qu'il faut imaginer ... 
Beineix, par exemple :Diva, personne n'en voulait... Et puis, après, pour le deuxième 
film, on lui a donné tous les moyens et il est devenu capricieux ... Ça a coûtê la peau du 
cul et ça n'a pas marché. A partir d'un certain moment, donner du fric comme ça, c'est 
un peu inconséquent ct irresponsable. 

J .-Y. C. En même temps, il ne faut tomber dans le travers du misérabilisme ... 

Annie Girardot Je ne suis pas misérabiliste. Simplement, c'est pas parce que tu as des tonnes de fric 
que tu vas faire un film génial. .. Et puis, quand les producteurs te font miroiter plein 
de trucs, tu perds le m. c'est évident. .. Tu ne sai.s plus très bien où tu en es. Les artis
tes sont très sensibles. 

J.-Y. C. Les producteurs, en général, ont-ils le tact de ménager la sensibilité des artistes? 

Annie Girardot Il y avait des producteurs comme Mnouchkine, Dantzinger, Silberman ... C'était formi
dable. Au thêàtre, il y avait Lars Schmidt. J'ai beaucoup travaillé avec lui. 11 y avait 
des gens comme ça, à qui on avait envie de faire plaisir : ils soignaient leur théâtre, 
tout ça ... C'était à chaque fois un rendez-vous d'amour. Maintenant ... Pour He/den
platz. d'aller répéter à La Plaine-Saint-Denis, faut avoir le cœur bien accroché, je veux 
dire ... P~sser dix heures !à-bas ... Tu peux même pas sortir parce qu'il n'y a rien, bouf-
fer là ... En plus c'était une pièce dure ... A un moment, moi j'en pouvais plus ! Avec la 
guerre, tout ça ... C'est des choses qui me troublent, moi, tu comprends ... Je peux pas 
comme ça ... Tu vis mal.., Alors je préfère rester chez moi, je suis beaucoup mieux. 
Non ... On répète là pendant deux mois et demi dans des locaux EDF : c'est anti
bandant. qu'est-ce que tu veux que je Le dise ... J'ai jamais pu prendre mon pied. On 
était là : on avait trop chaud ou on avait trop froid et on pouvait pas bouffer. A un 
moment t'es fatigué, t'es fatigué ... 

J.-Y. C. En même temps, vous disiez que dans de telles conditions, avec peu de moyens ... 

Annie Girardot Oui mais eux, ils en ont! T'inquiètes pas ... C'est pas un problème. Quand tu te vois 
dans ce truc et puis que tu vois ces décors immenses, merveilleux, tu tc dis «mon 
dieu ! ... » Tout le monde était là ... Des assistants, il y en avait partout... Mais, moi, à 
La Plaine-Saint-Denis, j'aurais même pas pu répéter Madame Marguerite, tiens! ... 
Parce que, bon ... Ça allait bien parce que c'était un truc d'une discipline ... une espèce 
de dix mille mètres ... Mais, on n'était plus nous, on était au service d'une chose ... 
Bon, on l'a fait ... Mais, moi, quand je partais faire Madame Marguerite, je me prépa
rais dès deux heures de l'après-midi ... Je partais même de bonne heure dans ma voiture 
pour qu'on mc foute la paix, je m'inventais des feux rouges, je mettais ma musique ... 
parce que j'allais à la cérémonie. Tandis que là, je vais pas à la cérémonie ! ... De toute 
façon, tu t'en fous : le rideau s'ouvre, c'est plein ... C'est tout. Alors, t'es bien, t'es là 
mais t'es anonyme. C'est ça ce que je veux dire. C'est ce que je ressens. Ou alors peul
être qu'avec une autre pièc;e, ce serait différent, je sais pas ... 
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J.-Y. C. C'est peut-être l'univers de Bernhard qui pesait sur vous. 

Annie Girardot Oui. En plus, je l'aimais bien cette pièce ... J'y ai vraiment cru ... Je l'ai faite, mais dès 
que ça a été fini, j'ai fait<< Ouf ! » 

J .-Y. C. Même Lave IIi n'a pas su créer une humanité autour de tout ça ? ... 

Annie Girardot Si... Lui, il est très gentil, c'est un type formidable ! D'ailleurs, c'est là que j'ai appris 
à le connaître parce que, quand on avait fait Madame Marguerite, je l'avais peu connu, 
finalement... On avait répété si vite ... Et je ne l'avais pas revu depuis. Et là, j'ai pu 
l'apprécier. Et puis, lui au moins, il est heureux: il fait ce qu'il veut parce qu'il a le 
théâtre, il fait ses mises en scène ou il accueille des gens, il s'en occupe. Lui, il a la 
fièvre. Mais c'est normal. Lui, ses assistanls, ils ont la fièvre ! Mais les comédiens, là
dedans, ils ne peuvent pas avoir la fièvre ... Ils l'ont momentanément et puis après, tu 
retombes dans ... dans rien, quoi. .. Alors, tu vois les autres, bon ... pareil. Lui, il a 
toujours sa fièvre, bien sûr. .. il carbure ... Et c'est formidable d'ailleurs, et il le fait 
très bien, en plus. Je trouve qu'il a réussi son truc. C'est formidable, mais, toi, tu ne te 
dis pas: «je vais jouer Thomas Bernard, je vais pouvoir ... » Non, t'as pas de possibili
té. C'est clos, tu fais bien ton truc, enfin, t'essaies ... Et puis c'est tout, mais je veux 
dire ... Moi, le théâtre, c'est des gens qui se lèvent : tout à coup, il y a un élan, ou un 
silence, et puis après tu as des rires ... et tu sens les gens qui suivent, qui modulent. .. 
Ça c'est un plaisir. Même si c'est difficile d'y aller tous les soirs, c'est pas marrant, 
mais quand t'es en scène, au moins, tu y es ... Même I.e Roi se meurt, c'était mal foutu, 
c'était mal monté. c'était à chier, une horreur ... mais, ça fait rien, quand même, à un 
moment, tu t'échappes et tu peux t'envoler. Sinon, si c'est pour pas s'envoler ... 

J.-Y. C. C'était mal monté ... c'est-à-dire? Pourquoi avoir travaillé avec René Dupuy? 

Annie Girardot Je connais Dupuy depuis de nombreuses années. Il a été gentil, ça a été une belle his
raire. Il se trouve que ça s'est mal passé, c'est tout. C'est Brialy, justement, qui faisait 
la production, et comme il avait pas un radis, des gens sont partis, on n'avait pas de 
contrat, rien du tout, c'était juste pour jouer un peu en province ... Après, on a réussi à 
jouer un peu à Paris, mais personne n'est jamais venu. Il m'a fait faire une émission 
"Avis de recherche", uniquement parce qu'au moins là on pouvait dire que je jouais au 
théâtre. Il n'y avait pas une affiche ! 

J.-Y. C. Ce doit être extrêmement décevant de travai\ler avec René Dupuy et de se rendre 
compte que tout se casse la figure ... 

Annie Girardot Il faut dire aussi qu'il y avait Daniel Ivernel qui n'était pas commode. Ça a beaucoup 
compliqué le travail. Au début, Dupuy était très gentil mais bon ... En plus, au départ, 
il avait commandé des décors hallucinants ... Et on n'a jamais répété sur un plateau ! 
Même le jour où on a joué à BruxeHes. on pensait qu'on allait pouvoir répéter sur le 
plateau, et ben non ! On n'a même pas pu parce que l'abruti des décors a mis trois 
jours pour les installer ... Et en plus, il nous a fait une espèce de cage complètement 
fermée et on n'était pas prêts ... les lumières étaient pas faites ... Enfin, c'est navrant, 
quoi... Navrant. 

J .-Y. C. C'est curieux de vous en1endre dire ça parce que moi qui ai vu le spectacle aux Bouffes 
du Nord, je n'ai pas ressenti tout ça ... 

Annie Girardot Parce que ce sont les acteurs qui font tout. On a refait tout notre truc. Mais si vous 
aviez vu les débuts à Bruxelles, je peux vous dire que ... Si la Belgique n'a pas repris le 
spectacle, ça n'est pas étonnant. .. On avait des trous, on ne savait plus ... On avait ja
mais répété en scène ! Jamais t Dans les couloirs des théâtres, dans les foyers, dans les 
chiottes, enfin partout, quoi ... mais jamais sur un plateau ! Alors Dupuy nous disait 
« voilà, alors là tu as le machin, là tu as ... )) et il changeait et Ivernel, lui, il voulait ab
solument ses places. On lui répondait : ((Ecoute, nous emmerde pas, dis ton texte et 
puis on verra bien où on se placera ... » C'était pas très important, c'est vrai. Moi, je 
demande toujours des italiennes. Les gens arrivent en général texte su. Lavelli à La 
Colline, il fallait que j'apprenne le texte six mois avant, mais je lui ai dit : « tu le sais, 
quand j'ai fait Madame Marguerite ... » Et lui, il mc répétait qu'il fallait que je sache 
mon texte. Et puis un jour, je l'ai su. Il m'a dit: «tu vois» et je lui ai répondu : «oui, 
mais je l'ai pas appris ! ... )) Il était venu tout seuL C'est tout. Il faut laisser le temps. Si 
tu arrives avec ton texte déjà su, ça veut dire que tu t'en fous pas mal que ce soit La
velli ou Trucmuche ... 
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1.-Y. C. Mais parfois, les temps de répétition sont trop courts pour avoir le temps d'apprendre 
le texte pendant le travail de répétition ... 

Annie Girardot Non, normalement, tu peux apprendre un texte en un mois. Ça dépend quelle pièce, 
bien sûr. 

J.-Y. C. Mais alors, quand on a une déception, comme ça ... 

Annie Girardot C'est pas une déception. J'ai plus d'appétit, c'est ça ... 

J .-Y. C. Mais vous avez encore envie de faire du théâtre ? 

Annie Girardot Oui, sûrement. Quand j'aurai quelque chose à jouer ... Je vous dis, j'ai une pièce en ce 
moment. .. Mais pour la monter, c'est tellement compliqué que je vais d'abord penser à 
autre chose ... C'est comme ça. 

J .-Y. C. Mais comment continuer à avoir la fièvre alors ? 

Annie Girardot Tu l'as si tu as le plateau, t'inquiète pas. Mais avant d'arriver à ça, c'est dur ... C'est 
dur. .. C'est dur parce que toi, tu vois les trucs, tu voudrais dire quelque chose mais les 
gens t'écoutent pas, de toute façon ... Ils savent tellement bien faire les choses ... Et 
puis, en fait, tu t'aperçois que ... 

J .-Y. C. Vient-on régulièrement vous voir pour vous présenter des projets ? 

Annie Girardot Tout le temps, oui. Plein de trucs. Je regarde et je fais : «bof... ». J'ai pas envie. J'ai 
pas envie parce que, tu vois, tu te dis «oh oui, c'est une belle pièce», et puis t'arrives 
et on te dit« oh, oui mais moi je le vois pas comme ça» et puis, d'un seul coup, on te 
met des trucs ... Et puis, et puis, tu tc sens mal. Alors, tu fais ... tu fais ce qu'il faut 
faire mais c'est tout. .. Si t'as Le Roi se meurt, si t'as un texte merveilleux, alors là, tu 
peux t'envoler, t'en as rien à faire et tu leur dis« merde ! » ... Mais si t'as pas ça ... 

J.-Y. C. C'est le fonctionnement qui vous paraît rebutant... 

Annie Girardot Vasau Théâtre des bouffes du Nord : la tristesse J On était là et il n'y avait personne à 
tel point que quand Ivernel parlait, il y avait de l'écho. Rentrer là-dedans, faut une 
santé ... 

J.-Y. C. En même temps, Peter Brook y parvient à faire ... 

Annie Girardot Peter Brook, tu me fais rigoler ! Théâtre subventionné ! Ils ont des moyens t Ils pren
nent des mois de vacances. Lui, il arrive même à monter Carmen avec trois distribu
tions, je sais pas si tu te rends compte ... C'est très bien mais si t'as une pièce à laquelle 
tu crois- parce que moi j'y crois, je suis née comme ça- toi, tu n'as plus toutes ces 
possibilités. 

J.-Y. C. Pourquoi alors ne pas travailler davantage dans le théâtre subventionné'? Avec Ché
reau, avec Maréchal, je sais pas moi ... 

Annie Girardot Parce que Chéreau m'a jamais demandée. Maréchal m'a demandée mais pour une pièce 
qui me plaisait pas. 

1.-Y. C. C'est parce qu'il y a des familles? 

Annie Girardot Non. Enfin, oui, il y a des familles ... Mais ce n'est pas ça qui décide de tout. Un met
teur en scène, il veut tel acteur, même s'il ne fait pas partie de la famille. 

J.-Y. C. Si Jean-Pierre Vincent vous demande, vous direz oui? 

Annie Girardot Jean-Pierre Vincent, j'aimerais bien qu'il me demande, ça me plairait bien, oui. 

J.-Y. C. Mais vous n'irez pas le voir ... 

Annie Girardot Non. Non, non. Si je le connaissais encore, bon ... 

J.-Y. C. C'est juste un problème de se connaître ... 

Annie Girardot Non. Lui, il sait très bien qui je suis, je pense qu'il me connait... S'il avait voulu faire 
appel à moi, il l'aurait fait. Lavelli, par exemple, m'a rappelée après je sais pas com
bien d'années. Il m'a dit:« Tiens, je te présente ça ... »Et puis hop, je l'ai fait. Si 
Jean-Pierre Vincent avait un truc pour moi, j'en serais ravie. Si Jérôme Savary me de
mandait, je serais ravie. Mais ils ne m'ont pas demandée. 

J.-Y. C. Ça doit être fatiguant d'être passif? 
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Annie Girardot Je ne suis pas passive. Je fais d'autres choses. Il ne raut plus attendre. de toute façon. 
Et puis, il y a des moments, il faut rester un peu en dehors, comme ça. Et puis, à 
d'autres. t'es agrippée quelque part ct ça va. Mais tu ne peux pas en permanence, tout 
le temps ... J'attends personne, moi. Je rêve. J'ai envie de faire des choses qui ne vont 
peut-être pas se réaHser maintenant, mais qui vont se faire. 

1.-Y. C. Seriez-vous toujours prête à tenter des choses risquées? 

Annie Girardot Je n'ai fait que ça. 

J.-Y. C. C'est vrai que vous avez fait des choses difficiles et vous avez essuyé des échecs aus
si ... 

Annie Girardot Le Casino de Paris n'est pas un échec ! 

J.-Y. C. Vous pense7. à Revue et corrigée. 

Annie Girardot Ce n'est pas un échec parce qu'il est ouvert ce théâtre quand même. 

J.-Y. C. Alors qu'il était fermé ... 

Annie Girardot Oui, et puis il était bien fermé ! Il fonctionne ... Il était bien ce théâtre. Bon, nous, on 
n'avait pas de producteur, on a été foutus à la porte, on n'a même pas eu le temps de 
faire quoi que ce soit. Personne n'était payé, c'était une horreur. C'était la Mafia qui 
était là-dedans alors, de toute façon, on ne pouvait rien faire. Tous les producteurs se 
sont taillés ... 

J.-Y. C. Comment analysez-vous aujourd'hui le fait que vous ayez dû arrêter? 

Annie Girardot Ça dépend de plein de choses. Pourquoi un jour la mayonnaise prend et le lendemain, 
elle ne prend pas? ... Il y a beaucoup d'ingrédients ... Le résultat s'est fait de plein de 
petites choses. Que des petites choses. Et puis, il faut tomber au bon moment. Si tu 
tombes en avance, comme ça a plutôt été mon défaut... Enfin, c'est ce qu'on m'a re
proché. Aujourd'hui, je rigole, parce qu'avec tout ce que j'ai pu prendre dans la 
gueule : maintenant tu t'aperçois que les actrices chantent et que tout le monde trouve 
ça tout naturel. Moi quand j'ai chanté ... Et pourtant, je chantais depuis si longtemps ... 

J.-Y. C. C'est ce que vous expliquez dans Vivre d'aimer ... 

Annie Girardot Oui, bien sûr. .. Je peux te les montrer mes 45 tours ... J'ai pas fait un truc, à l'époque. 
pour faire autre chose, pas du tout. J'avais envie justement de m'arrêter un peu de 
tourner parce que je n'avais plus de sujet. Je me suis dit que si je continuais à wurner 
comme ça, c'est-à-dire moi étant la vedette, le film reposant tout sur moi, et au final un 
film pas bien, les gens finiraient par mc quitter. Il faut donc attendre. Attendre des 
choses qui vous intéressent. .. 

J .-Y. C. Au théâtre, il y a des auteurs qui. précisément vous intéressent. 

Annie Girardot Grumberg, par exemple. Un jour. s'il me demandait, je dirais oui. 

J.-Y. C. Pensez-vous qu'il n'y a pas beaucoup d'auteurs en ce moment? 

Annie Girardot Si. des auteurs, il y en a. Il faut simp(ement des choses qui soit en rapport avec ce qui 
se passe en ce moment, avec cc que les gens aiment. Et être au rendez-vous à (a même 
heure. 

J .-Y. C. Et du côté des critiques ? Il y en a qui ne vous ont pas fait de cadeaux ... 

Annie Girardot Les critiques, non, je n'ai jamais eu de problèmes avec les critiques, jamais. Je le dis 
bien. Je n'ai jamais critiqué un crîtique. Jamais. Ce que je lis, ce ne sont pas des criti
ques, ce sont des cloportes, des ramassis, des échotiers. C'est le Tout-Paris, le parisia
nisme. Cette espèce de chose horrible ... les médias. Mais les critiques, eux, ne m'ont 
jamais posé de problèmes. Au Casino de Paris, personne n'esr venu ! Ni les specta
teurs, ni !es professionnels, personne ! Si, il y a Lelouch qui est venu, Camé, Sardou. 
Je me souviens il y avait Nicole Croisille aussi qui est venue. Il paraît qu'elle a fait : 
«mais enfin, elle est folle ... »Et puis des années après, elle me téléphone, elle me dit : 
«Tu viens, je fais deux jours au Casino de Paris. » Et j'ai pensé« je lui crache à la 
gueule», je pouvais pas le faire, j'étais au téléphone ! Je ne lui ai rien dit mais jamais 
je ne pourrai retourner au Casino de Paris. Jamais ! En tant que spectatrice ; jamais ! 
Moi, le Casino de Paris, je l'ai connu en ruine. On l'a sorti de ses cendres, on a mis du 
courant normal, on a fait revivre ce théâtre. Et on l'a fait avec l'escalier qui s'ouvrait 
vraiment.. parce qu'on ne l'avait jamais vu cet escalier ... On en faisait, dans le specta-
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cie, un théâtre vide, ct moi je venais le visiter alors qu'il était occupé par des squaHers 
et un fantôme. A la fin, les squatters pat1aient sur les routes faire de la musique et du 
théâtre pour continuer à garder ce théâtre, pour qu'on n'en fasse ni un garage, ni un 
parking, ni une maison de jeux. C'était ça l'idée. Avec une musique de Catherine Lara 
merveilleuse. Des costumes de Jean-Paul Gaultier. Il a tout inventé là. Et après, il a 
tout repiqué : les jarretelles, les talons Tour Eiffel, le match de boxe ... Enfin, tout ça, 
ça fait plutôt mal... J'ai vu ça à \a télé un jour pour un défilé de mode ... Enfin ... Alors 
que, quand il n'y avait pas d'argent, ils m'ont acculé à la faillite ... Ils me réclamaient 
rout. .. Quand je vois ça ... J'aime mieux pas en parler ... Alors, bon, maintenant, le 
Casino de Paris est ouvert, c'est formidable, c'est ce qu'on a voulu. Mais quand on 
m'y invite ... Ah non, je peux pas! Personne n'est venu, moi ! Il n'y a pas eu de criti
ques ! J'ai rien à leur dire, ils ne sont pas venus ! J'aurais bien aimé qu'ils viennent, ils 
m'auraient aidée r Mais, hélas, ils ne sont pas venus et on a été tout seuls ... L'autre 
jour, il y a un mec que j'ai rencontré : il était venu avec le disque du Casino de Paris, 
Revue et corrigée. Il m'a dit : <<Vous savez, il est très recherché maintenant... et il 
vaut très cher. .. >). Les chansons de Lara étaient magnifiques ... Jamais, tu n'as entendu 
ça à la radio ! Jamais. On t'a ignoré parce qu'on s'est dit« c'est horrible» et c'est 
tout! C'est ça qui m'a fair mal... 

J.-Y. C. C'est ce que vous appelez le Tout-Paris qui a fait ça? C'est quoi? 

Annie Girardot J'en sais rien, moi. C'est les médias, les gens influents ... Qui ne savent rien ... mais qui 
imposent une certaine ligne ... Avant, tu avais des gens spécialisés qui parlaient de tout 
ça, maintenant, ru n'as plus rien. T'as juste des échotiers. 

J.-Y. C. Et c'est un problème qui vous semble important? 

Annie Girardot Les critiques? Oh, je m'en tape. Que ce soit pour moi ou pour les autres ! Ça ne 
m'intéresse pas. De toute façon, ça ne sert à rien. Le public, déjà, ne va pas au théâtre 
facilement, alors si tu crois qu'il a le temps de lire ce qui s'écrit dessus !'?... Il a déjà 
assez de problèmes comme ça ! Les grèves, le chômage, et tout. .. Il faudrait en plus 
qu'on aille au théâtre ct qu'on soir gai !. .. 

J.-Y. C. Vous ètes sortie du Conservatoire en 1956, les jeunes qui en sortent actuellement, 
comment croyez-vous qu'ils s'insèrent facilement dans le métier? 

Annie Girardot Il y en a des tas de gens qui sortent du Conservatoire et qui réussissent très bien. On 
l'apprend d'ailleurs souvent après, qu'ils sortaient du Conservatoire. Non, non, il faut 
le temps, simplement dans ce métier. Le temps de se trouver et de faire des rencontres. 
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1!1 entretien 7 a 

Bernard Fresson, acteur 

entretien privé, Hôtel de Normandie, Bordeaux, 7 mai 1991 

J.-Y. C. Comment en êtes-vous venu à faire du théâtre? 

Bernard Fresson Moi. je suis comédien par hasard. Je n'ai jamais voulu être comédien. Je suis atypique. 
J'ai d'abord fait HEC et une licence en droit ... Bon. je n'ai pas fini la licence. j'ai fait 
deux ans et j'en ai eu marre. Après, j'ai fait mon service militaire et un soir de ré
veillon, une dame, qui s'appelle Arlette Reinerg, qui était directrice du Théâtre du 
Quartier Latin, me propose de jouer le rôle principal dans une pièce. On ne se connais
sait pas, mais j'avais fait du théâtre amateur ... A HEC, j'avais fait un peu de films ; 
j'avais fait une tournée au Brésil avec les Théophiliens dans laquelle je jouais des petits 
rôles, mais j'y allais surtout pour transporter les décors parce que j'étais costaud. Mais 
les autres y allaient pour être comédiens. Il y avait aussi des auteurs. Je me souviens de 
Robert Enrico. On parlait théâtre ... C'est là que j'ai rencontré celle qui allait devenir 
ma femme, qui était comédienne aussi. Donc, quand on m'a proposé un rôle, j'étais 
déjà un peu dans le milieu. Et puis comme je ne savais pas quoi faire ... J'étais fait pour 
être comédien mais je ne le savais pas. Et puis je n'aurais jamais osé prétendre aller 
dans des cours pour dire : «Je veux être comédien, je veux être comédien, je veux être 
comédien ... ». Je crois que ce n'est pas la bonne formule. 

J.-Y. C. Et comment ça s'est enchaîné ensuite? 

Bernard Fresson Après, j'ai été au chômage. Je cherchais du boulot mais je n'en trouvais pas. J'ai fait 
plein de petits boulots, comme-ci comme-ça. Ma mère rêvait que je sois directeur de 
l'EDF. J'ai fait HEC par hasard aussi :j'ai passé mes deux bacs facilement chez les 
frères des écoles chrétiennes, et j'avais un cousin qui avait fait HEC, il m'a dit qu'on y 
faisait des langues, ct moi j'aimais bien les langues ... Alors j'ai fait HEC. Au début, je 
voulais faire l'IDHEC mais mon père a dit« il n'en est pas question>>. J'ai gardé les 
trois dernières lettres, c'est aussi bête que ça. Et puis je n'étais au courant de rien ... 
Mon père non plus ... il était boulanger. Mais bon, au théàtre, la première année, je 
n'ai joué qu'un mois et la deuxième année, deux mois ... Je n'ai commencé à faire du 
cinéma avec Hiroshima mon amour qu'en 59 alors que j'ai commencé à être comédien 
en 55 ... En fait. je crois que je n'ai toujours pas commencé à faire du cinéma ... 

J.-Y. C. Et ensuite, ça s'est dessiné rapidement? 
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Bernard Frcsson Non, ça a été progressif. Mais, je vous dis, je suis un atypique. 

J.-Y. C. Qu'est-cc qui détermine vos choix? 

Bernard Fresson La pièce. Avant tout la pièce. Alors qu'au cinéma, c'est le réalisateur. Ce n'est pas la 
peine de faire un film avec un bon scénario ct un mauvais metteur en scène parce qu'il 
n'y aura rien sur l'écran. 

J.-Y. C. Comment vous choisissez vos pièces? 

Bernard Fresson Je ne sais pas. Des fois c'est très difficile de choisir entre deux ... 

J .-Y. C. Est-ce que la notoriété de l'auteur entre en jeu ? 

Bernard Fresson Non. On ne peut pas dire ça, non. J'ai joué plein de pièces d'auteurs qui n'étaient pas 
du tout connus. J'ai créé la première pièce de Dubillard, Naïves hirondelles, en 1961 
au Théâtre de Poche-Montparnasse avec Dubillard, Tania Balachova et Arlette Reinerg. 
J'ai créé les premières pièces de Pinter jouées en France : La Collection et L'Amant 
mises en scène par Claude Régy en 1965 avec Delphine Seyrig, Jean Rochefort et Mi· 
che! Bouquet. Et puis ensuite, deux ans après, on a monté L'Anniversaire avec Bou
quet, Marielle et Piéplu et Annie Fargne. La même année, avec Régy toujours, j'ai 
aussi créé Ro:a;ncrantz et Gui!denstern sont morts de Tom Stoppard avec Lonsdalc et 
Marielle et puis ensuite Le Jardin des délices d'Arrabal. Tous ces gens-là n'étaient pas 
très connus. On ne peut pas dire que ce soit la notoriété qui me fasse choisir les pièces 
que j'ai envie de jouer. 

J.-Y. C. Qu'est-ce qui vous a poussé à choisir ces textes? 

Bernard Fresson Je ne sais pas, c'est une question de sensation. Là, je joue Je ne suis pas Rappaport : 
Herb Gardner, personne ne connaissait, mais c'est une pièce bien faite ... En principe, 
c'est drôle ... Il y a des villes où le public est plus réticent, bon ... mais .. . 

J.-Y.C. C'estdùàquoi? 

Bernard Fresson Ce n'est pas une question de villes, c'est une question d'âge du public. Les places sont 
chères, là, à Bordeaux. Et du coup, on n'a pas vraiment le vrai public. 

J.-Y. C. Vous l'avez eu avec Hossein quand vous avez joué La Liberté oufa mort? 

Bernard Fresson Ah, oui ! Là, c'était le public populaire avec Hossein. Les places étaient aussi chères, 
c'était 250 F. comme ici mais c'était un événement : les gens venaient en car, il y avait 
4000 personnes tous les jours. Mais les événements, ces gens-là ne vont en voir qu'une 
fois par an. Hossein, ce sont des événements qu'il crée plutôt que des pièces. Il lui faut 
des grandes machines, des spectacles, quoi ! A l'époque de la proposition de Hossein 
pour que je joue Danron, Claude Rich m'avait lu sa première pièce chez moi. Ça 
s'appelait Un Habit pour l'hiver. Elle me plaisait, j'avais vraiment envie de la jouer. 
Mais Robert m'a donc proposé Danton ... Je n'avais jamais travaillé avec lui... Vous 
savez, on vous catalogue : moi, j'étais catalogué "acteur confidentiel, psychologique et 
anglais'', tout ça parce que j'avais joué Pinter, Saunders, Stoppard. Alors, j'ai voulu 
changer, faire autre chose. Moi, c'est mon obsession, je ne veux pas faire deux fois la 
même chose. 

J.-Y. C. Du coup, travailler avec Régy et avec Hossein, ce sont deux choses complètement dif
férentes ... 

Bernard Fresson Oui. Mais ça m'est égal. C'est très bien. 

J.-Y. C. Vous recevez beaucoup de manuscrits? 

Bernard Fresson Oh la, la , oui ! Et je n'ai pas toujours le temps de les lire tous. J'ai souvent du re-
tard ... Et puis quand on refuse, il faut expliquer ... Et puis après, les auteurs reviennent 
à la charge, ils disent qu'ils ont refait une nouvelle mouture en tenant compte des re
marques. Alors je leur dis : «Ça me plaît bien mais je n'ai pas envie de la jouer ... » 

J .-Y. C. Et si une pièce vous plaisait vraiment, vous seriez capable de la monter ? 

Bernard Fresson C'est ce que j'ai fait déjà ... Moi, si une pièce me plaît, je la joue. Il y a trois ans, il y a 
deux types qui arrivent pour me lire une pièce. Je n'avais pas envie, j'étais très fatigué, 
mais bon ... ils insistent... Total, ils me font une lecture géniale. J'ai dit : <(Je joue cette 
pièce». C'était un auteur que personne ne connaissait, Yves Marchand. Il s'est tué en 
moto peu après. C'est sa seule et unique pièce. Ça s'appelait Comment on regarde tom
ber lcsjèuilles. C'était un fou de Maupassant et il avait écrit toute sa pièce avec des 
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phrases tirées de l'œuvre de Maupassant. Il avait arrangé tout ça pour que ça devienne 
une histoire entre deux personnages, un toubib et un écrivain : l'écrivain se drogue, se 
détruit ct le toubib essaie de le sauver. C'était extraordinaire : les personnages exis
taient en sortant complètement indépendants de J'univers de Maupassant. C'était fan
tastique. Ma femme s'est débrouillée pour trouver de l'argent. Eux, ils avaient trois 
mille francs au départ. .. Et on l'a fait ! 

J.-Y. C. Et ça vous paraît important de créer des auteurs, des textes nouveaux? 

Bernard Fresson Oui, oui. Moi, je ne suis pas fou de jouer le répertoire. Je l'ai déjà fait mais à mon 
avis, c'est une erreur. J'ai joué Orgon mais bon ... Dans ce cas-là, il faut se montrer 
original et. .. Moi, je serais plutôt classique pour jouer les classiques. Je ne vois pas 
pourquoi on déplace les classiques. Si je montais quelque chose, je monterais du Racine 
et j'essaierais d'en faire un quatuor, un vrai quatuor musical. Avec la passion dessous. 
Mais ce n' esr pas la peine de se déguiser en extra-terrestre et de transposer ça je ne sais 
où ... 

J.-Y. C. Vous pensez que le travail des metteurs en scène du théâtre public sur les classiques est 
contestable '? 

Bernard Fresson Je viens de jouer Danse de mort dans une mise en scène de Lucian Pintillé au Théàtre 
de la Ville. Ça a eu pas mal de succès. Je trouve qu'il a des idées géniales, mais je 
n'étais pas vraiment d'accord avec sa vision de la pièce. Quoique, bon, il l'a vue 
comme ça ... On commençait la pièce en zappant à la télévision avec ma femme ... 

J .-Y. C. Et dans un autre sens, comment jugez-vous le boulevard aujourd'hui ? 

Bernard Fresson Le boulevard a un public que je ne comprends pas bien. Quand je vois certaines piè
ces ... Moi, j'aime bien le boulevard d'autrefois style Sacha Guitry, etc. Autrefois, des 
gens comme Michel Simon, Arletty, ils jouaient du boulevard. Même si c'était des piè
ces pas terribles, ils en faisaient quelque chose de passionnant. Fricjrac par exemple. 
Là, maintenant, on voit de ces trucs l Ça ne fait pas rire du tout. Je pense précisément 
à un acteur particulièrement populaire, par exemple : quand je le vois, je ne comprends 
plus rien. Les gens rient ; moi, je ne ris pas une fois, ça me consterne. 

J.-Y. C. Il est tombé dans un piège. Et est-ce que vous, vous pourriez y tomber? 

Bernard Fresson Non, sûrement pas. De toute façon, je ne suis pas capable de faire ça. Faire rire avec 
rien, faire rire bêtement. C'est le cousin à la fin d'un repas de communion, le boute
en-train ... 

J.-Y. C. C'est surtout une histoire de rentabilité ... 

Bernard Fresson Et comment que c'est une histoire de rentabilité !! Ils en font trois par jour. Il doit de 
l'argent, beaucoup, alors il travaille ... 

J.-Y. C. C'est un cercle vicieux dans lequel vous n'avez pas peur de tomber. .. 

Bernard Fresson Non. Il y a des gens qui, à partir du moment où ils ont gagné de J'argent, mènent un 
certain style de vie et ensuite, il y a les impôts et puis ... Et puis, il y a aussi des gens 
qui jouent. .. Il y a des acteurs qui jouent au casino et qui. ont des millions de dettes ... 

J.-Y. C. Le théâtre permet de combler ce besoin d'argent-là. 

Bernard Fresson Ou il y en a un autre qui a une femme qui le fait chanter et qui lui pique tout son po
gnon. 

J.-Y. C. On est très loin d'une démarche artistique là ... 

Bernard Fresson Absolument. Non, moi, je fais des choses que j'aime. Mais ça ne veut pas dire que je 
ne fais que des choses exceptionnelles. Je fais des téléfilms qui sont des gentilles co
médies, sympas ... Ça me fait rire. On n'est pas obligé de jouer Shakespeare tous les 
jours. 

J.-Y. C. Dès lors que ce n'est pas un compromis que vous regretteriez aussi rapidement que 
vous J'avez accepté ... 

Bernard Fresson Mais des fois, on ne peut pas savoir ... Vous lisez un truc, vous foncez, et puis d'un 
seul coup, ça coince ... Je touche du bois, mais depuis bientôt vingt ans, au théâtre, je 
crois que je n'ai pas eu un seul échec. 

J.-Y. C. Et pas un seul regret. 
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Bernard Fresson Non. Mais j'ai parfois attendu huit ans avant de trouver une pièce qui mc plaisait. C'est 
à ce moment-là que sont arrivés Rich et Hossein. Et j'ai choisi Danton parce que ça me 
sortait de l'ornière dont je vous ai parlée. Au théâtre, je ne joue pas si je n'ai pas de 
pièce. Au théâtre, ce n'est pas possible ! Là, c'est déjà fatigant de faire une tournée, 
mais quand on fait neuf représentations par semaine, matinées et soirées, et qu'on en 
fait cinq d'affilée entre le vendredi soir et le dimanche soir, on n'a pas envie de monter 
sur scène ... On se dit:" il faut encore y aBer. .. ». Alors là, il faut bien qu'on ait du 
plaisir une fois qu'on y est, sur scène ... parce qu'autrement... Ou on s'amuse tous les 
jours un petit peu plus, ou on se dégoûte tous les jours un petit peu plus ... et on s'use, 
on s'use et au bout d'un moment, les bras vous tombent et la pièce se décale et ça de
vient mauvais et rapidement tout le monde en a marre. Il faut choisir soigneusement ses 
pièces. Si tous les jours, il y a des trucs qui vous emmerdent dans une pièce, le lende
main, ça vous emmerdera un petit peu plus et le surlendemain encore un petit peu plus, 
et au bout d'un moment. .. 

J.-Y. C. Ça vous est arrivé? 

Bernard Fresson Oui, autrefois. Des pièces qui étaient mal montées. Ça m'est arrivé sur Rozencrantz par 
exemple. Trois jours avant la Générale, ça fonctionnait et puis on amène le décor, la 
musique, les éclairages et, d'un seul coup, pour faire intellectuel, on tue la pièce. Régy 
a tué Rozencrantz. Il s'est pris de plus en plus au sérieux. J'ai fait cinq pièces avec lui, 
j'ai bien vu les progrès de la maladie. L'intellectualisme, la prétention. C'était bien 
quand on avait fait La Collection et L'Amant, mais, d'une certaine façon, la mise en 
scène avait été écrite par Pinter. Et puis Pinter était venu ... 

J.-Y. C. Ça vous paraît intéressant pour le théâtre que les auteurs prennent part à l'élaboration 
du spectacle ? 

Bernard Fresson Pas de trop ... A la fin, seulement. .. Quand Pinter venait, il prenait des notes, simple
ment pour dire ce qui marchait, ce qui ne marchait pas. Mais ça peut aider, oui, que 
l'auteur vienne voir le travail. J'ai joué par exemple une pièce d'Ustinov, La Dixième 
de Beethoven, et, aux répétitions, Ustinov m'a expliqué quelque chose qui n'était pas 
écrit : dans une leçon de chant que je donnais à Simone Valère, il m'a indiqué un ton
il m'a dit d'être injurieux, insupportable, alors que je ne disais pas d'injures- qui per
mettait à la scène d'être beaucoup plus intéressante, plus drôle. Sans lui, je serais passé 
à côté de ça. 

J.-Y. C. Mais estimez-vous qu'il existe des metteurs en scène qui vont à l'encontre de l'écriture 
d'un auteur? 

Bernard Fresson C'est-à-dire qu'il y a des metteurs en scène qui font de très bonnes interviews ... Il y a 
aussi des acteurs qui font ça ... Et quand on va voir le spectacle, on ne voit rien de ce 
qu'ils ont raconté ... Ils ont imaginé leur spectacle mais sur scène, il n'y a rien. 

J.-Y. C. Etes-vous sensible aux conditions économiques de la création théâtrale? Ne croyez
vous pas que le théâtre est un peu victime du vedettariat, d'un système médiatique qui 
l'empêche de prendre des risques '? 

Bernard Fresson Ceux qui veulem en prendre en prennent. La seul règle économique dans le théâtre 
c'est qu'il y a des pièces qui marchent er des pièces qui ne marchent pas, c'est tout. 
Mais, \1 faut de !'argent, c'est sûr ... Le théâtre privé est contraint au succès, ça, évi
demment, c'est sûr ... Si les gens ne viennent pas ... Mais, ce n'est pas pour ça que le 
théâtre privé ne monte que des choses médiocres. L'Œuvre, par exemple, c'est bourré 
tout le temps et il monte des pièces très originales ... Le Théâtre Montparnasse aussi, 
L'Athénée, le La Bruyère. 

J.-Y. C. Cela dit, quand Georges Wilson monte Eurydice, s'il n'a pas Sophie Marceau et Lam
bert Wilson ... 

Bernard Fresson Ça, oui. .. Sophie Marceau a eu autant de photos que Saddam Hussein ... 

J.-Y. C. Et la critique, a-t-elle de l'importance? 

Bernard Fresson Moi, je lis toutes les critiques. Quand on a joué Naïves hirondelles, on a fait une géné
rale après très peu de répétitions ... parce que Dubillard est un être étrange, un extra
terrestre ... On fait donc une Générale qui était un peu longue- c'est vrai qu'elle était 
loupée la Générale ... Le lendemain, sans coupures, on mettait une demi-heure de 
moins ... Les gens avaient donc une mauvaise impression et on reçoit une volée de bois 
vert. Il n'y a pas eu une personne qui ne nous ait pas éreintés. Poirot-Delpech avait 
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traité Dubillard de " psychasthénique sournois ». Bon ! On joue deux mois devant qua
tre personnes. J'ai dit à Arlette, bon, on arrête ... C'est pas la peine. Elle me dit : 
«Non !! ». Un dimanche après-midi, je vois Roussin dans la salle où il y avait six per
sonnes. On joue. Roussin vient nous voir à la fin, illuminé, et nous dit : {< C'est génial ! 
C'est un spectacle extraordinaire. >>. El puis, il s'en va. Le lundi, on fait relâche. Le 
mardi, j'arrive au théâtre, il y avait une émeute dans l'impasse du Théâtre de Poche. 
J'ai pensé qu'il y avait le feu au Théâtre. J'essaie de rentrer. Il y avait des femmes avec 
leur manteau de fourrure et des gens qui me disaient : <<Hé, monsieur, à la queue ! -Je 
vais au théâtre, je leur réponds. - Nous aussi. - Oui mais moi je vais au Théâtre de Po
che. -Nous aussi!- Mais moi, j'y travaille! ... )), Alors, je passe et je vois la caissière 
qui partait sur un brancard : elle s'était évanouie, elle n'avait même pas eu le temps 
d'enlever son manteau ... Roussin avait fait un papier en première page du Figaro : 
«Achard, Anouilh, Audiberti, aidez-moi ! Un auteur est né, mélange de Tchekhov et 
de Charlie Chaplin. » Le soir, c'était bourré. Ça a été bourré pendant deux mois du 
public Figaro. Pendant les deux mois durant lesquels on avait joué devant quatre per
sonnes, les gens riaient, on avait un public génial. Quand on a cu les deux mois de 
public Figaro, ça a été le bide monumental, on se faisait injurier ! ... Et puis, petit à 
petit, la pompe s'étant amorcée, le reste du public est venu. It y en avait qui riaient, 
d'autres qui gueulaient et ils en sont venus aux mains. Pendant une quinzaine de jours, 
on s'arrêtait tous les soirs : les gens se foutaient sur la gueule, à coups de poing, ils me 
tiraient par le pantalon en me disant<< Vous n'avez pas honte de jouer ça !. .. ». Et puis 
ensuite on a joué un an, et on a fait une tournée en Europe géniale. Et deux ans après 
la création, on reprend la pièce au Studio des Champs-Elysées. On refait une générale, 
et deux après, les mêmes critiques ont été dithyrambiques ! ... On était devenus des gé
nies. C'est dire qu'il ne faut pas accorder trop d'importance à la critique ... Autrefois, il 
y avait aussi Jean-Jacques Gautier qui remplissait les salles ... 

J.-Y. C. Et la décentralisation, vous paraît-elle une réussite ? Comment jugez-vous la vitalité de 
la vie théâtrale en province ? 

Bernard Fresson C'est quand on fait une tournée qu'on s'aperçoit de la misère ou de la richesse. Quand 
vous arrivez dans une ville où il n'y a pas de troupe, pas d'animateur, non seulement 
1es gens viennent peu au théâtre. mais quand ils viennent, ils ne comprennent rien. Ils 
sont là, et ils ne savent pas s'il faut rire, s'il ne faut pas rire ... Ils ne sont pas préparés. 
Quand vous arrivez dans une ville où il y a un véritable animateur de théâtre, les gens 
sont habitués au théâtre et d'un seul coup, on sent un public réveillé. 

J .-Y. C. Vous pensez qu'il faudrait un nouvel élan de la politique culturelle pour permettre une 
plus grande ouverture du théâtre ? 

Bernard Fresson Il n'y a pas besoin de nouvelle politique culturelle, il y a des théâtres, des subventions, 
des instruments de travail. Il faut surtout quelqu'un pour qu'il se passe quelque chose 
dans les théâtres. Là où il y a quelqu'un, il se passe quelque chose, là où il n'y a per
sonne ou un type nul, il ne se passe rien. 

J.-Y. C. Est-ce que quelqu'un comme Vilar représente encore quelque chose pour vous? 

Bernard Fresson Vilar, il a amené tout le monde au théâtre l Moi, il m'a amené au théâtre. Je peux dire 
mème qu'il m'a amené à être acteur parce que c'est grâce à lui que j'en suis arrivé à 
penser que ça pouvait être intéressant de faire du théàtrc. Et puis j'ai joué che7. lui, au 
TNP ... J'ai joué Roses rouges pour moi d'O'Casey. Cela dit, c'était un fantôme Vilar : 
on ne le rencontrait pas. Dès qu'on le voyait, il se sauvait. 

J."Y. C. C'était un emblème ... 

Bernard Fresson C'était un type génial, Vilar ... 

J.-Y. C. Est-ce que vous estimez que ces idées ont germé eil>Ont toujours présentes autour de 
nous? 

Bernard Fresson Ah oui ! Incontestablement. 

J.-Y. C. Comment voyez-vous l'avenir? Pensez-vous qu'un théâtre de rentabilité va prendre le 
dessus ou peut-il exister encore d'autres formes de création'? 

llernard Fresson Il y aura toujours des choses très différentes. L'idée de Vilar, elle n'était pas forcément 
très nouvelle. Avant lui, il y avait eu Gémier, Hermamier ... Ils étaient aussi animés par 
la volonté de faire du théàtre populaire. Le problème, c'est que dans les théàtres sub
ventionnés, la tendance, c'est de jouer un très petit nombre de représentations. Danse 
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de mort, on l'a joué 28 fois ... Les spectacles n'ont pas le temps de s'installer dans un 
endroit, de faire venir le public. Et c'est toujours le même public. Or, il n'y a plus que 
chez les subventionnés qu'on peut monter toutes sortes de pièces. Dans le privé, c'est 
six personnages maximum ... 

J .-Y. C. Ou alors il faut faire un événement comme Hossein. 

Bernard Fresson Oui, parce que lui, on aime ou on n'aime pas mais en auendant le public vient et il fait 
travailler 80 comédiens pendant quatre mois. Alors qu'en plus, pour en revenir au sub
ventionné, comment sont payés les acteurs? C'est quoi ? 5000, 6000, 7000 balles par 
mois ... et sur une période très très courte ... C'est pas grand chose. 

J.-Y. C. Ça veut dire qu'il n'y a pas assez d'argent? 

Bernard Fresson Il y a un gaspillage fou : l'argent, il passe beaucoup dans les dépliants touristiques fa
briquès sur papier glacé avec tout Je programme du thèâtre ... et dans les décors ... La 
vraie, la seule façon d'animer un théâtre, c'est de faire comme faisait Planchon quand 
il a démarré : il allait chercher les gens, les spectateurs, dans les écoles, dans les ly
cées, dans les usines. Il allait montrer des extraits. Il allait les chercher, les clients, 
parce qu'ils n'avaient pas envie de venir au théâtre. C'est ça qui ne fonctionne pas 
bien. Le subventionné comme le privé marche trop sur une routine. Là, pour cette 
tournée de Rappaport, on le voit bien avec Karsenty : i.ls ont leurs abonnés, alors ils se 
disent que ce n'est plus la peine de faire d'efforts. Et ça va se terminer en queue de 
poisson : les abonnés vont mourir. .. Ça ne se renouvelle pas. il n'y a pas de jeunes ! A 
l'inverse, si on prend une ville comme Sochaux, il y a Je comité d'établissement des 
usines Peugeot ct une salle de 1200 places. Quand on est passé avec le Maupassant il y 
a plus de deux ans ou avec Le Partage de midi avec Marie-Christine Barrault - qui du
rait trois heures et quart ! -, et bien c'était bourré ! On a fait un tabac. C'est une his" 
loire de politique : si le directeur du théâtre va chercher les jeunes, va chercher les 
comités d'établissement- et ce n'est pas compliqué ! -, il peut se passer des choses 
formidables. Mais ça demande du temps ! Quand je vois les bureaux de Karsenty, c'est 
un asile de vieillards, cc sont les mêmes depuis 150 ans!. .. Il n'y a pas de crise du 
théâtre. Il y a des pièces qui marchent et des pièces qui ne marchent pas, il y a des gens 
qui font bien leur travail et d'autres qui ne font rien ! C'est tout ! Là où le problème esr 
effectivement compliqué, c'est que si on a un grand théâtre et pas de subvention -
théâtre privé-, il ne faut pas se tromper dans la programmation ... Parce que si on a 
une pièce qui ne marche pas. ça va, si on en a deux ... Ça devient difficile. Parce que 
ce qui coûte cher, c'est Je montage, après on J'amortit en trois mois. Mais si on ne 
1' amortit pas, boom ! ... c'est une perte sèche. Il y a la pub, il y a le décor ... 

J.-Y. C. Le problème, c'est peut-être aussi que quand une pièce marche, elle dégage d'énonnes 
bénéfices qui ne sone pas réinvestis dans la production d'autres pièces peut-être plus 
risquées. Cet argent, les gens l'empochent et c'est tout. .. 

Bernard Fresson Oui, c'est sûr. .. Il y a des gens qui gagnent beaucoup d'argent et qui vivent d'une cer
taine façon ... Ils pourraient en gagner un peu moins et vivre très bien quand même ... 
Et en donner un tout petit peu plus aux gens qui se défoncent. .. 

1.-Y. C. Et les Molière? Ça vous paraît important pour le théâtre privé? 

Bernard Fresson Ça me paraît très truqué ... Ça commence à devenir comme les Goncourt. Suivant si 
vous êtes chez Artmédia ou chez telle autre agence ... Cette année, il y a eu un exemple 
type. On a reçu les premiers bulletins de vote avant que Eurydice soit créée. La pièce a 
été créée le 18 février, or, ils avaient déjà sept nominations ... Et ils en ont eu un, mais 
pas celui qu'ils espéraient... C'est Sophie Marceau qui l'a eu, ce qui étah justifié du 
reste. Je ne dis pas que le vote final n'est pas juste, mais cette histoire de nomina-
tions ... On nage dans le secret, on ne sait pas qui vote et en plus, on vote avec des en
veloppes numérotées ... Il y a deux, trois agences sur Paris qui font la pluie et le beau 
temps, c'est ça, surtout ... 

Il li li 3 0 90 1 



m entretien 8 111 

Christian Schiaretti, metteur en scène et directeur de la Comédie de Reims 

entretien privé, Hôtel Sainte-Catherine, Bordeaux, 24 mars 1995 

J.-Y. C. Vous écrivez dans la brochure de la saison de la Comédie de Reims que le théâtre 
commence par le texte. Comment vous situez-vous par rapport à J'écriture? Avez-vous 
toujours le désir de défendre des auteurs contemporains ? Les cinq derniers textes que 
vous avez montés, si l'on excepte celui de Calderon, étaient des textes de ce siècle. 

Christian Schiaretti Bien sûr, le texte est primordial. Plus que le texte, il me semble qu'il s'agit même de la 
pensée. Je disais ça J'autre jour au ministre lors d'un repas consacré aux auteurs con
temporains. On se posait la question de savoir si, finalement, il n'y avait pas une 
grande communauté ... c'est très à la mode ça ... une sorte de consensus le plus large 
possible, le plus balladurien possible, de l'écriture contemporaine, en se disant : 
«Finalement, vous faites tous le même métier, vous avez en fait un petit peu tous les 
mêmes préoccupations ... >>. Vous voyez ... cette manière de ne pas faire ressortir les 
clivages, de ne plus savoir ce que l'on défend. Moi je dis que, moins qu'un texte, je 
défends une pensée. Finalement, on peut écrire très bien des conneries et écrire mal des 
choses intéressantes. La qualité de l'écriture en soi n'est pas dépendante de la qualité de 
la pensée. Yasmina Reza n'est pas, pour moi. un auteur transcendant du point de vue 
de la pensée, et écrit cependant très bien. Lolch Bellon aussi : elle sait écrire, elle sait 
manier \a syntaxe. Quand on défend un texte, on défend autre chose, on défend aussi 
une pensée. A partir du moment où on admet qu'on défend une pensée, je crois qu'on 
la défend à tous les niveaux du travail scénique, dans tous les ingrédients de la scène ; 
ct J'endroit où ça laisse le plus de traces, l'endroit où ça constitue une œuvre parallèle à 
la scène, c'est le texte. Le texte c'est peut~ètre ce qui reste quand la vague- la vague 
étant bien sûr le spectacle - se retire complctement et définitivement. Ça reste sur la 
grève, dans un état fossilisé. Ça reste d'ailleurs parfois inscrit : on trouve dans certains 
textes des marques du plateau. Jodelet chez Molière. par exemple, en est une : on voit 
l'enfariné-« Vous ètcs bien blanc» lui dit-il dans le texte. C'est une trace de l'effet 
scénique qu'on peut encore percevoir maintenant. Le texte fait œuvre à côté de la 
scène : c'est le seul ingrédient du spectacle, avec l'architecture, qui travaille pour 
l'éternité. 
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J.-Y. C. Quand on peut parler de textes qui travaillent pour l'éternité, c'est que l'on parle de 
textes publiés. Or c'est souvent la scène qui déclenche l'édition. Sur Ahmed le subtil 
par exemple, c'est le spectacle qui a donné corps au texte en tant qu'œuvre éditée. 

Christian Schiaretti Absolument. Il y a un gros travail à faire à ce niveau-là mais je ne suis pas vraiment un 
spécialiste de ces problèmes. Je peux vous dire simplement qu'il m'est arrivé de monter 
un texte que j'ai eu envie d'imprimer. Je dis bien que je l'ai imprimé, pas édité, im
primé. C'était Le Lavoir de Bohême. J'ai fait un petit opuscule alors qu'il y avait de 
grands éditeurs qui demandaient ce texte, mais j'avais refusé de leur céder parce que la 
lecture du spectacle me paraissait trop fausse pour l'édition. Je trouvais qu'il était pré
férable de n'en garder qu'une trace sous le manteau ... Comme on l'avait adapté, re
manié, on ne voulait pas marquer le texte en l'éditant mais on l'avait offert à ceux qui 
le voulaient en l'imprimant. L'édition, c'est comme la mise en scène. Je reprocherais 
un peu à Actes Sud de se retrouver au bout d'un moment sans aucune réelle politique 
d'édition : il y a une sorte d'ouverture tellement farge que ça perd tout caractère sélec
tif. Le fait d'écrire aujourd'hui est pratiquement suffisant pour entrer dans le cadre de 
cette politique. Je trouve ça dangereux. 

J.-Y. C. Le fait d'écrire ... et d'être joué ... 

Christian Schiaretti Et d'être joué. Ce sont les deux définitions nécessaires. Or, je crois que ça devrait être 
plus compliqué que ça. 

J .-Y. C. Ce qui vous donne une importance considérable : vous avez, vous les metteurs en 
scène, beaucoup d'influence sur l'histoire des textes. 

Christian Schiaretti Absolument. Encore qu'il existe des auteurs qui cultivent le fait d'être édités sans êtres 
joués, parce qu'ils ont éventuellement des moyens de pression, financiers ou politi
ques ... Je crois que c'est une erreur : les deux vont de paire. Tout va ensemble dès lors 
qu'il y a une pensée défendue. 

J,-Y, C. Revenons à cette pensée. Vous ne m'avez pas répondu sur la contemporanéité. Esti
mez-vous devoir défendre une pensée d'aujourd'hui, en train de naître, en train de sé
dimenter, ou une pensée déjà existante, déjà questionnée ? 

Christian Schiaretti Je crois que si une pensée existante et déjà questionnée est activée aujourd'hui, c'est 
qu'elle est contemporaine :je veux dire qu'elle est encore active ... Je crois qu'il ne 
faut pas confondre le contemporain et J'éternel. 

J.-Y. C. 11 n'y a donc pas, pour vous, d'enjeux particuliers attachés à la contemporanéité ... 

Christian Schiaretti Absolument aucun. Le mot contemporain est dangereux. On va se dire qu'un texte de 
Sophocle est encore agissant aujourd'hui et que, pour cette raison, il est contemporain. 
Mais, non ... ce n'est pas ça du tout : il n'est pas contemporain, il est éternel. C'est 
notre contemporanéité à nous qu'on peut ramener au IV' siècle avant J.-C. et non pas le 
IV• qu'on peut ramener à aujourd'hui. Le mouvement se produit dans ce sens-là. Ça 
nous rend très humble du point de vue de tout ce qu'on pourrait appeler l'avant-garde. 
On est plutôt dans un processus de ressassemcnt que dans un processus positiviste. 

J.-Y. C. Il n'empêche qu'au moment de la naissance de cette pensée, il faut bien que quelqu'un 
la défende ... Il y a bien là un enjeu ... 

Christian Schiaretti Absolument. Bien sûr qu'il existe un enjeu. Mais c'est un enjeu actif et pas seulement 
spéculatif. Il n'y a pas un moment où on relit tout, où on se pose et où on se dit : 
«qu'est-ce qu'on va faire?~>. Ce mouvement est pris et saisi dans son action. Voilà : 
c'est un saisissement. Ce que je n'aime pas, c'est quand on décompose tout. C'est un 
peu comme la dramaturgie sous l'ère des brechtiens : on dramaturge à la table -c'est la 
lecture - ensuite on va décider de monter tel texte, on va t'analyser, et puis ensuite on 
va aller sur le plateau, et puis ensuite on va présenter le spectacle. En gros, on met au 
début des garde-fous, des concierges intellectuels qui surveillent les entrées et les sor
ties du spectacle. Je n'ai pas envie d'avoir, à l'égard de l'écriture contemporaine, le 
même type de position : à un moment donné, on pose, on réfléchit, on pense et puis on 
agit. Je pense que c'est plus un saisissement, c'est dans un mouvement flou. difficile. 
instinctif. Je crois mon travail très instinctif. 

J.-Y. C. Vous pensez qu'il y a encore beaucoup de spectacles qui s'élaborent comme vous le 
décriviez? 

Christian Schiaretti Oui, bien sûr. Mais ça se fait dans l'obscurité : le discours est moins de l'ordre de celui 
du concierge que de l'ordre de celui du poète. Ce qui a remplacé le dramaturge, c'est 
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le conseiller en communication. On passe beaucoup de temps aujourd'hui dans l'avant
spectacle. C'est quoi l'avant-spectacle aujourd'hui? Ce sont les stratégies de communi
cation, les stratégies médiatiques, ta production, c'est-à-dire : où on va jouer, avec qui 
on va jouer, etc. C'est ça qui a remplacé le dramaturge. 

J ,-Y. C. Et c'est ça aussi qui détermine le choix des textes montés. le choix des pensées défen
dues? 

Christian Schiaretti Oui, parce que je crois que c'est ça la pensée. La pensée, elle est dans cette stratégie
là. 

J.-Y. C. C est une pensée économique ... 

Christian Schiaretti Elle est liée à l'économique, oui. Si on utilisait encore des termes marxistes, on dirait 
que c'est une pensée structurelle, elle est en fait de l'ordre de l'idéologie. Pour moi, 
elle est idéologique et articulée sur la pratique économique : elle justifie même la prati
que économique. Tout ça, ce sont des inrérêts qui se défendent les uns les autres. Mais 
ils prennent garde de ne pas se défendre sur un mode exprimé ; le journaliste ne veut 
pas dire à l'attachée de presse qui ne veut pas dire à la chargée de production qui ne 
veut pas dire au tourneur que leur intérêt est commun. Ils ne vont pas se le dire, ils 
vont le sentir, le sentir grâce à des signes qui sont inscrits dans le spectacle et qui sont 
le bain idéologique dans lequel ces champignons-là- parce que pour moi, cc sont des 
champignons, des parasites- peuvent se développer. Prenons par exemple l'une des 
composantes du spectacle, c'est-à-dire l'acteur : ce qui fait vivre majoritairement 
l'acteur c'est le dnéma et la télévision, un certain type de médias. Ce média est déter
miné, lui. par un marché, bien évidement international, qui lui-même détermine une 
forme. La forme est en fait d'abord déterminée par des conditions de production- la 
rapidité par exemple pour diminuer les coûts. Et la forme est de ce fait très repérable. 
Elle a pour nous toutes les apparences de la réalité, mais elle est en fait extraordinaire. 
On ne le voit pas encore bien, mais on le verra dans trente ou quarante ans. Les gens 
qui sont formés par exemple au Conservatoire, sont formés sur les deux terrains, théâ
tre et audiovisuel. Pourquoi'? Parce qu'ils ont des agents qui s'occupent d'eux dès leur 
entrée au Conservatoire. Ce sont des gens qui vivent de la force de production des ac
teurs, qui s'en alimentent et ils ont une relation avec les acteurs - qui sont leur poulain, 
leur minerai- qui influent sur leur propre pensée, sur leur conception de J'arr. Tout ça 
de façon induite ... «Tu connais Tavernier'? Je peux te faire renconlrer Tavernier. tu 
sais. Là, c'est pas Tavernier, c'est un réalisateur télé ... mais, fais ce truc à la télé. Ce 
téléfilm-là, c'est pas génial. .. mais ça va être vu et t'auras un rôle après ... » C'est 
comme ça que ça marche ... Le type face à ça ... si on lui propose Jean Racine, l'agent 
va lui dire : «Ecoute, c'est bien que tu fasses un exercice ... l'art et tout, mais ... ». Et 
même si on aborde Racine, on va l'aborder dans une sphère contemporaine. On ne va 
pas l'aborder du point de vue du muscle, d'une gymnastique nécessaire, parce que ce 
muscle, cette gymnastique demandent un entraînement qui met de côté la capacité ci
nématographique - la disponibilité- et rend l'acteur moins intéressant. Il ne faut donc 
se baser que sur la volonté de l'acteur à refuser ce système-là pour faire un autre type 
de parcours. L'agent en question, quand l'acteur est sorti, pour le défendre, va être en 
relation avec la presse. Cette presse va venir au Conservatoire pour appréhender les 
acteurs. Or, cette critique-là ne perçoit pas le fond, le véritable fond d'élaboration de 
ce type de travail-là. Elle surfe sur les embruns. L'agent en question va en fait être 
l'ami d'un attaché de presse qui va contacter ce journaliste pour le mettre dans une 
ambiance, le conditionner- ça s'appelle une stratégie de vente- pour que le journaliste 
perçoive l'acteur d'une certaine façon. Et ce journaliste-là qui lui-même est pris dans 
un journal qui ne défend plus une idée ou qui n'est pius dans une prise de position radi
cale va aller dans le sens médiatique de ce journal, etc. 

J.-Y. C. D'autant que lui aussi est pris dans une stratégie de commerce ... 

Christian Schiaretti Exactement. Et le décryptage de tous ces modes de fonctionnement-là réclamerait au 
bout de la chaîne un sémiologue qui pourrait décoder complètement l'escroquerie de 
tous ces signes. Il y en a eu un, on le connaît, c'est Roland Barthes, qui l'a fait avec 
Mythologies dans les années soixante. On aurait besoin de ça aujourd'hui. Quelqu'un 
qui nous dirait tout à coup ; « Ne faites pas des yeux si romantiques ... » Il irait interro
ger les pro-bosniaques, les gens qui nous serinent la tête et qui confondent 
l'engagement sur la Bosnie avec 1 'engagement politique en général, pour décrypter leur 
langage, savoir quel rôle ils jouent idéologiquement. On n'a plus ce type d'analyse. On 
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a l'impression que les choses sont vécues instinctivement et ne répondent pas à tout un 
système qu'on devrait pourtant décrypter. 

J .-Y. C. Allons plus loin. Banhes était universitaire- je crois que vous-même vous avez écrit un 
mémoire de maîtrise intitulé Culture__, contre-culture, sous-culture - : est-ce que vous 
pensez que t'université, telle que vous l'avez vécue, a provoqué l'éclosion de ce phé
nomène, le déclin du désir d'analyse ? 

Christian Schiaretti Elle l'a encouragé, absolument. Je reste très gramscien dans mon rapport à 
l'intellectuel :je pense que les intellectuels ont été les agents organiques d'une prise de 
pouvoir qui s'appelait François Mitterrand et dont la conséquence est le système bal\a
durien. Je crois qu'il y a eu toute une liaison qui s'est constituée et qui s'est préparée 
notamment à l'université. L'université a organisé elle-mème le déclin de sa propre ca
pacité à l'analyse- J'irai même plus loin :je dirais sa capacité au parti pris, c'est-à-dire 
au repérage des zones de clivages. Ça, ça a été l'apogée de la sophistique en philoso
phie. Il y a eu un moment, comme chez Lyotard par exemple, durant lequel on a fait 
l'apologie de la sophistique, de façon très affirmée, très revendiquée : tout est dans tout 
et réciproquement. .. tous les discours se valent. .. etc. Cela, appliqué de manière ex
trêmement triviale à notre société contemporaine, a permis l'apologie de la publicité, 
qui est finalement une sophistique : tous les produits se valent si on sait bien les ven
dre ... Et même plus loin, l'apologie d'une certaine politique ... Dans le chemin artisti
que, cela a cu aussi des conséquences. On a très bien vu tout ça se mettre en place. 
Moi, je l'ai vu dans le théâtre parce qu'à l'époque, j'étais à la fac : ça a été un moment 
où le rôle de l'université, dans ce décryptage- avec le théâtre universitaire par exem
ple-, a totalement décliné, e1le a démissionné. Il y a eu le départ de Bernard Dort par 
exemple pour le Conservatoire. Conservatoire ... le mot est très clair : Bernard a rejoint 
une activité de conservation dans laquelle il s'est un peu perdu, je crois. J'étais là 
quand il a fait ce choix et j'ai bien vu ce que ça a déclenché dans la téte des étudiants : 
ils y ont vu une démission. Le point de vue analytique n'existait plus, il n'y avait qu'un 
poinr de vue chamanique : l'acteur-philtre, l'acteur traversé sur le plateau dans l'instant 
même de la représentation ... L'activité de pensée était moins, beaucoup moins agis
sante. 

J.-Y. C. Pourtant, Bernard Dort di sail que de se confronter à ta scène avait été très important 
pour sa pensée, pour son analyse. 

Christian Schiaretti J'ai été, pour ma part, très déçu par sa capacité d'analyse à partir de cette période-là. 
Elle ne m'a pas paru très pertinente. Lui poursuivait peut-être une sorte de parcours 
personnel, un itinéraire de spectateur privüégié comme il aimait à se définir, qui lui a 
donné cet1ainement, bien sûr, une tempérance encore plus grande, mais je crois, du 
point de vue de l'université où je me trouvais à l'époque, que ça ne comblait pas un 
manque terrible de la pensée. 

J.-Y. C. Le déficit de pensée, vous le localisez dans J'université, mais il se trouve très certaine
ment aussi dans les arcanes de l'Etat. Denis Carat fait une analyse très pertinente de 
J'abandon de la pensée civique, êtes-vous en accord avec lui et comment avez-vous vé
cu cette évolution ? 

Christian Schiaretti Oui, je suis absolument en accord avec ce constat. Je l'ai vécu directement au ministère 
et, en ce moment, en tant que président du SYNDEAC, tous les jours ... On a réécrit 
les contrats des Centres Dramatiques Nationaux, par exemple, et vous allez voir que 
c'est très caractéristique : en ùlit, le système du service public, c'est-à-dire une sub
vention accordée par l'Etat pour qu'une mission soit accomplie, demande une défini
tion. Quel service rendu au nom de quoi ? On devrait exiger l'argent au nom d'une 
perception de la société qui repose sur une indignation et sur un espoir qui relève d'une 
idée de l'éducation nationale : en amont, on ne peut pas accepter qu'il existe des gens 
qui soient analphabètes, c'est l'indignation, et en aval, il faut qu'il n'y en ait plus, c'est 
J'espoir. Evidemment, cette ligne d'aspiration est totalement utopique, mais c'est une 
utopie consentie, ça s'appelle l'intelligence. Les imbéciles vous diront un truisme : 
«Mais ce n'est pas possible, cc n'est pas réalisable ... »Mais on le sait, bien sùr. .. Et le 
système est basé là-dessus, fondamentalement. 

J.-Y. C. Ça. c'est l'Etat Républicain. 

Christian Schiaretti Absolument. Et normalement, on ne devrait même pas avoir besoin de contrat pour 
étab\ir notre mission : elle est induite par l'esprit républicain qui appelle non pas 
l'opportunisme mais la vocation. On ne demande pas à un prêtre de signer un contrat 
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qui stipulerait qu'il doit se lever à telle heure le matin, etc. Nous, on en est arrivé là. 
Quand on regarde ces contrats, il est écrit que le metteur en scène doit faire un certain 
nombre de mises en scène dans son centre, sauf dispositions particulières, que le met
teur en scène percevra une rémunération ne dépassant pas tel plafond, sauf dispositions 
particulières. C'est en fait l'aveu d'une incapacité à un rapport coercitif de l'Etat vis-à
vis de ses serviteurs et une demande de liberté très grande des serviteurs vis-à-vis de 
l'Etat. Donc, du coup, c'est dans le fruit même que se trouve le vers. C'est-à-dire que 
comme la mission est basée uniquement sur une vocation profondément morale des dif
férents agents de l'opération- moralité dans l'Etat, moralité chez les artistes- cela ré
clame évidemment un pouvoir étatique qui lui-même soit très clair quant à sa vocation 
morale, civique, politique. Or on ne peut pas dire que depuis une vingtaine d'années, 
on ait ça ... Résultat : on est devant une incapacité à simplement produire un texte dans 
lequel la défense de notre vocation culturelle ne soit pas assujettie à un sentiment de 
honte. En gros, on rougit dès qu'on assume ce que l'on est, c'est-à-dire des gens sub
ventionnés pour rendre un service à la société. 

J.-Y. C. Ce sont vos adhérents du SYNDEAC qui ont développé ce sentiment. 

Christian Schiaretti C'est vrai, mais c'est aussi l'Etat parce que le ministère reste, lui, dans un rapport de 
culpabilité. Le politique par rapport à tout ça n'est que dans un rapport de célébration 
un peu morbide. Il est plutôt dans une dynamique qui est de l'ordre ou de la culpabilité 
ou d'une opportunité politicienne. Soit il est de bon ton de donner de l'argent aux artis
tes, soit on le culpabilise du point de vue de l'histoire. On est dans l'ère de la commé
moration. Pourquoi donne-t-on de l'argent'! Les adhérents du SYNDEAC disent : 
«Parce que nous sommes les héritiers d'une histoire, etc. »Comme si, s'il n'y avait 
pas d'histoire, il n'y aurait aucune urgence aujourd'hui à distribuer de l'argent. Je pose 
toujours la question de ce point de vue-là :je pars du principe que je me fous de 
l'histoire- ce qui n'est absolument pas vrai-, j'imagine qu'il n'y a pas de ministère de 
la culture, qu'il n'y a rien ... et bien, en regardant la société telle qu'elle est, on se di
rait qu'il y a urgence. Je crois même que ça ne tient pas aujourd'hui du service mais du 
salut public. Les moyens de la bêtise et du crétinisme sont tellement importants ... 

J.-Y. C. Au fond, vous dites:« si on ne le fait pas par conviction, qu'on le fasse au moins par 
intérêt. » 

Christian Schiaretti Oui, il faut au moins ça. Parce qu'un jour, on va se retrouver avec la réalité du bâton, 
mais ceux qui tiendront le bâton se réclameront d'une pensée qui n'est pas très rassu
rante ... On en arrive à un état de crétinisme et de barbarie, que l'on génère nous
mêmes, qui est grave. On va bientôt rencontrer les présidentiables, par exemple : 
quelles questions un va leur poser ? Soit on leur pose des questions qui se cachent der
rière la culpabilité historique, c'est-à-dire : «Est-ce que vous nous garantirez 
l'héritage'? ... »- et puis on confond tout en plus: Malraux. Duhamel, Michel Guy, 
Jack LaQg ... -. soit on se réfugie derrière la culpabilité financière : « Ecouteï'., nous re-
présentons des emplois, on a besoin d'argent. .. >>, soit l'opportunité politique : «Voyez 
le poids que nous représentons, voyez le public qui est à côté de nous, pensez aux 
étections ... »Mais il n'y a là aucune question fondamentale posée du point de vue de 
l'urgence de ce que nous faisons et de ce que nous avons à faire. La conviction n'est 
jamais évoquée du fait d'un déficit de la vocation politique. On \e sait bien : le pays est 
géré sur le mode de 1' espoir vrai, c'est Jacques Delors qui 1' a dit... Il nous a dit : 
«Moi, je ne veux pas gérer l'Etat parce que je ne veux pas donner de faux espoir. » 

Mais c'est quoi alors un espoir vrai? ... Justement ! Le politique, ce qui le différencie 
du gestionnaire, c'est qu'il est plein d'espoirs "faux". Tout espoir est faux. Puisque 
c'est un espoir. Le jour où il est vrai, ce n'est plus un espoir, c'est une réalité. C'est 
suffisamment basique à comprendre comme raisonnement ! Je crois que si Jacques De
lors a choisi ce point de vue, c'est parce que c'est le même que celui de Balladur, ce 
sont des points de vue de gestionnaires. Ce sont les points de vue de gens qui n'ont pas 
de corps. Pas de cœur et pas de corps. Pas de désir. Pas de désir vis-à-vis de l'humain. 
Ils veulent gérer. Alors évidemment, ils nous disent : «C'est pas gérable votre bor-
del ! ». Mais ce n'est pas cc qu'on leur demande ... Le tabac que peut faire Chirac ou 
tous les populistes, c'est parce qu'ils ont un faux corps. Ce sont des caméléons. Le po
pulisme est en train de prendre une place terrible en France ... 

J.-Y. C. C'est-à-dire qu'ils s'inventent un désir pour faire croire ... 

Il • Ill Ill 3.95 



annexes • entretiens 

Christian Schiaretti Voilà. Et du coup, ils occupent une vacance qui est celle du désir. Je crois que la cul
ture devrait d'abord être le ministère ami-populiste. On se situe exactement à cet en
droit-là. C'est passionnanL 

J.-Y. C. Nous dénonçons là la démission de la pensée civique de l'Etat mais est-ce qu'il n'y a 
pas eu également une démission de la part des artistes ? N'ont-ils pas largement profité 
de J'ouverture sans contrepartie de l'Etat? 

Christian Schiaretti Absolument. C'est le fait aussi d'une histoire. Je crois que nous ne sommes pas encore 
sortis de la génération baby-boom. On vit encore dans un rapport à la société qui est 
conditionné par le mouvement des années 60-70. On n'en sort pas. C'est une sorte de 
crise de croissance au sens économique - c'est très important, ça -et au sens idéologi
que. On pensait exalter les vertus révolutionnaires et en fait on était en train de les 
tuer : ça a été l'achèvement du grand mouvement révolutionnaire européen. On pensait 
qu'on vivait une période d'ascension sociale alors qu'on était dans la chute : c'est la 
grosse faillite des années 70. On vit encore sur la crête de cette vague-Là, on en vit la 
mort. Les générations qui suivent, qui n'ont hérité de rien, ou seulement du désastre, 
n'ont toujours pas le droit à leur parole, ils vivent la parole des autres. Quand je ren
contre des jeunes, ils sont souvent touchés par ma conviction radicale et du coup, ils 
viennent me vpir comme si je devais leur dire ce qu'ils ont à faire. Mais je n'ai surtout 
pas à leur dire quoi que ce soit. Tout ce que j'ai envie de leur dire, c'est qu'ils ne peu
vent pas accepter que des gens de mon àge leur disent qu'il n'y a pas de devenir parce 
que le devenir c'est eux ct pas moi. Ce lamento, que j'appelle néo-heideggerien, relève 
d'une pensée qui est constamment dans la contemplation de sa fin. C'est une pensée in
admissible. Elle est souvent produite par des gens qui sont dans l'achèvement de leur 
parcours : ils parlent de leur propre fin. Qu'ils parlent de leur fin s'ils veulent, mais 
pas de celle des autres. Je me sens très solidaire des gens de vingt ans alors que je ne 
me sens absolument pas solidaire des gens de mon âge. 

J.-Y. C. Vous arrivez à la quarantaine ... Et vous vous dites que bien vieillir ce n'est pas se 
contempler finissant. 

Christian Schiaretti Du point de vue théâtral, vieillir c'est assumer la vocation artisanale du théâtre. C'est 
inscrit dans son mode de production. Le théâtre réclame que t'on se pose la question 
socialement ct poliliquement de 1' arrêt. Je crois que 1' on vit toujours sur un mode posi
tiviste - qui peut, bien sûr, avoir des dimensions splendides, comme à la fin du XIX• : 
il y a des choses admirables qui ont pu être inventées au nom d'une pensée scientifique 
qu'on pensait capable de sauver l'avenir de l'humanité "• une version basse d'un posi~ 
tivisme mercantile ~ on change par exemple tous les ans les modèles de voiture, etc. Et 
la question serait de savoir comment on intègre l'arrêt dans ce système. Or le théâtre 
est un lieu de l'arrêt. C'est la loi de Baumol :économiquement, les modes de produc
tion restent inchangés- il faut le même temps de répétition et d'exploitation- mais les 
moyens de la production changent en augmentant les coûts. Le théâtre devient donc 
toujours plus cher et à un moment donné, il cesse absolument d'être rentable et peut
être même d'être envisageable. A mon avis, Baumol se trompe : il a raison pour 
l'opéra qui est une forme bourgeoise - la scène est destinée à vérifier les dépenses répu
tées indispensables - mais il a tord pour le théâtre qui est un mode beaucoup plus sau
vage. 

J.-Y. C. Le théâtre peut s'échapper. 

Christian Schiaretti Ori peut toujours réinventer une forme avec un projecteur et un acteur et on se dit voi
là, c'est ça le théâtre ... Et Baumol se retrouve comme un con avec son cartable. 

J ,-Y, C. A condition que le public accepte ce changement de forme et continue d'aller au théâ
tre ... 

Christian Schiaretti Il l'acceptera parce que le théâtre est une forme poétique : il a des antennes vraiment 
profondes dans le ventre des individus. Je crois qu'on peut donc perpétuellement 
l'inventer. J'ai une confiance absolue en cela. On échappe forcément à un mode de 
production surdéterminé par 1' intérêt. 

J.-Y. C. Si vous dites que le théâtre peut permettre de penser l'arrêt, ça veut dire que vous envi
sagez l'arrêt du théâtre. Mais on peut aller loin : pourquoi ne pas brùler toutes les insti
tutions théâtrales sous prétexte qu'il faut savoir s'atTèter un jour pour ne pas se 
perdre ... 
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Christian Schiaretti Peut-être ... Peut-être ... Pourquoi pas ... Quand je dis arrêt, je ne veux pas forcément 
dire éradication de tout. Je veux plutôt dire qu'il faut réhabiliter le temps. Réhabiliter le 
temps et la maturation. Par exemple, dans le théâtre, arrêter ne voudrait pas dire raser, 
mais ça voudrait dire revenir sur la conception imbécile qui consiste à penser en termes 
de générations mourantes et naissantes : des générations qui feraient leur temps et 
iraient vers leur mort et des générations nouvelles qui les pousseraient pour faire leur 
temps, etc. Je crois que ce qui est beau, c'est ce que j'écris dans 1< Jeunesses »•, c'est 
justement l'articulation à l'intérieur des générations. Mais ça gêne les critiques, les 
journalistes qui ont envie de faire mourir une génération, celle peut-être qui ne les a 
pas reconnus à la place qu'ils jugeaient être la leur. .. Je pense par exemple à Jean· 
Pierre Thibaudat en disant ça. Je pense à ce gue représente son journal, Libération, à sa 
responsabilité dans la faillite de ma jeunesse à moi et de celle de quelques autres, res
ponsabilité dont je suis un des seuls à parler. Et Thibaudat le sait. Je voudrais juste que 
l'on réussisse â retrouver les vertus de la transmission. Dans un théâtre, les générations 
devraient se voir. Moi, j'aurais aimé avoir Jacques Lassalle dans la maison à Reims, 
avec son âge ct sa réalité, et puis quelqu'un de vingt ans et qu'on soit dans un proces
sus de transmission. 

J.-Y. C. C'est un peu ce que Jacques Baillon essaie de faire en installant des metteurs en scène 
associés dans certains CDN, non ? ... 

Christian Schiaretti Oui. .. J'inspire beaucoup les déclarations du ministère ... Moi, j'ai une place politique 
dans la profession qui est beaucoup plus importante que ma place artistique ; c'est 
normal parce que dès qu'on est politique, on est suspecté de ne pas ètre artiste· ce qui 
est une erreur mais on verra peut-être ça plus tard. J'occupe donc, par ce que je dis, 
une place très importante qui influe par exemple sur la politique du ministère. Ça se 
sent notamment dans les déclarations du ministre et dans celles de Jacques Baillon : le 
«place aux jeunes», tout ça ... ça leur rendait service aussi, ça leur permettait de net
toyer ... et de donner une coloration à la politique de Jacques Toubon qui affiche une 
rupture avec celle de Jacques Lang. Le problème, c'est que je ne crois pas que les gens 
qu'ils ont mis en place, ont trouvé leur vocation sous prétexte qu'ils ont été nommés. Il 
aurait fallu que leur nomination provienne d'une véritable vocation. Robert Cantarella, 
par exemple, a vécu une véritable opportunité mais pas l'accomplissement d'une réelle 
vocation. Robert est pourtant l'un de ceux qui sont les plus proches de moi. Ou Sté
phane Braunschweig. 

J.-Y. C. Et Stanislas Nordey? 

Christian Schiaretti Il est pius jeune. Et surtout, je pense que c'est un être fabriqué complètement. Pas lui 
et son travail à proprement parler. mais l'environnement. Ce qui est dit n'est pas en 
rapport avec cc qui est. Il y a d'évidence une manipulation à Nanterre. Qu'est-cc que 
fait Vincent à Nanterre ? Ça fait trois ans que je milite sur la troupe qui est d'abord en 
rapport avec l'économie, avec la production, parce que je crois que la moralité et 
l'esthétique au théâtre se résolvent dans la gestion économique : si on analyse les mo
des de production dans les théâtres, on saura ce qu'ils pensent. Alors, après, on pense 
mal. on a plus ou moins de talent, on est plus ou moins clair ... Moi, j'ai le talent que je 
peux avoir et c'est tout... mais en tout cas, je sais que comme je produis je pense. 
C'est pour cela que j'ai voulu défendre l'idée de la troupe. On s'était rencontré avec 
Jean-Pierre il y a deux ans, c'était donc encore un peu neuf et en fait, il a pris la roue. 
Mais en même temps. lui, il a été négocier une augmentation de 2 millions de francs au 
ministère. 

J.-Y. C. Economiquement. il a pris d'autres décisions fortes. Il a décidé par exemple de ne pas 
avoir du tout recours au mécénat. 

Christian Schiarctti Oui, oui. Mais tout n'est pas à jeter chez Jean-Pierre, ce n'est pas ce que j'ai dit... 
C'est un être important dans le théâtre. Mais c'est quelqu'un qui a une pensée, com· 
ment dire ... fluctuante ... En dix ans il est passé du Français au théâtre médiatique puis 
maintenant au théâtre de troupe ... Ça fait des zigzags, quand même .. , Bon, après tout, 
il a au moins l'avantage de zigzaguer. il y en a d'autres qui sombrent. .. 

J.-Y. C. Il se remet en cause ... 
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Christian Schiaretti Ille fait, oui. Mais, à force de se remettre en cause, on ne sait plus s'il a l'opportunité 
de ses convictions ou des convictions opportunes ... 

J.-Y. C. A moins d'être perpétuellement en marge, on ne peut pas être sûr de ne pas donner 
l'impression d'avoir un jour ou l'autre des convictions opportunes ... 

Christian Schiaretti Absolument. Mais moi aussi, je le dis dans« Jeunesses>> que j'ai passé des compromis 
avec ma dignité. 

J.-Y. C. Vous dites dans ce texte que vous n'êtes pas digne de ce que vous écrivez. 

Christian Schiaretti Parce qu'il y a des moments où j'ai effectivement passé des compromis, où c'était plus 
facile pour moi d'accepter certaines choses ... Qu'on me parle par exemple comme à un 
jeune ... 

J.-Y. C. Qu'est-ce qui conduit à l'acceptation des compromis'! Le désir d'accéder au pouvoir? 
le souci d'avoir davantage de moyens '? L'envie d'être reconnu '? 

Christian Schiaretti Il y a l'ambiguïté dans laquelle nous sommes qui est l'ambiguïté artistique. On a, c'est 
vrai, une soif de reconnaissance importanre. 

J.-Y. C. D'être reconnus par qui? Par les autres artistes? 

Christian Schiaretti De ce qui fait la dominante de la reconnaissance établie. Et ça dépend là encore des 
modes de production. Ce que j'aime bien dans le privé, c'est pour ça que je les res
pecte beaucoup. c'est qu'ils ne trichent pas : s'ils vous disent que ça ne marche pas, 
c'est que ça ne marche pas, s'ils vous disent que c'est réussi, c'est que c'est réussi. 
Parce que l'endroit où tout ça se vérifie, c'est la salle, sa jauge et le taux de remplis
sage. C'est-à-dire le fric. Ils ne vont pas se dire que c'est un merveilleux spectacle s'il 
n'y a personne dans la salle. S'il n'y a personne dans la salle, c'est raté. Nous, dans le 
théàtre public, on a été formé sur les bases d'une auto-reconnaissance : on s'auto
reconnaît entre nous. A tel point que parfois, on se parle de spectacle à spectacle ... Et 
d'ailleurs, tout ça passe complètement au-dessus des spectateurs ... C'est vrai que ça 
devient difficile d'avoir des convictions parce que ce mode de reconnaissance est un 
facteur d'isolement total. Nous n'avons pas la dépendance à l'égard du public. C'est 
très difficile, de ce point de vue, de trouver un rapport au public. Il faut être très fort. 
Quand j'ai Alain Badiou avec moi, moi je me sens fort, parce qu'il est là. 

J.-Y. C. Vous avez besoin d'être reconnus par vos confrères artistes, mais aussi par les pouvoirs 
publics et ensuite, par les médias ... 

Christian Schiaretti Par les médias aussi, bien sûr. Qui sont en fait la plaque tournante de l'opinion des 
pouvoirs publics. Les pouvoirs publics tirent ce qu'ils pensent du journal. Je pense 
qu'on oscille entre deux dimensions : le privé qui tend vers la dimension« vu à la télé» 
- voyez les Molière par exemple - et le public qui tend vers la dimension Libération, 
c'est-à-dire le« lu dans Libé ». Et entre~< vu à la télé» et~~ lu dans Libé »,l'espace est 
très réduit. C'est exclusivement Libé qui fait la politique du ministère. Quand Thibau
dat écrit des vœux de Noël dans Ubé, il donne le ton de façon très dangereuse. Pour 
résumer, on a les Molière du privé et on a les vœux de Thibaudat. Et chacun va cher
cher son vœu. Alors, après, on va en Russie pour développer la programmation russe, 
on va permettre à François Tanguy de développer ses fabriques. Vous vous rendez 
compte de quoi on accouche comme concept productif : des fabriques ... Mais des fa
briques, c'est quoi? Ce sont des lieux sans public. 

J.-Y. C. En même temps, vous semblez assez hostile à d'autres types de création qui n'ont rien 
à voir avec les fabriques comme les spectacles de Georges Lavaudant. 

Christian Schiaretti Il y a des déclinaisons infinies. Avec Tanguy et la fabrique, on est à l'apothéose méme 
de la contradiction de la notion de service public qui décline vers une sorte de service 
artistique pur. C'est du mécénat d'Etat, en fait. On se dit que ce garçon a du génie et 
on lui donne les moyens de s'exprimer, on lui fait une petite fabrique, on le fait venir 
au Festival d'automne et on se dit que le problème est réglé. Dimension totalement 
aristocratique de ce type de productions. Lavaudant est dans une autre sphère, il est 
dans l'institution. Mais je vous ferais remarquer que d'un côté le TNP accueille des 
spectacles de François Tanguy parce qu'il reconnait la pertinence de la jeune mise en 
scène mais de l'autre, il produit quoi? Des spectacles très lourds de Lavaudant qui sont 
une variation intellectuelle sur la pensée néo·heideggerienne, c'est-à-dire le monde sans 
résolution. Ça peut être bien fait, avec un côté théâtre cinématographique mais c'est un 
théâtre qui bénéficie du fait qu ·il ne crée pas un espace de critique. Il n'est pas soumis 
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à la critique : c'est un espace totalitaire. Jamais il n'est critiqué par Libération. Je lui ai 
dît à Thîbaudat : << Régy est le pape de la pensée néo-heideggcrienne, François Tanguy 
en est un apôtre et vous, vous en êtes Je prophète. » 

J.-Y. C. Régy est tout de même quelqu'un qui a refusé par conviction d'accéder à l'institution. 

Christian Schiaretti Absolument. Mais quand il fait un spectacle, ça coûte trois millions et il a quand même 
deux ou trois institutions derrière lui. Je reconnais que ça peut exister : je ne suis pas 
contre ce genre de productions, ce n'est pas ça le problème. Mais je me méfie quand 
cette pensée devient totalisante, surtout dans le cadre de ce qui est pensé aujourd'hui. 
Pour moi. cc sont des intellectuels organiques servant un pouvoir populiste qui se met 
progressivement en place en France. Qu'ils le veuillent ou qu'ils ne le veuHlent pas. Ce 
sont des néo-romantiques mus par une pensée qui se désinvestit du champ politique. 
Tout est là pour qu'un pouvoir populiste se mette en place. Que peut donc jouer 
l'institution là-dedans ? C'est un verrou, un lieu de résistance. 

J.-Y. C. Si on souhaite lui faire jouer ce rôle. 

Christian Schiaretti On a œuvré à l'intérieur pour cela. Un jeune philosophe m'a posé la question un jour : 
« Est-ce que vous êtes capable, en tant que directeur d'institution, de produire Claude 
Régy? »et je lui ai répondu« Oui». Bien sûr que j'en suis capable. J'ai accueilli Fran
çois Tanguy, j'ai accueilli Didier-Georges Gabily. Je le fais. Mais si on inverse la pro
position ... Si Régy avait un théâtre, il ne m'accueillerait pas parce que sa pensée est 
exclusive alors que la mienne ne l'est pas. Il y a là une vraie différence. En plus, dans 
cette pensée, il y a des nuances de qualité ... Il y a Régy qui a la plus belle pensée parce 
qu'elle est la plus pure, et il y a ses épigones, et puis ensuite, il y a le Skaï avec La
vaudant. Au début de la carrière de Lavaudant, Mesguich avait monté Hamlet, et lui, il 
avait monté Patazzo mentale. Mesguich. ce que j'aimais bien- même si c'était bidon, 
même si c'était gratuitement sophistiqué et en même temps fait de bric et de broc -, 
c'est qu'il faisait ça avec une certaine superbe : il a de l'humour et il n'a jamais été 
vraiment dupe de son truc. Palazzo mentale, c'était de la culture de préface, c'était fin 
de terminale, avec des textes hyper connus de Kafka ... Ça avait impressionné 
l'intelligentsia de l'époque alors que c'était vraiment Lagarde et Michard ... mais placé 
dans un espace grandiose ... Ce qu'il n'avait pas Lavaudant, par rapport à Mesguich, 
c'est cet humour. Il prenait ça au sérieux. Pour Terra incognita, pareil. Il était au 
Mexique, fasciné par ce pays, pendant que moi je travaillais au Venezuela. Il était 
vraiment fasciné par les Mexicains mais sans aucun humour, sans distance. Avec Lu
mières, c'est la même chose, il est dans \a traduction de la pensée néo-heideggerienne 
de Régy dans laquelle Jean-Christophe Bailly s'installe avec délectation, mais sans hu
mour. Je trouve ça terrible. A tout prendre, je préfère vraiment Régy, parce que chez 
lui, c'est très pur. Régy est un at1iste qui m'est important, Lavaudant pas du tout. Mais 
je ne parle pas avec mépris. C'est seulement un état de fait. J'ai eu comme profs Régy, 
Vitez et Lassalle : je sais où sont mes filiations, je sais quelles sont les personnes qui 
me sont importantes. Lavaudant comme Planchon, n'a pour moi aucune importance. Ils 
n'existent pas dans mon histoire, alors que Régy existe beaucoup. 

J .-Y. C. Et Jacques Lassalle, vous seriez prêt à l'accueillir après son départ forcé du Français? 

Christian Schiaretti Oui, bien sûr. Je l'ai déjà accueilli deux fois depuis que je suis à Reims en revendi
quant haut et fort notre admiration pour son travail. Jacques, je l'aurais volontiers ac
cueilli dans la maison, mais il a fait sa sortie ... 

J.-Y. C. Et puis il vous a permis de faire votre première à la Comédie-Française au Vieux
Colombier avec Les Coréens ... 

Christian Schiaretti Oui, tout ça n'est pas un hasard. Il avait salué le côté copiaux, le coté obstiné, le côté 
politique, le côté moral de notre pari à Reims. C'est quelqu'un qui a une pensée morale 
sur le théâtre que j'aime, et c'est en plus quelqu'un qui est très inscrit dans la trans
mission. Mais je répète que je serais capable aussi d'accueillir Régy. Je ne fonctionne 
pas avec ostracisme mais je me méfie. Je trouve qu'il est toujours important qu'un in
tellectuel sache le rôle qu'il joue dans la société. 

1.-Y. C. Mais est-cc que ça représenterait un risque d'accueillir quelqu'un qui a été répudié par 
le pouvoir politique ? 

Christian Schiaretti Non, aucun. Au contraire, ça leur rend service. Les risques dans ce métier sont mini
mes. Quand vous pensez que la lettre que j'ai renvoyée à Sarkozy, toute la profession 
l'a saluée en disant : «Bravo, c'est du courage .. »alors que c'est une lettre syndicale 
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de base ... ça montre dans quel état on est. C'est lamentable ce que l'on est devenu. Il 
n'y a aucun courage dans ce métier. 

J .-Y. C. Comment envisagez-vous le travail sur le public aujourd'hui à Reims? 

Christian Schiaretti Pour 1' instant l'institution à elle seule ne peut pas résoudre les problèmes liés au public 
qui sont en fait ceux de la société en général. .. Je crois qu'il y a d'abord une exem
plarité politique à trouver : dire des choses importantes au public sur le plan politique. 

1.-Y. C. Oui, mais il faut qu'elles soient entendues, sinon quel intérêt? 

Christian Schiaretti C'est vrai, bien sûr, il faut qu'elles soient entendues. Mais si déjà elles sont perçues par 
les élites intellectuelles de Reims, c'est quelque chose d'important sur le plan politique. 
Ils n'entendront pas simplement : « Il faut aller au spectacle parce que ça fait du bien à 
l'âme. »Ils entendront quelque chose de beaucoup plus précis que ça. Le discours que 
l'on peut tenir, il faut d'abord qu'il soit enrendu par les politiques eux-mêmes. Par 
exemple, là, puisqu'on rencontre les présidentiables, il y a une vraie question à leur 
poser, c'est de savoir s'ils seraient d'accord pour imposer par décret un jour chàmé par 
semaine à la télévision, et on verrait si les gens sont vraiment beaucoup plus malheu
reux quand il n'y a pas de télé. C'est une vraie question qui me paraît essentielle, 
comme d'autres du même genre. Donc. d'abord être exemplaire du point de vue du 
discours politique. Emmite, c'est l'auteur. Je pense que le texte es\ au centre du travail 
sur le public. Dans une ville, si on a un auteur maison, si on défend sa pensée, si on 
s'obstine dans cette pensée, on peut permettre à la fiction de devenir l'âme même de la 
relation avec le public. Ce n'est ni l'acteur, ni le metteur en scène, ni l'auteur qui vont 
animer le public, c'est le personnage, c'est la fiction qui fait pompe, c'est elle qui at
tire. Nous avec Ahmcd. c'est ce que l'on fait. C'est une figure qui. en quelque sorte, 
va prospecter. 

J.-Y. C. Grâce à Alain Badiou. 

Christian Schiaretti Badiou, c'est une pensée, c'est une position sur le monde, et c'est un certain type de 
théâtre qu'on m'a reproché de vouloir trop populaire ... On m'a dit que c'était du bou
levard. J'en ai entendu de toutes les couleurs ... C'est pourtant quelqu'un qui m'a vrai
ment permis d'articuler une forme et une pensée. De travailler sur la typification par 
exemple. Il m'a permis un travail sur le public grâce à un travail sur l'œuvre. Un tra
vail qui en finit avec tes gens de théâtre :c'est-à-dire qu'il s'agit d'accepter d'avoir la 
peste ou la lèpre ... Et je ne suis pas loin de l'avoir. Je ne suis pas fréquentable. 

J .-Y. C. C'est vivable économiquement. ça'! 

Christian Schiarerti C'est vivable politiquement s'il y a un pouvoir politique qui suit. Mais si on reste dans 
cette espèce de problématique théàtro-théâtrale, ce sont les néo-heideggeriens qui au
ront raison avec Régy. II n'y aura plus qu'un seul théâtre en France, ce sera le Festival 
d'automne, qui a été créé par Michel Guy, et qui servira à la bourgeoisie française 
éclairée~ de droite ou de gauche. Si c'est ça, faisons-Je tout de suite. Moi, je cours. je 
m'inscris, je ferai des œuvres, quoique ça m'emmerdera parce que fondamentalement, 
c'est pas mon truc ... Soit on fait ça et alors on décide que le ministère de la culture 
entretiendra le théâtre comme il entretient Le Louvre ou la Tour Eiffel, et on prend les 
meilleurs -et je ne serai pas dedans -, soit on pense à autre chose et on est véritable
ment dans une sphère politique : on se pose les questions essentielles et à cc moment
là, i\ faut qu'on arréte ce type de culpabiHté ou de complexe théâtral ou politique parce 
qu'on n'a pas été vu au Festival d'automne ou lu dans Libé. Il y a un moment donné où 
il faut accepter ça. Je pense que c'est invivable quand on est seul parce que metteur en 
scène, c'est une fonction incomplète, c'est un petit peu une maladie, une verrue, une 
tumeur, ça doit disparaître ... Fondamentalement, c'est la pensée de l'auteur qui im
porte. Ou ce que le metteur en scêne peut écrire. Moi, fondamentalement, je pense que 
ce que j'écris est plus important que ce que je fais sur un plateau. Badiou est pour moi 
une prolongation de ce que je pressens. J'ai envie d'être au service de sa pensée théâ
trale mais aussi philosophique. Il y a là quelque chose qui me passionne. 

J.-Y. C. Mais pour que l'on n'en arrive pas aux extrémités que vous décrivez, ne croyez-vous 
pas qu'il est important que la portée de cette parole soit plus importante que ce qu'elle 
est actuellement ? Est -ce qu'il ne faut pas quelle touche au-delà des politiques ? 

Christian Schiaretti Oui, c'est important, mais ça adviendra, je crois. Parce qu'on fait un travail de fond. Il 
y a des signes de ça. Par exemple, la présidence du SYNDEAC, ce n'est pas un ha
sard :je ne l'ai pas demandée cette présidence, je ne voulais pas être président, je ne 

Il Il 



annexas • entretiens 

voulais surtout pas m'emmerder avec ça, mais personne ne voulait être président à 
cause des élections présidentielles nationales ... Personne ne voulait assumer de respon
sabilités dans ces moments-là. Voilà, tout ça avance à tout petit pas. Je le sens bien à 
Reims. 

J .-Y. C. Ne faut-il pas à un moment donné, être un peu terroriste et prendre la parole d'assaut, 
en commençant par occuper les réseaux les plus importants, avec en premier lieu la té
lévision, bien sûr. Si on fait confiance à la progression de la parole, est-ce qu'il ne sera 
pas trop tard, et est-ce que des barrières ne vont pas s'ériger de manière à la juguler'? 

Christian Schiaretti La pensée dont je parle n'organise pas la révolution mais la résistance. Elle ne prépare 
pas le triomphe mais la défense. 

J.-Y. C. C'est déjà accepter de réduire ses utopies, ça ... 

Christian Schiaretti Oui, mais en même temps c'est dans cette résistance que le devenir se trouve. C'est 
très clair. Si je présente les choses de manière très schématique, je pense que le flou de 
la pensée dans laqueHe nous sommes instaHés est le comble de la pensée sophistique, 
c'est une apologie de la nuance : on refuse les positions clivées. «Je pense jaune, tu 
penses noir et le débat s'installe» : ça ne marche plus, on vous dira : «Non, il faut 
nuancer» ct finalement on ne pense plus rien, ou plutôt on pense tous la même chose, 
une chose infrJrme et nivelée. Les pensées artistiques qui se reconnaissent là-dedans 
sont des pensées de la négation, celles qui disent que puisqu'on ne peut plus rien penser 
dans ce terrorisme de la nuance, ce qu'il faut attendre, c'est la bombe atomique, la 
famine, le triomphe du Sida, etc. C'est une pensée de la mort. Avec des choses subli
mes (Claude Régy), des choses en Skaï (Georges Lavaudant). Le triomphe de cette 
pensée ne gène pas les politiques parce que cela permet à la bourgeoisie, qui met en 
place depuis longtemps son pouvoir mercantile, de continuer à se développer ... Et la 
fin du monde, elle ne se vivra pas à Neuilly comme elle se vivra à Montreuil. .. Ça 
permet donc à ce pouvoir de se mettre en place et en même temps de tolérer dans ce 
flou, dans ceHe nuance, un ministère de la culture qui puisse chanter la fin du monde et 

qui marche du même pas qu'un ministère de l'intérieur- je pense à Charles Pasqua
destiné à imposer un ordre policier dont on perçoit régulièrement quelques prémices 
évidentes. Tout cela s'appuie sur des forces populistes qui sont coupées de toute activité 
de pensée. Si, en face, on essaie de repenser l'activité en termes de clivages, en disant : 
«Ce que vous appelez la nuance, moi je l'appelle le débat démocratique. Prenez des 
positions, faites des analyses, soyez pertinents, offensifs quitte à vous tromper, croyons 
en un devenir ... ». Si on défend cette pensée-là et qu'on l'articule par exemple sur de la 
création, on sait qu'on ne fait tout cela que dans une position de résistance. Mais, c'est 
aussi qu'on a confiance dans cette pensée. Moi, je suis sûr d'avoir raison. L'avenir 
nous donnera raison, j'en suis certain. Mais il faudra du temps pour que ça advienne. 
Soit ça adviendra parce qu'on sera tellement étouffé, on aura atteint un tel niveau que 
se produira une réaction qui me dépasse totalement, qui sera de l'ordre de la crise aiguë 
de société - et moi, j'y crois ... j'y crois pour les quelques années à venir et, du coup, 
je serai complètement éradiqué par l'explosion mais au moins j'y aurai travaillé-, soit 
on va aller jusqu'à l'exil, jusqu'au départ, mais on aura pris le temps de se distribuer 
!es armes entre nous pour organiser œ départ. Je ne pense donc pas que je puisse ga
gner parce que ce que l'on fait... C'estterrible : rien n'est plus difficile que d'avoir 
une pensée positive. Penser la vie, l'amour ct le devenir. .. C'est beaucoup plus facile 
de penser la mort, la fin ct le vide. Je schématise beaucoup bien sûr mais je sens quel
que chose de cet ordre-là. Organiser la résistance ça veut dire sauver les outiis, les re
penser, créer une mémoire, c'est tout ça que ça veut dire. 

J.-Y. C. En vous écoutant, je pensais à Edgar Morin. Je ne sais pas si vous vous en semez pro
che mais lui aussi a une pensée politique mais refuse, parfois in extremis, de s'engager 
véritablement dans le combat politique. Pourquoi ne pas s'engager d1rectement sur le 
terrain du politique, sur le terrain électoral, en tribun, plutôt que sur le terrain artisti
que ou philosophique? 

Christian Schiaretti Je comprends très bien votre interrogation. La réponse est probablement que je ne 
parviens pas à faire les deux en même temps. Je suis venu au théâtre parce que je pense 
que précisément ça me paraît être un lieu éminemment politique. Je crois que si je re
tournais au politique, je perdrais définitivement cette nécessité du théâtre, et je perdrais 
la chose la plus fondamentale qui est l'illégalité. C'est ça le moteur princîpal du théâ
tre : l'illégalité. Le théâtre, ça fonctionne selon un principe d'iHégalîsme. Le théâtre 
cherche toujours - mais de façon profonde, ontologique · J'endroit qui lui permet de 

• Il 



faire l'apologie de la faille, de la tricherie. Le théâtre est un lieu de menteurs. Grande 
différence avec Régy ... Ou je pense aussi à Redjep Mitrovitsa dans Le Journal de Vas~ 
!av Nijinski : quand les acteurs viennent voir Redjep Mitrovitsa après la représentation, 
qu'est-ce qu'ils font, ils l'embrassent ... Moi, quand je vois Redjep après, je lui fais un 
clin d'œil, parce que moi je sais ... Je suis du côté du pcndrillon, du projecteur qui 
pète, de l'acteur qui ne se sent pas bien ... Je ne suis jamais dupe, quoi. 

J.~Y. C. Je pensais que vous alliez me faire une réponse en rapport avec ce que dit Denis Gué
noun à propos de la dimension politique du théâtre : le théâtre est politique parce qu'il 
est rassemblement et que faire du théâtre c'est faire acte politique mais vous me répon
dez i116galité. 

Christian SchiareHi Je suis complètement en accord avec Denis, mais la seule chose, c'est que je crois que 
notre côté fuyant est primordial : imaginez qu'on puisse faire une société idéale, égali
taire, tout le monde étant heureux et beau, et bien je crois qu'il faudrait un théâtre pour 
dire« vous êtes moches, vous êtes cons >). Le théâtre sera toujours cette fuite en avant 
nécessaire parce qu'il n'y a pas de vérité, il n'y a que du mensonge. C'est Je paradoxe. 
Quelque part on rejoint Régy ... Mais dans une sot1e de rire et non pas dans une larme. 
Je suis très prêt en fait de sa pensée et je crois qu'ille sait. Son travail est très beau 
mais son attitude ne peut pas assumer l'humour et donc, quelque pat1, la théâtralité 
profonde. Elte est de ce point de vue exclusive. Quand il cherche la transcendance par 
les cintres, moi je la cherche par le plateau, c'est pour cela que le masque me paraît 
d'une dimension essentielle. Régy dit un truc qui m'a toujours mis la puce à l'oreille : 
il dit que son théâtre est cérémoniel et célèbre la fin, et puis que d'un autre côté le 
théâtre peut aussi étre discursif en apportant un message. Je crois qu'il a tort : Ahmed 
n'apporte pas de message, il ne dit rien, mais il apporte une énergie et c'est ça qui est 
politique. Cette énergie n'est pas plus constructive que celle de la célébration de la fin, 
simplement, elle est faite de pulsions de vie. C'est en cela que je crois qu'il y a des 
similitudes entre nous mais dans des positions totalement inversées. Claude Régy devait 
d'ailleurs venir voir Ahmed: il a eu Didier Galas comme élève- c'est marrant et ce 
n'est pas un hasard- et il était l'un de ses acteurs fétiches au Conservatoire. Il devait 
donc venir voir Didier jouer dans Ahmed ct je pense que le masque l'aurait fasciné. Je 
crois qu'on se parle de loin. 

J.-Y. C. Après tout, Régy prône aussi l'illégalité, l'anticonformisme quand il dit que le spectacle 
est toujours individuel et différent pour chacun puisqu'il se déroule dans le cerveau des 
spectateurs et pas sur te plateau. 

Christian Schiaretti Absolument, il cherche un théâtre qui n'est pas normatif. Le seul problème qui nous 
divise là-dessus, c'est par rapport à l'état (Etat) dans les deux sens du terme- l'état du 
théâtre et l'Etat. Sur ce point, il prend des positions qui sont proprement irresponsa
bles, c'est-à-dire dangereuses, des positions qui peuvent conduire, je le répète, à limiter 
en France le théâtre au Festival d'automne ... qui est en fait un festival de droite, créé 
par une pensée de droite conservatrice et élitaire. 

J.-Y. C. Et dans l'admiration, disiez-vous dans un article, des productions étrangères. 

Christian Schiaretti Oui, ce qui me semblait le plus important dans ces productions étrangères qui étaient 
plébiscitées, honorées et applaudies, c'est que c'était des spectacles dans lesquels on ne 
comprenait pas la langue, dans lesquels te sens était ramené à du borborygme : l'idéal 
en somme, le rêve quand on ne pense plus. Chez Wilson, Kantor, Pina Bausch, 
1' exercice immédiat du sens n'était chez eux plus opératoire. Ce qui était fascinant 
c'était les images mais aussi la musique de Ja langue étrangère, une abstraction qui 
nous dégageait de la réalité du sens. 

J.-Y. C. Parce que ce sont des théâtres qui ne s'adressent pas au sens mais à une sorte de trans
cendance. 

Christian Schiaretti Mais même dans des productions qui s'adressent au sens comme celles de Grüber ou 
Peter Stein, cc qui nous fascinait, c'est qu'on ne comprenait rien. On avait enfin des 
Estivams qui ne nous disaient rien. On pouvait voir Les Estivants en saisissant en gros 
l'histoire mais sans comprendre ce que ça disait ... Ça m'est toujours apparu très clai
rement, ça. Peut-être parce que j'ai tra.vail\é au Festival d'automne et que je me de
mandais bien comment les gens recevaient tout ça, comment ils analysaient le fair de 
regarder un spectacle étranger. Ils n'analysent pas en fait, ils sont dans une position 
impressionniste. Et c'est vrai que c'était très impressionnant : je me souviens de 
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L 'Orestie mise en scène par Peter Stein, c'était magnifique, c'était fascinant. Sept heu
res sans bouger. 

J.-Y. C. C'est peut-être un art théâtral conceptuel: la pensée se trouve peut-être â côté de 
l'œuvre d'art, en amont presque. La pensée de ce type de festival international, c'est 
peut-être de montrer en actes que l'art circule, qu'il n'a pas à respecter les frontières, 
que nous sommes différents et que, pourtant, partout dans le monde, des hommes 
créent pour mieux être au monde ? On peut aussi penser au théâtre d'intervention : 
quand le Living Theatre prenait des positions politiques, c'était peut-être plus fort, plus 
déterminant que le travail théâtral lui-même. 

Christian Schiaretti Sauf que maintenant, on commence à concevoir la cohérence historique de tout cette 
période, son achèvement. Tout ça nous a conduit à des choses un peu suspectes : re
gardez Botha Strauss en Allemagne. C'est quand même troublant. Mais ça ne m'étonne 
pas plus que ça. Jamais je n'aurais monté du Strauss, j'ai toujours lu ça comme une 
chose bizarre. Comme Les Ailes du désir m'est toujours apparu un film ambigu : cette 
fascination angélique sur fond de rupture avec l'Est et de compassion face à 
J'humanité ... Ce que je cherche ce sont des prises de position claires sur le monde pas 
des positions impressionnistes. Et parmi les auteurs contemporains, j'en trouve très 
peu. Beaucoup trop peu. 
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Robert Cantarella. metteur en scène et codirecteur de la Compagnie des Ours 

entretien privé, place Saint-Christoly, Bordeaux, 6 juin 1997 

J.-Y. C. Voilà plus de quinze ans que vous travaillez dans le domaine théâtral. Vous avez ré
cemment été associé au Théâtre Sorano, CON de Toulouse-Midi-Pyrénées : comment 
regardez-vous aujourd'hui ce trajet, les années d'implantation artisanale à Paris, Le 
Quai de la Gare, puis l'errance, puis cet ancrage provisoire plus ou moins réussi à 
Toulouse? 

Robert Cantarella Ça fait exactement dix ans que je fais le métier de metteur en scène en tant que profes
sionnel et cela fait quinze ans que le théâtre me fait vivre. Le parcours ... On est quel
ques-uns à avoir participer a toutes les structures de production existantes : le lieu 
qu'on fabrique (le Quai de la Gare), le théâtre municipal, dans lequel j'ai été en rési
dence, la scène nationale, le théâtre missionné, le CON, etc. Toutes les structures jus
qu'à la petite dernière qui est apparue grâce à Jacques Toubon il y a trois ans :j'ai en 
effet été associé avec Jacques Rosner à Toulouse. C'était nouveau : dans un Centre 
Dramatique National, tout à coup, deux directeurs à diriger ces machines. Il y a une 
phrase que j'aimais bien avant, on disait : << l'institution tue l'intuition >>_ Ce que je 
peux dire maintenant, c'est que l'institution modifie l'intuition mais qu'on peut en avoir 
plus dans l'institution. Les institutions de théâtre de service public, actuellement en 
France, sont un chantier qu'il faudrait réactiver de manière profonde. Cette expérience 
me profite puisque je veux en faire un lieu de débats, de contradictions. Il y a des cho· 
ses qui me paraissent aberrantes dans le fonctionnement de l'institution telle qu'elle est 
organisée dans le service public en France. 

J .-Y. C. Est-ce que vous vous dites que vous êtes arrivé un peu tard. En commençant à faire du 
théâtre au début des années 80, vous êtes passé à côté des nominations du début de 
l'ère Lang. Est-ce que vous vous dites que, si vous étie<r. arrivé avant, vous auriez. pu 
prendre en charge des institutions différentes de ce qu'elles sont devenues 7 

Robert Cantarella L'histoire du théâtre public est concomitante de l'histoire politique. Je n'en fais pas une 
affaire personnelle, de datation, de naissance, etc. La seute chose, c'est que je n'étais 
pas dans le théâtre au début des années 80, je n'ai commencé à être comédien qu'en 
82-83. Et effectivement, je suis entré dans cette vague de multiplication que la gauche a 
permise. Grâce à ce que je défends encore et que je défendais donc déjà à l'époque, 
même si cela a beaucoup été critiqué, c'est-à-dire le saupoudrage : 40.000 F saupou-
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drés dans de nombreuses structures permet des inventions multiples. A l'époque, moi 
ça m'a permis de rencontrer Minyana, de faire Inventaires et pour plein de gens que je 
connais maintenant, de créer leur entreprise théàtralc. Cette idée qu'il faut une multi· 
plicité d'unités de production de formes théâtrales pour tisser un maillage économique 
et artistique de la création théâtrale esr une idée intelligente. Idée sur laquelle on est re
venu ensuite en disant : «il vaut mieux stocker l'argent dans des gros poids lourds, 
dans des gros porte-avions, ils feront venir les autres. >> A mon avis, cette nouvelle idée 
est réactionnaire et bête, et on peut vite en tirer les conséquences. Les outils ont été 
pensés en fonction d'une certaine histoire, une histoire qui n'étaient pas la nôtre, 
l'histoire de la décentralisation dramatique française, l'histoire des Centres Dramati
ques Nationaux. L'idée que des régions, des départements, des villes et l'Etat se paient 
un théâtre, c'est une idée réceme ... 

J.-Y. C. Mais si on vous avait proposé en R8, 89, de prendre la direction d'un CDN, vous au
ria accepté ... Si vous avez accepté d'être metteur en scène associé au Sorano, c'est 
que vous y croyiez ... 

Robert Cantarella Bien sûr. Pour ce qui est des propositions qui m'ont été faites, chaque fois j'avais es
sayé de modifier la situation en faisant en sorte, notamment sous le règne de Bernard 
Faivre d'Arcier, d'innover. J'avais par exemple proposé avec Minyana une codirec
tion, mais cela avait été refusé sous prétexte- toujours valide - qu'il faut un directeur et 
un seul. Ensuite, J'ai fait une autre proposition quand je suis arrivé pour une résidence 
longue au Théâtre de Gap, une résidence qui s'est d'ailleurs très bien passée. Quand on 
a parlé de Toulouse, c'était très clair : on nous a dit (car nous étions plusieurs d'une 
certaine génération) : « il n'y a plus de théâtres disponibles pour vous. Les anciens sont 
implantés, ils ne partiront pas tout de suite. » La question était de savoir ce que l'on 
pouvait faire de cette nouvelle génération, en attendant. Planchon dit tous les cinq ans 
qu'il s'en ira ... Il n'y a pas de retraite dans les métiers artistiques et les gens meurent 
heureusement de plus en plus vieux ... Bref, tous ces gens· là veulent rester. Ils finissent 
par connaître la femme du préfet. le maire, ils ont tous des accointances dans leur ré
gion, ils deviennent des notables, ils ont tendance à prendre racine. Tout cela est très 
normal. Ces installations à demeure posent concrètement la question de savoir ce que 
l'on fait des jeunes. Nous sommes plusieurs de cette génération à penser qu'il faut 
prendre la responsabilité des outils pour en assumer l'entretien et le fonctionnement. 
Quand on est en compagnie, on ne fait que passer dans un théâtre : c'est toujours sym
pathique, on boit un coup avec le directeur, on prend le chèque de 50.000 F. s'il s'agit 
d'un spectacle, on le redistribue aux acteurs, on repart sur la route pour Rouen, Poi
tiers. Et puis après. on se donne rendez-vous dans six mois, le temps de trouver 
l'argent pour la prochaine production. Le discours des directeurs, c'est toujours 
d'affirmer que c'est difficile, qu'il n'y a pas assez d'argent pour ouvrir toute l'année, 
je voulais le vérifier sur place. Je voulais rentrer dans une institution pour pouvoir vé
rifier ce 9ui était de l'ordre de la réalité et de l'ordre du fantasme. 

J .• Y. C. Actuellement vous avez d'autres propositions qui manifestement ne sont pas très bien 
reçues. Pourtant, vous qui parliez de jeune génération, il semble que d'autres metteurs 
en scène, comme Stanislas Nordey, vivent autre chose. Le jeu de chaises musicales de 
la rentrée -départ de Rosner remplacé à Toulouse par Jacques Nichet, Jacques Nichet 
remplacé à Montpellier par Jean-Claude Fall, Jean-Claude Fall remplacé par Stanislas 
Nordey au TGP, Stanislas Nordey remplacé par Olivier Py à Nanterre aux côtés de 
Jean-Pierre Vincent- témoigne de l'acceptation par Stanislas Nordey des conditions 
actuelles d'exercice de la direction des institutions. 

Robert Cantarella Stanislas Nordey est une des personnes avec 1esquelles nous menons ce chantier depuis 
cinq-six ans. Le travail très intelligent qu'il a entamé à Saint-Denis lui a déjà donné un 
ancrage, une réalité, ce qui n'est pas du tout le cas de ma compagnie qui reste totale
ment errante, nomade. Je dis toujours que mes spectateurs sont à Clermont-Ferrand, à 
Poitiers, à Amiens, à Gap, à Rennes, à Paris, à Toulouse, en priorité. J'ai au moins 
sept villes dans lesquelles je travaille avec des A3, des profs d'université, avec lesquels 
je fais des stages. La difficulté, c'est cette errance. La responsabilité, il faut la prendre, 
mais ce n'est pas de cela dont il s'agit. Quand Nordey prend un théâtre, et je le sais 
puisqu'il m'a demandé d'être dans son équipe, ce qu'il propose c'est un changement 
radical du fonctionnement. Ce que moi, je n'ai pas réussi pour le moment à faire ad
mettre à Toulouse. Mon exigence, c'était que si théâtre de service public il doit y 
avoir, le cahier des charges doit avoir une autre fonction. Si vraiment à Toulouse. ce 
théâtre, dans sa définition, ne correspondait pas à mon envie de théâtre, ce n'était pas 
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d'un point de vue esthétique, c'était parce que, à mon avis, un théâtre qui s'ouvre dans 
une ville doit être le modèle d'un autre fonctionnement que celui qui préside à cet art 
depuis vingt ans : faire une programmation équilibrée, etc. Je crois que ce que va ten
ter Stanislas au TGP, c'est assez exceptionnel. Sur des choses aussi simples par exem
ple que le prix des places- toutes les places à 50 F. -que l'ouverture du théâtre 365 
jours de l'année, que de faire une programmation en été, que de penser que son pre
mier public, c'est le public de Saint-Denis et pas un autre. que de faire de ce lieu une 
école permanente. Ce sont des choses qui pourraient se faire partout. C'est de tout cela 
dont je suis en attente et en chantier. 

J .-Y. C. C'est une très bonne nouvelle :d'après ce que vous dites. quelqu'un va tenter de diri
ger une institution tel que vous souhaitiez le faire. Il va essayer de faire ce que l'on n'a 
pas voulu vous laisser faire ailleurs, c'est bien ça? ... 

Robert Cantarella Tout à fait. Mais le danger- et je connais bien Christian Schiaretti et ce qu'il a fait à 
Reims-, c'est que quand on arrive dans ces maisons, avec leur histoire, leur cahier des 
charges, leur lourdeur, une seule personne ne peut pas prendre en charge le sens géné
raL Nordey tout seul ne pourra rien faire. Il Le sait d'ailleurs, c'est pour ça qu'il me 
demande, comme il le demande à Olivier Py, à Bruno Meyssat et à d'autres, de venir 
travailler avec lui. Parce que lui, tout seul dans son théâtre, si son truc de 50 balles la 
place, ça marèhe. il va se faire "tuer" par Lavaudant, Planchon et tous les autres. Si ça 
marche, cc sera la preuve que leur façon de distribuer l'argent n'est pas la seule possi
ble. Ils ont donc tout intérêt à faire en sorte que ça ne marche pas. C'est la loi de la 
jungle. Ça ne peut pas être une histoire de personnes, une histoire de noms propres. Et 
comme l'Etat s'est complètement vidé de substance ... L'Etat et les responsables politi
ques sont devenus des instances creuses, sans proposition, si ce n'est des propositions 
de nominations suivant ce que les médias ont à en dire. C'est une réalité, ça : les hom
mes politiques ont les mêmes attentes que les artistes, c'est-à-dire une page dans Libé. 
Attendre qu'un journal nomme à la place de, c'est la fin du service public. On ne peut 
pas espérer qu'un service public, si tant est qu'il existe, se reconstitue autour d'une 
seule personne, autour d'une seule expérience pilote dans un coin. Un peu par provo
cation, nous pensons que toutes les grandes institutions, Chaillot, le Festival 
d'Avignon, le TNP .... les dix lieux les plus lourds, !es plus gras, les plus friqués, les 
plus difficiles aussi à diriger, devraient se trouver remobilisés par un cahier des charges 
totalement différent. Quitte à changer une histoire, autant la changer réellement. Le 
travers de ce que vous appelez le jeu des chaises musicales, on te connaît, et ça n'a rien 
à voir avec la bonne volonté des gens qui, une fois en place, essaient de travailler 
vraiment au mieux. Tous, je crois. avec tout ce qui est la raison et le sentiment ... Mais 
il n'empêche que parfois, perdu en province, n'ayant pas de cahier des charges précis 
sur les plafonds de salaire ct étant inquiet parce qu'on devient vite un peu le ringard de 
province, on va engager une star plus ou moins de cinéma à 50.000 balles par mois en 
se disant« comme ça, j'aurais peut-être un théâtre à Paris, etc. » Et comme ça. on 
commence à s'abandonner petit à petit. Parce que c'est un métier d'entretien difficile. 
Comme la démocratie, il faudrait sans cesse pouvoir s'y entretenir. 

J.-Y. C. On peut se demander pourquoi tous ces gens qui assument ces responsabilités et qui 
pensent le théâtre, qui ont de réels désirs, qui ne font pas ça pour faire joli. on peut se 
demander pourquoi ils ne parviennent pas à atteindre l'idéal que vous espérez. Pour
quoi cautionnent-ils, d'une certaine manière, un système basé- selon votre propre for
mule- sur l'image, la communication et la production? Pourquoi Christian Schiaretti 
comme les autres se montre plus faible que le système ? 

Robert Cantarella Je ne sais pas, je n'ai pas de réponse, bien sûr, sinon ... Vous savez, c'est comme avoir 
une réponse pour lutter contre le Front National d'une manière concrète gràce au théâ
tre ... Peut-être y aurait-il, tout de même, plusieurs réponses. Ce sont des choses très 
simples, quelquefois. Flaubert l'a assez bien dit. Quand j'ai été officiellement nommé 
au Sorano, par exemple, Toubon m'a dit : «tu es associé ... ». «Tu es» parce que c'est 
la particularité d'un ministre : il tutoie les artistes. 

J.-Y. C. Ah bon ... Il vous lapait sur l'épaule aussi? ... 

Robert Cantarella (étonné, temps) Oui, oui. Donc, «Toi, l'artiste, tu es associé au Sorano »et du jour au 
lendemain, on se retrouve, alors que l'on n'a jamais pu avoir de salaire de permanent 
dans la compagnie - ou de manière extrêmement difficile -, dans des conditions in
croyables. On vous dit : ({Tu peux avoir 23.000 F par mois, tous les mois de l'année, 
avec une secrétaire qui répond pour toi au téléphone. ton courrier ... »Moi je disais : 
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«attendez, c'est quoi, c'est le Père Noël? ... >~ Tout à coup, on peut imaginer avoir un 
salaire permanent, on peut s'imaginer avoir un certain niveau de vie. Quelquefois je di
sais en riant : «de combien de compact-dises minimum a besoin un metteur en scène ? 
Quels sont ses besoins ? Quels sont les signes extérieurs minimaux nécessaires pour 
marquer l'appartenance ? Faut-il une maison de campagne ou pas ? ,>Des choses très 
simples qui détermineraient le minimum d'avoir pour être. C'est vrai que du jour au 
tendemain, c'est extraordinaire : on signe pour quatre ans, ce qui n'arrive jamais en 
compagnie, il faut le savoir : chaque année, on rediscute ma subvention. J'ai toujours 
le risque de me faire démolir par quelques articles, et donc d'être moins appelé, et 
donc de voir la tronche des inspecteurs qui commence à changer. Comme je ne suis pas 
implanté, moi on me dit des choses très claires. On me dit : «tu devrais te planquer 
dans un théâtre. »Te planquer, dans l'idée d'être sûr au moins d'avoir un théâtre et de 
ne pas être soumis aux aléas. Je pense donc que du jour au lendemain, une nomination 
peut provoquer une transformation de l'être, parce que nous sommes humains, trop 
humains, et que nous sommes soumis à tout ça. Après, il y a des choses d'ordre géné
ral. Le cahier des charges. par exemple, n'est pas assez précis. Il peut être amendé et 
ça, ce n'est pas bien. S'investir dans l'institution, ce doit être une aventure et pas la fin 
d'une carrière ou l'aboutissement d'un processus en escalier, ce processus qui fait que 
petit à petit on arrive, et qu'enfin, un jour, on entre dans l'institution et qu'enfin, ça y 
est, on l'a, le pompon, et qu'on est finalement assuré de pouvoir engager des amis. Je 
pense qu'il pourrait exister un autre processus pour accéder à l'institution qui permet
trait d'en faire un lieu de passage. Le cahier des charges pourrait imposer une période 
courte, peut-être six-sept ans maximum et un renouvellement. Ce qui obligerait à chan
ger de pays, de région, ce qui empêcherait une connaissance trop intime des liens et des 
liants de pouvoirs de la région. 

J.-Y. C. C'est déjà un peu le cas, à quelques exceptions près. 

Robert Cantarella Il y a quand même beaucoup d'exceptions ... Ces propos peuvent donner la sensation 
d'être un peu polémiques, mais ils ne le sont pas du tout. C'est vraiment une question 
très concrète : ce métier, la mise en scène, qui est à la fois un art et un métier, doit 
exister selon des conditions d'apparition qui offre un réel potentiel de renouvellement. 
De renouvellement de soi-même. Il ne faudrait plus considérer l'errance et le noma
disme comme un danger, une tare, et l'installation comme une préretraite ou comme 
quelque chose qui permet enfin de réaliser ce dont on rêve : donner des cours, tra
vailler avec un public ... Il faut considérer J'insta!lation comme un passage. La forma
tion à la mise en scène devrait donc être pensée en fonction de ça. Quelqu'un de 25 ans 
pourrait tout à fait avoir un théâtre. Ses idées, son enthousiasme, sa générosité, ses dé
sirs pourraient s'accorder avec un directeur administratif, si le métier de metteur en 
scène était enseigné. Ça peut s'enseigner. Pour avoir vérifié les comptes et être moi
même administrateur de ma compagnie, on peut aussi travailler à diriger un lieu, et tout 
ça peut s'apprendre. Très tôt. Y compris la mise en scène. Si accéder à une institution 
n'était pas une fin de carrière ou un sommet mais un passage dans la carrière, si 
l'institution ellc-méme, par son cahier des charges, devenait beaucoup plus ouverte, 
plurielle, se multipliait grâce à des principes simples : ouverture permanente à l'année, 
accueil régulier de compagnies ... , si, enfin, le théâtre incluait une école de formation 
de l'acteur et du metteur en scène, je pense qu'on pourrait éviter ce que vous décrivez. 
Ce n'est pas une fatalité. Je connais bien Christian Schiaretti : il continue de se battre 
pour une autre conception de l'institution, mais, étant tout seul. .. C'est très vite fait. 
On commence à dîner quatre-cinq fois avec un nanti. .. Vous savez, c'est comme par~ 
tout : quand on passe de la supérette au "Carrefour", on commence à connaître le di
recteur, à connaître les autres "Carrefour", leurs directeurs ... Et puis, très vite, on 
oublie tout bêtement ce que c'est que la condition d'une petite structure ... 

J.-Y. C. Vous explique:t. qu'il est très important pour vous que les artistes soient à la tête des 
institutions. Quand vous parlez d'institutions. vous parlez d'institutions de création, 
mais il y a aussi tous ces lieux qui ne sont que des lieux de diffusion ou qui très épiso
diquement sont des coproducteurs ... 11 y a en France un réseau gigantesque de scènes 
nationales, de théâtres missionnés, de théâtres municipaux, de centres culturels qui ne 
sont pas dirigés par des artistes et dans lesquels il y a probablement un travail considé
rable à effectuer. Mais, les pouvoirs locaux verraient-ils d'un bon œil l'implantation 
d'un artiste à la direction de ces structures de diffusion ? Croyez-vous que cela puisse 
évoluer dans ce sens-là alors que les autorités de tutelle attendent essentiellement de ces 
lieux qu'ils soient bien gérés, qu'ils aient une bonne image et du public? ... 
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Robert Cantarella En tout cas, il serait souhaitable que ça évolue dans ce sens. L'apparition de ces lieux 
de diffusion correspond à un moment très important de l'histoire du service public. Il y 
a pléthore de créations à cause du quasi-doublement du budget au moment de l'arrivée 
de la gauche au pouvoir. Tout à coup, beaucoup d'animateurs sociaux, beaucoup de 
relais sont devenus les directeurs de ce que l'on appelle maintenant les scènes nationa
les qui diffusent le désir et dans lesquelles on invente un fonctionnement : la program
mation, etc. Ce qui me paraît effectivement important, c'est de faire l'histoire de cette 
fabrication du réseau : ces structures sont apparues à un moment où il existait beaucoup 
de possibilités de faire circuler \es spectacles, mais les choses ont changé. Il y a au
jourd'hui une misère, une paupérisation totale de la condition du créateur, il y a une 
paupérisation de la culture du spectateur qu'il faut de plus en plus divertir au risque de 
le perdre -ça c'est le discours officiel... Pourtant, il existe une demande publique qui 
ne souhaite pas seulement des programmations équilibrées mais tout simplement du 
sens, peut-ètre un sens qui au moins soit clair et différent suivant les théâtres, on l'a 
bien vu uvee toutes les manifestations. Il y a des spectateurs qui sont désireux d'une 
aventure. Les choses ont changé mais ces lieux sont là. Ils sont très nombreux et ça 
c'est vraiment merveilleux : quand on tourne beaucoup comme moi, on se rend compte 
qu'il y a des théâtres partout en France, c'est fabuleux, avec des équipements rêvés. 
Toutes les compagnies rêvent de disposer de tels lieux, ne serait-ce que pour disposer 
toute la journée de matériel de théâtre et d'espace de travail, je pense donc que tous ces 
lieux devraient être redonnés à ceux qui les pratiquent. Je ne dis pas que ceux qui en 
sont les responsables administratifs ne les pratiquent pas, ils les pratiquent de 
l'extérieur et ils sont très utiles. Us s'occupent de faire rentrer des choses dans ces ma
chines en maintenant un équilibre. Mais pour ceux qui sont à l'intérieur, qui pratiquent 
vraiment l'objet, il est urgent qu'on désigne une équipe artistique par lieu. Ce que l'on 
m'a répondu au SYNDEAC, c'est que si c'était possible, cela fait longtemps que ce se
rait fait et que du reste, c'est déjà plus ou moins le cas. C'est vrai que certains le font : 
Joël Jouanneau travaille dans une scène nationale et cela se passe très bien ... Mais le 
risque, c'est de laisser cette décision au bon vouloir du directeur et qu'une minorité 
seulement s'engage dans ce choix. Ensuite, l'autre risque, c'est la résidence Kleenex : 
on en prend un et puis on en prend un autre ... 

J.-Y. C. Et quelquefois trois jours, cinq jours, huit jours ... 

Robert Cantarella Voilà ... Or moi. du plateau, j'ai appris beaucoup de choses. Et j'en suis reconnaissant 
à l'expérience toulousaine : trois ans me paraissent une durée parfaite pour une compa
gnie pour codiriger une scène nationale. En trois ans, on peut rencontrer des gens, 
connaître un public, prendre le temps de rédiger une revue, d'inventer des formes et, 
au bout de trois ans, sc poser la question du départ ou du maintien. Trois ans, c'est 
parfait pour stocker des décors, stocker des costumes, réutiliser des décors. réutiliser 
des costumes. Et ça, on ne peut pas le faire en compagnie quand on n'a pas d'endroit 
pour stocker. Alors, maintenant, est-ce que les tutelles seraient d'accord pour installer 
des compagnies dans ces lieux ? Les tutelles, ce sont des gens qui ne sont pas plus 
idiots que d'autres. Après, ça dépend comment on leur présente. C'est vrai que les di
recteurs de scènes nationales ne le présentent pas comme cela aux tutelles. Leur dis
cours est très clair, ils disent : «nous directeurs, il vaut mieux que J'on soit là parce 
que, nous, on satisfait tous les publics ... Et après, vous savez, les artistes viennent chez 
nous ... »J'entends même ça dans un Centre Dramatique National en Bretagne. On en 
est arrivé à ce comble que même les Centres Dramatiques Nationaux maintenant sont 
dirigés par leur directeur administratif. Cc qui me pose un problème. On a beau avoir 
des gens géniaux comme Emmanuel de Véricourt, qui est un grand artiste de la pro
duction, il est indispensable qu'un théâtre soit un Heu dans lequet le regard vienne 
d'abord du plateau puis ensuite de l'extérieur. C'est une histoire de couple. On le sait, 
mais on ne le sait que si on a affaire au plateau. On pourra me dire n'importe quoi : un 
directeur administratif, mème s'il est extraordinaire, n'est pas sur le plateau ! L'endroit 
précis de la direction d'un lieu qui organise les métiers de la scène, c'est le plateau. 
Tout part de là. 

J.-Y. C. Mais d'un point de vue îîtrictement politique, les pouvoirs locaux sont sans doute très 
réticents à l'idée d'associer un artiste à un lieu, parce que les artistes ont la réputation 
d'être un peu dangereux dans le sens d'incontrôlables, de s'accaparer leur lieu, de le 
personnaliser, d'identifier le lieu, cc que ne souhaite pas forcément un élu qui préfère 
satisfaire le plus grand nombre. 

Robert Cantarella Le mythe de l'artiste révolutionnaire, vous savez ... 
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J.-Y. C. Mais quand on nomme quelqu'un à la direction administrative d'un lieu, il reste dans 
l'ombre, on le connaît, il rassure. Il est responsable et discret. 

Robert Cantarella C'est vrai. Je me rends compte que la représentativité est importante. On préfère quel
qu'un qui représente l'administration parce qu'on sait comment s'adresser à lui, alors 
qu'un représentant de l'art de la scène, on en est toujours inquiet. Moi, je vis à Mar
scille des situations d'un comique achevé ... On mc parle d'ex-anarchistes barbus ... Il 
traine encore des images d'Epinal de l'artiste qui datent de 68 ... Vous avez raison, bien 
sûr. On constate aussi qu'une majorité d'élus politiques ne vont pas au théâtre, ne con
naissent pas le théâtre. Le premier public â faire venir, ce sont nos élus ... Qu'ils ap
prennent ce que c'est que l'invention des formes, l'inquiétude, la recherche, l'écriture 
contemporaine ... Leur apprendre ce qu'est l'art du théâtre. Si on leur pose la question 
à eux, bien sûr qu'ils diront qu'ils préfèrent un administrateur, mais la question, je la 
pose d'abord à la profession. C'est la survie de la profession qui est en jeu. Si cela ne 
se passait pas ainsi, il est clair que le nettoyage des compagnies qui s'est amorcé depuis 
quelques années va continuer gravement. J'espère qu'avec le changement de majorité, 
cela va s'arrêter et que l'on va atteindre le fameux 1% fétiche de Chirac sur lequel il 
s'est désavoué d'années en années. Le l %, il n'est pas important en soi, mais il est im
portant que les compagnies retrouvent de l'argent, un niveau de financement suffisant. 
Pour qu'elles puissent recréer de l'émoi et de l'enthousiasme dans la recherche des 
formes et du public. C'est donc à la profession de se requestionner sur les cahiers des 
charges. Ce serait aux directeurs de scènes nationales de dire : «nous, nous voulons à 
nos côtés une équipe artistique qui travaille sous un contrat de trois ans». Chacun 
choisira la sienne, c'est ce qui arrive déjà plus ou moins. Il n'y aurait personne 
d'imposé. Je sais que chaque artiste a déjà plus ou moins son réseau, mais là ce serait 
différent, ce serait officialiser la collaboration entre un lieu ct une équipe artistique. On 
nous dirait : « voilà, là tu as la photocopieuse, là le téléphone, là tu as des mètres car
rés où tu peux imaginer des formes ... Et puis je te demande ce que tu penses de 
l'affiche, ce que tu penses de ce que l'on veut faire cette année ... » Il s'agirait de per
mettre à l'artiste de donner toute sa mesure. L'artiste ... C'est curieux : c'est un mot 
que je n'aurais pas employé aussi fortement il y a quelques années, mais je l'emploie 
volontairement, pas pour le dissocier de celui d'artisan, mais pour dire qu'il y a une 
fonction spécifique qui est de transformer les choses, de transformer les signes. Celui 
qui tient cette fonction, on l'appelle l'artiste. Le mot est peut-être malvenu ... Je ne sais 
pas comment on pourrait 1' appeler autrement. Moi, j'aimais bien le mot producteur 
jusqu'à ce qu'il ait été abîmé par la société marchande ... C'est Godard qui disait ça : 
on est des producteurs. Des producteurs de signes. producteurs de rapports, produc
teurs d'affects, producteurs d'émotions, producteurs de mots. Nous produisons. Nous 
mettons en relation des choses pour produire. Le producteur, donc, pourrait avoir une 
idée sur la saison d'un théâtre. Il pourrait dire : <(tiens, cette saison, ce serait peut-être 
bien de n'inviter que tel type de spectacles. De ne faire que ça. »Et l'administrateur de 
lui répondre : « Mais, non, mon public ... Notre public ... Il voudrait voir un peu de 
danse, un peu de ... )> Il s'agirait de proposer des sens, d'expliquer pourquoi insister sur 
tel point de vue sur le théàtre. 

J .-Y. C. Et à Marseille, qu'avez-vous envie de faire ? Commenr espérez-vous travailler ? 

Robert Cantarella Ce qu'on a conçu, on le propose à Marseille mais, ça aurait pu se concevoir ailleurs. 
On appelle ce projet un "atelier des écritures scéniques", Je terme est un peu pompeux 
mais on n'en a pas trouvé un autre. En définissant le cahier des charges de ce lieu que 
l'on a pensé à deux, avec Claude Sauze qui a été directeur d'un institut de formation à 
Avignon, nous avons repris celui des Centres Dramatiques Nationaux à leurs débuts, 
mais comme il n'y a plus de création de CON. on a décidé de changer de nom. A un 
moment, il était question de Fabriques ... Atelier, je trouve ça bien parce que ça sup
pose qu'on y travaille et qu'on ouvre au public. Ecritures scéniques parce que des 
écritures apparaissent chez des auteurs de chorégraphies, mais aussi dans d'autres do
maines utilisant d'autres supports pour la scène. Le projet est très clair : il s'agit de 
deux salles, entre 400 m2 et 500 m2

, un gradin pouvant accueillir de 60 à 130 person
nes, une salle dans laquelle on peut s'asseoir en rond autour d'une table, une cuisine, 
quelques logements pour les acteurs, les personnes qui passeraient, un lieu où l'on 
puisse dîner, entre 9 et 12 permanents, un collège de gens qui en soient les inspirateurs 
- pas forcément gue des gens de théâtre. Et enfin, un lieu à l'intérieur duquel on réali
serait notre rêve, c'est-à-dire de lier totalement la formation et la création. Une forma
tion à temps complet, c'est un peu aussi le rêve vitezien. Un lieu où l'on enseignerait 
toute la journée à des gens assez différents, du matin au soir, et en même temps on y 
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créerait des petites formes, des grandes formes. On y ferait un ou deux spectacles, qui 
tourneraient, qui seraient des spectacles dits importants, des spectacles qui nécessite
raient de devoir être présentés lâ puis de sortir, comme ce qui se fait dans les Centres 
Dramatiques Nationaux. Et on y ferait aussi une multitude de petits éclats, de petites 
rencontres, en occasionnant de nouveaux rapports. Par exemple en demandant que la 
formation soit toujours un foyer, en posant une priorité forte en direction de l'écriture 
contemporaine, sous toutes ses formes, et en y incluant un espace de discussions, en 
ouvrant le théâtre souvent dans la journée, en essayant de convoquer d'autres publics. 
Ça, ça peut se passer à Marseille, mais aussi partout ailleurs. Il suffit d'un espace dis
ponible. 

J.-Y. C. C'est un projet qui vous obligera à vous investir dans ce lieu toute l'année ... 

Robert Cantarel\a Si ça marche, oui. 

J.-Y. C. Est-ce que cela voudrait dire que vous devrez renoncer à la circulation, à la rencontre 
des publics auxquels vous présentiez régulièrement vos travaux ? 

Robert Cantarella Non, parce que c'est un travail d'équipe. Le lieu ne doit pas être représenté par une 
seule personne sur laquelle pèserait, comme c'est toujours le cas, les responsabilités. 
c'est pour cela que nous conduirions ce projet à deux, avec Claude Sauze. Si ça 
existe ... parce qu'encore une fois, pour le moment, à Marseille, la municipalité nous a 
accueillis à bras ouverts, mais pour cc qui concerne l'Etat, on va voir ce qui va se pas
ser ... Il y a un paradoxe, vous le devinez : ce que je décris, c'est un Centre Dramati
que National. c'est une scene nationale, or il existe en France un nombre important de 
lieux, partout, et le ministère, à juste titre, se demande pourquoi il faudrait reconstruire 
un lieu alors qu'il en existe déjà tant. La question est maintenant de savoir si les lieux 
existants peuvent être réinvestis autrement ou s'il faut que nous- et j'inclus là des gens 
comme Roland Fichet, comme Philippe Minyana, comme Olivier Py, comme Philippe 
Oelaigue, comme Michel Oidym, comme Catherine Anne, comme Pascal Rambert, on 
avait listé comme ça une vingtaine de personnes ayant un désir similaire -, nous devons 
inventer de nouveaux lieux. Philippe Minyana va le faire ici, en Gironde, dans la cam
pagne, Roland Fkhet va le faire dans le centre de Saint-Brieuc, Catherine Anne cher
che aussi un endroit, etc. Peut-être qu'il faut effectivement inventer des lieux à côté, 
ailleurs, puisque ceux existants semblent engourdis. 

J.-Y. C. Vous dites qu'en décrivant votre projet, vous décrivez un CDN, mais ne pensez-vous 
pas très concrètement que la différence entre votre projet ct un CON tient dans la 
structure de l'outil? Vous parlez de peü~es saHes polyvalentes alors que la majeure 
partie des CDN ont à gérer des grandes salles. Les CON sont des grosses machines et 
pour les faire fonctionner. il faut entrer dans le système que l'on décrivait rapidement il 
y a quelques instants. Insidieusement, la question que vous posez, c'est : faut-il brûler 
Chaillot, le TNP, Nanterre? ... 

Robert Cantarella Brûler, fe ne crois pas. Brûler les outils, il ne faut jamais le faire. Non, mais laques
tion de l'architecture des théâtres. il faut bien sûr se la poser. Pour l'avoir vécu à Tou
louse avec le Théâtre de la Cité qui va ouvrir, c'est vrai que ces questions très simples 
apparaissent. Ce théâtre a été conçu par Jacques Rosner et c'est déterminant. Il t'a pen
sé en fonction du théâtre qu'il fait, en fonction de cc qui lui est pertinent, de ce qui lui 
correspond, de ce qui entre dans son histoire. Et ce type de théâtre qu'a conçu Rosner, 
je l'appellerais un théâtre d'exposition : il y a une salle de répétition, mais qui est sépa
rée de la salle d'exposition. Alors que d'autres architectures pourraient permettre une 
autre conception de la transformation permanente des lieux. Cela dit, c'est peut-être 
bien qu'il existe un tel lieu d'exposition dans une ville quand il n'y en a pas encore. 

J.-Y. C. Mais ça coûte beaucoup d'argent et ce n'est peut-être pas la priorité. 

Robert Cantarella Ça pose effectivement la question de l'équilibre des investissements. 

J.-Y. C. La question de la répartition des moyens. 

Robert Cantarella Pour revenir à Marseille, le cas est clair. On me dit : «il y a La Criée, il y a quatre 
théâtres, on ne va pas en faire un de plus ... »Alors, bien sûr, il en faut des théâtres, 
mais ils absorbent déjà teHement d'argent. c'est disproportionné. A l'image des dispru
portions de la société civile. Il y a un écart qui est celui de la société civile. un écart 
qui est, pour moi, scandaleux. C'est pour cela que la première chose sur laquelle 
j'insiste dans le cahier des charges, c'est le plafond des salaires. C'est un combat qui 
peut paraître d'arrière-garde. On mc dit que c'est un serpent de mer qu'on ressort tou-
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jours. Je crois que ça vaut le coup de toujours le ressortir. Dans le service public, à 
partir du moment où l'on accepte d'y entrer, et quel que soit le génie du metteur en 
scène nommé, il ne devrait y avoir ni possibilité de cumul de fonctions, ni possibilité 
de dépasser un plafond de rémunération. Il y a toujours un plancher, pourquoi n'y au
rait-il pas un plafond ? ... 

J.-Y. C. Est-ce que vous iriez jusqu· à imposer un plafond pour les coûts de production d'un 
spectacle '? 

Robert Cantarella Pour ce qui nous concerne (et on va bientôt se faire traiter de "stal ... " mais tant pis), 
on fonctionne suivant un certain nombre de règles que d'autres appliquent aussi 
d'ailleurs : moi, je prends la masse budgétaire des acteurs, je la divise par trois et 
j'obtiens Je plafond de mon budget pour la matière. C'est un calcul idiot, arbitraire, 
mais c'est une morale qui me regarde. C'est un repère. 

J.-Y. C. Mais cette règle peut être assouplie en fonction des projets. 

Robert Cantarella Bien sûr, ce serait idiot d'appliquer ça comme une règle absolue. Mais je vois des cho
ses patfois obscènes et je réagis face à cette obscénité. Quand j'ai débuté chez Maré
chal, on gagnait à peu près, à l'époque, 4200 F. par mois et on savait qu'on poussait 
sur le plateau.- qui devrait fonctionner sur l'illusion- une porte qui avait coûté deux 
mois de salaire ... C'est une question de rapport entre la matière humaine et la matière 
inerte. Je mc pose toujours la question de l'évaluation des coûts et de leur rapport. Ça a 
beau être sublime, je ne peux pas aujourd'hui être ému devant de telles disproportions. 
Peut-être que je pouvais l'être devant les chandeliers de Visconti quand il faisait de 
l'opéra, mais je ne le suis plus devant d'autres signes : quand je vois les spectacles de 
Bob Wilson, qui est un artiste incontestablement, leur coût me fait dire qu'il devrait 
travailler totalement dans le service privé. Et alors, je serais plus à l'aise pour aller le 
voir. C'est du reste presque ce qu'il fait ... Il faudrait dans le service public des règles 
qui soient suffisamment joyeuses et pas contraignantes, joyeuses au point que ce serait 
nous qui les choisirions. C'est extraordinairement joyeux d'inventer de nouvelles fa
çons de faire des décors, de Her un contrat avec le public. Je trouve ça dix fois plus 
exaltant que de compter simplement sur l'angoisse de l'image, sur la terreur de devoir 
être meilleur à chaque fois, sous peine de mort. Laissons les angoisses au privé et ré
cupérons la joie. 

J .-Y. C. Pour différer votre joîe, croyez· vous que dans les dix, quinze ans prochains, on peut 
s'attendre à un tel mouvement, à un tel changement de mentalité, car c'est bien de cela 
dont il s'agit au fond'? ... Vous posez une question éthique qui contraint à changer notre 
rapport au réel. Vous croyez vraiment que cela peut changer? 

Robert Cantarella Je le souhaite. J'ai été surpris récemment par certains mouvements de foules. Mouve
ments au sens étymologique, des transports de foule, des émotions publiques. Je me 
suis dit qu'il existait encore des capacités à bouger. Dernièrement, les élections, n'en 
parlons pas ... Il y a comme ça des sursauts. En même temps, il ne faudrait pas que cela 
vire à des luttes intestines au sein de la profession. Mais on ne peut pas non plus conti
nuer à ne pas parler, sinon c'est tout le service public qui risque d'être abîmé. Il existe 
beaucoup de dangers. 11 y a d'abord la dispersion : nous avons énormément de mal à 
nous retrouver. Déjà. avec Nordey et Minyana, c'est extrêmement difficile de se re
trouver tous les deux mois ... alors que l'on sait bien que l'Etat. que toutes les forces de 
pouvoir installé se réunissent beaucoup plus vite ... Les fameux appareils idéologiques 
d'Etat, dont parlait notre cher Althusser, sont très rapides à se connecter. Nous, élec
trons libres, on a déjà du mal à trouver nos champs de repérage, on est donc souvent 
extrêmement isolés, atomisés. Il est facile ainsi de faire le jeu des uns contre les autres. 
Les médias sont là pour ça, pour entretenir la haine ; «toi, t'es génial, lui, il est 
nuL. » A ce jeu-là, tout le monde sc dit : <<si lui meurt, moi je reste. » Peut-ètre. la 
prise de conscience de ce processus qui devient vraiment obscène étant de plus en plus 
forte, la critique devenant de plus en p\us vide de contenu, les publics étant de plus en 
plus versatiles, n'allant absolument pas vers ce que l'on avait prévu, peut-être donc re
trouvera-t-on des liens d'intelligence. Mais ça va être extrêmement difficile. Ce que je 
dis là, j'ai l'impression que ça fait dix ans que j'en parle. Il y a dix ans, quand des ren
contres étaient organisées par des directeurs de théâtres, je disais : «c'est formidable 
mais ce qui est dramatique c'est qu'on attende que des directeurs de théâtres nous invi
tent pour nous rencontrer, nous les jeunes metteurs en scène en recherche ... »Il fallait 
vraiment que nous ~oyons abandonnés pour ne pas le faire nous-mêmes. Et en même 
temps, grâce à tout ça, eux ont eu la légitimité qui leur a permis de devenir des rentiers 
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du service public. On leur a servi de caution. On peut espérer que dans les dix ans qui 
viennent. on parvienne à reconstituer cet endroit de discussion. Mais en mème temps, 
ça ne pourra pas se passer sans événement artistique. Il faut aussi qu'il y ait une his
toire artistique : les signes qui seront fabriqués sur les plateaux doivent retrouver leur 
importance. On peut très bien parler. avoir beaucoup d'idées mais être nul dans son 
travail. 

J.-Y. C. C'est aussi la rencontre avec le public qui en dépend. 

Robert Cantarella On retrouve de nouveau Vitez : être celui qui a à la fois sa conscience morale et la 
caution publique. On imagine que Molière a dû connaître cela. On imagine que certai
nes rencontres peuvent se produire parfois : rencontres entre J'invention d'un art ct une 
adéquation. Dans le théâtre aujourd'hui, je ne sais pas. Nordey, pour l'instant, a réussi 
à ètre aimé de la critique et du milieu artistique et à obtenir une caution publique. 

J.-Y. C. On reprendra cette discussion dans dix ans pour voir ce qu'est devenu Nordey ... 

Robert Cantarella La seule chose qui importe, c'est le réel. Et je constate des choses encourageantes. Je 
vois par exemple Philippe Minyana, que je connais depuis longtemps : il n'aurait ja
mais eu, il y a quelques années, l'idée de venir ici, de se dire« je vais à Bordeaux et je 
me bats pour trouver les moyens d'ouvrir un lieu qui corresponde à mes désirs. » 

1.-Y. C. Ce à quoi il faut rester attentif, c'est peut-être plus à une évolution qu'à une révolution, 
à un changement progressif des mentalités et des désirs. 

Robert Cantarella Je crois beaucoup à des changements de mentalités esthétiques. Je pense qu'on est en 
train d'en finir avec l'esthétique du propre, du sublime. On peut l'espérer. Bon, il y 
aura toujours cet art d'Etat, cette resucée de Starck sur les plateaux. le bio-design aux 
décors métaphysiques, lisses. Des choses sans grain, d'où rien ne dépasse, dans les
quelles J'homme est débarrassé de raut, où l'on entend la pureté du texte, Mais je crois 
que tout ça, c'est tout de même largement remis en question. Tout à coup, se présen
tent des esthétiques fragmentées. Ce ne sont plus des esthétiques de l'éclat des années 
80. Mais d'un coté l'idéal du beau (le beau rendu, l'école romaine, avec les ombres, la 
perspective et toul le tintouin de l'illusion qui doit être parfail.e ... } a de plus en plus pi
gnon sur rue - comme dans taures les époques de restauration -et d'un autre, surgissent 
des esthétiques qui apportent ce que j'appelle le disparate. Ça se ressent très fortement 
dans l'écriture et je pense que dans le théâtre aussi, ça va se ressentir. 

J,-Y. C. La présence de Vitez est continue dans vos propos. Vitez est-il une figure en laquelle 
vous croyez el à laque1le vous vous référez sous tous ses aspects ou Vitez a-t-il, lui 
aussi, une fois qu'il a été installé à Chaillot puis â la Comédie-Française, dû renoncer à 
certains pri nd pes ? ... 

Robert Cantarella Ni dieu ni maître ... La figure de Vitez comme toutes les figures ... 

J.-Y. C. Elle est disparate .. . 

Robert Cantarella Elle est méchamment disparate, ouL .. Il a été le secrétaire d'Aragon ... Et la défense 
d'Aragon ... Ça, Aragon .. , Je serais plus proche sur cette question de Maurice Na-
deau ... Vitez, jusqu'à la fin de sa vie aura toujours :;ubi cette contradiction. Je ne suis 
pas un spécialiste et je vais me faire de nouveaux ennemis, mais je sais que son obses
sion de Faust n'était pas gratuite ... Monter Faust ... Cet homme qui vend quelque chose 
pour accéder. .. Jusqu'à la fin, ce personnage le fascinait parce que lui-même était pris 
dans cette contradiction-là ... Contradiction qui était évidente au moment de Chaillot 
quand on travaillait avec lui, c'est-à-dire qu'il avait la volonté d'être au monde, d'être 
dans Je monde, au plus haut du monde, et du mondain, donc ... et en même temps. une 
autre volonté d'être au plus près du populaire, de la racine historique. Et il y a un mo
ment où cette torsion monte à la tête. Et ça lui a vraiment monté à la tête quand petit à 
petit, de saison en saison, on a vu que ce qui faisait le génie joyeux des Quartiers 
d'Ivry, des premiers specTacles - qui risquait peut-être de le couper d'un certain pu
blic-, était progressivement abandonné ... C'est ce qui guette tout le monde ... Quand 
j'entends certains directeurs nous dire : ''tout ce que vous voulez, c'est la place des 
autres pour refaire la même chose ... »,j'ai envie de leur répondre que la seule chance 
qu'on ait, c'est de les voir, c'est de les avo1r vus ... C'est ce que \es Grecs appelaient 
l'ironie ou l'humour. C'est ça:~~ de vous voir, ça me donne de l'humour ... » De voir 
citer Debord à 50.000 F. par mois, ça mc fait sourire, ça me donne de l'ironie ! Ça me 
donne une ironie qui fait penser qu'au moins, si ça devait m'arriver, je me garderais de 
citer De bord, je ferais attention ... Le dur désir de durer, on le connaît. .. Pour le voir 
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en action, on se dit qu'il y a vraiment quelque chose qui ne va pas et qu'il va bien fal
loir remettre ça en question. Regardez : il y a des tas de contre-exemples ... Gabriel 
Monnet, il est extraordinaire. Les Fédérés, ils font leur boulot de centre de création, 
paumés dans la campagne, et c'est intelligent. II y a donc bien des personnes et des 
lieux qui contredisent totalement le fonctionnement que je condamne. Ce n'est donc pas 
un fonctlonnement inéluctable. Il n'empêche, pour en revenir à Vitez, que c'est pour 
moi la seule personnalité théàtrale qui m'ait été donné de croiser, de rencontrer et avec 
qui j'ai travaillé, qui ait été lumineuse. Quand il agissait, c'était lumineux. Il avait le 
don du rapport. le don total de mettre les choses en rapport, et donc de réinventer tou
jours des situations. 

1.-Y. C. Il y a d'autres personnalités qui, depuis sa mort, vous semblent tout aussi lumineuses, 
avec une pensée tout aussi fondée et puissante ? 

Robert Cantarella Sans doute. Mais pour moi, ce n'est plus pareil, maintenant. Je l'ai connu à la sortie de 
l'adolescence, j'étais malléable, perméable ... Il m'inspirait. Depuis ... Et puis il ne faut 
pas chercher des reproductions d'époque en époque. C'est comme quand on prétend 
qu'il n'y a plus de maîtres à penser depuis que Barthes, Lacan, Foucault, Althusser 
sont morts ... Il est certain que ce n'est pas Baudrillard qui va nous faire penser quoi 
que ce soit, ni Finkiclkraut. .. Peut-être en fait que plein de choses se passent partout. 
C'est peut-être beaucoup plus diffus. Ce sont peut-être des petites écoles, des peütes 
choses qui génèrent des petites pensées provisoires ... Il n'y a peut-être plus de grand 
courant. Alors, ce n'est plus Antoine Vitez, mais c'est peut-être Minyana ici, Nordey 
au TGP, Fichet ailleurs. Tanguy au Mans ... Des gens qui fédèrent peu de gens autour 
d'eux mais qui parviennent à diffuser du sens autrement. Je crois que l'on est dans ces 
temps-là. Ce n'est peut-être pas un mal, d'ailleurs. Parce qu'il y a moins de fantas
mes ... 

J.-Y. C. Moins d'idolâtrie. C'est peut-être ça le vrai changement de civilisation ... 

Robert Cantarella Peut-être oui ... En ça, ce serait un progrès, même si je ne crois pas au progrès ... Ce 
serait une évolution judicieuse. C'est pour ça que je me méfie toujours des admirations 
à tous crins. Elles me paraissent toujours cacher un fait trans-historique. Y compris 
J'admiration pour Claude Régy : on peut admirer son travail, on peut penser que c'est 
un grand artiste, mais, comme par hasard, il est devenu l'idole des jeunes à un mo
ment- dans les années 80- où la fonction de la non-responsabiHté de l'outil théâtral 
était à son comble ... Ça n'enlève rien à ses qualités mais, comme par hasard, on ad
mire ce que l'époque nous pousse à admirer, nous fait désirer pour légitimer notre 
être ... On le sait, ça paraît tellement simple, ce signe-là ... Le fait, donc, au théâtre, 
qu'il n'y ait plus de figure tutélaire, ce n'est peut-être pas un mal : ça permet que tout 
ça travaille dans tous les réseaux. L'époque du réseau ... 
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Sophie Avon, journaliste et auteur 

Jean-Philippe Ibos, auteur et ctramatur9e 

Christian Malaurie, auteur et sociologue 

Françoise Martin, administratrice de la Compagnie les Tafurs 

François M auget, acteur, metteur en scène et directeur de la Compagnie les 1afurs 

Jean-Paul Rathier, éditeur 

débat-rencontre public, librairie la Machine à lire, Bordeaux, 3 juillet l 997 

J.-Y. C. Nous voilà réunis pour parler d'une revue qui vient de sortir, une revue qui s'intitule 
Réseaux de conduites, une revue un peu particulière puisqu'elle est née dans un con
texte très spécifique. Elle est éditée par Script éditions, maison d'édition bordelaise di
rigée par Jean-Paul Rathier. Le Petit comité à l'origine de ces Réseaux de conduites est 
composé de six personnalités d'origine professionnelle variée ; Françoise Martin est 
administratrice de la Compagnie Les Tafurs implantée à Bordeaux, François Mauget est 
acteur, metteur en scène et directeur des Tafurs, Jean-Paul Ra thier est éditeur, Jean
Philippe Ibos est auteur ct dramaturge, Christian Malaurie est auteur et sociologue et 
Sophie Avon est auteur et journaliste, chargée de la rubrique culturelle du quotidien 
Sud-Ouest. La première question s'adre~se ~ut-être à François Mauget dans la tête du
quel a germé depuis longtemps cette idée de mettre en espace des textes inédits et d'en 
permettre ensuite une trace pour aiguiser le désir de monter « pour de bon }} ces piè-
ces ; à quoi répondent donc ces Réseaux de conduites ? 

François Mauget Tout d'abord, je crois que le mot<< revue}> est un peu prétentieux concernant ce que 
\'on appelle, nous, plutôt un dossier de travail. On ne veut surtout pas que cela de
vienne une revue. Que ça reste un document propre, joli, bien fait, oui, mais surtout 
pas sur papier glacé. 

J.-Y. C. Il y a quand même une des deux brochures qui composent cet assemblage protégé par 
une chemise transparente, qui s'intitule «journal ». 

François Mauget Comme un journal de bord, un journal de voyage, un journal de travail. 
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J.-Y. C. Ce qui en fait un objet ambigu puisque l'autre brochure contient le texte de la pièce. 
Pour ce premier numéro, je précise qu'il s'agit de Dancin_g d'Alain-Julien Rudefou
cauld que vous avez mis en espace en avril 1997 au Molière-scène d'Aquitaine à Bor
deaux. Je reviens à ma question : comment est née l'idée de ces Réseaux de conduites? 

François Mauget L'idée provient en droite ligne de notre pratique de compagnie. On est spécialisé entre 
guillemets dans le texte contemporain. Nous avons beaucoup travaillé jusqu'à mainte
nant sur des textes absolument inédits. Nous nous rendons compte évidemment que 
nous avons pas mal de difficultés pour trouver de l'argent, pour monter des spectacles. 
Texte inconnu d'un auteur inconnu, compagnie régionale ... bien. Quelle que soit la 
qualité des spectacles que nous proposons, nous avons toujours beaucoup de mal à les 
tourner. Nous ne sommes pas les seuls dans ce cas-là ... D'abord, il nous paraissait im
portant à nous -comme à d'autres : les initiatives se multiplient" de chercher, dans un 
premier temps à notre niveau, des alternatives aux voies habituelles de diffusion et de 
production. Ensuite, étant intéressés par le texte contemporain, cela s'est su, et nous 
avons commencé à recevoir beaucoup de textes. Certains nous plaisaient. On trouvait 
dommage de les laisser dans un placard et de ne pas en faire profiter les autres. Voilà, 
c'est un peu ça la naissance de Réseaux de conduites : c'est d'une part, très égoïste
ment, de trouver des solutions à nos gros problèmes de compagnie, ct d'autre part 
d'essayer de faire circuler des informations, de mettre en relation des équipes de créa
tion qui s'intéressent aux textes contemporains, de mettre en relation des auteurs, de 
faire le compte ou le décompte des institutions qui sont vraiment engagées dans ce tra
vail, qu'on ne peut pas pour le moment appeler autrement que militant, autour du texte 
contemporain. 

J.-Y. C. C'est pour cette raison que ces Réseaux de conduites font référence à la circulation, 
mais aussi, par l'intermédiaire du zéro de conduite, bien sûr, que l'on trouve évoqué 
graphiquement sur la pochette, à un comportement un peu marginal qui chercherait à 
s'opposer aux normes. 

François Mauger C'est toujours pareil. On se rend compte qu'il y a des institutions spécialisées dans le 
texte contemporain qui font leur travail à leur niveau, mais leur fonctionnement n'est 
pas pour autant satisfaisant. Bien sûr, aucun fonctionnement ne sera jamais satisfaisant 
pour tous. Mais, dans la mesure où nous avons l'impression que le texte contemporain 
mérite d'être défendu au moment même où un grand nombre de personnes écrivent 
pour le théâtre, dans la mesure où le nombre de textes nouveaux qui réussissent à voir 
le jour sur une scène et à tourner est toujours aussi faible, ce projet est justifié. Il s'agit 
d'un travail m\Htant, d'un travail amoureux, d'un travail d'amateur, d'un travail qui 
s'effectue à travers la constitution d'un réseau pour faire passer ces textes, d'un réseau 
de connivences. 

J.-Y. C. On n'attend pas forcément d'une compagnie qu'elle joue ce rôle-là, ce rôle de diffuseur 
de textes: .. 

Françoise Martin Nous ne sommes pas seuls dans cette aventure. Nous sommes tout de même soutenus 
par les institutions qui se sont intéressées à notre projet. Le Centre Dramatique Natio
nal, l'Office Artistique de la Région Aquitaine (OARA) y participent, le Centre Régio
nal des Lettres nous aide pour le journal. Et ils sont prêts à continuer. C'est important. 

J .-Y. C. Ils prennent votre relais. 

Françoise Martin Non, ils nous soutiennent. 

François Mauget Tout seuls, c'est un peu compliqué : on a un joli objet et puis qu'est-ce qu'on en fait? 
On le vend à notre voisin de palier et à notre petit réseau de copains aux alentours. et 
puis ? Effectivement, on a évidemment besoin de ces relais plus ou moins officiels, et 
nous les remercions de nous aider. Ces structures ont dans leur fonctionnement des 
possibilités dé financement de ce genre d'initiatives, au moins pour diffuser un mini
mum. 

J.-Y. C. Pour lancer les questions un peu délicates qui ne manquent pas de se poser à l'occasion 
d'expériences de ce type - mise en espace ct ensuite publication du texte assortie ou non 
d'un joumal -, vous dites dans votre éditorial que vous souhaitez« interroger de façon 
concrète la relation entre l'art et la cité», il s'agit donc d'un engagement- je reprends 
le mot de mili!antisme -,d'un droit à l'erreur, d'un droit de se lancer dans l'aventure : 
est-ce que, au regard de tout ce qui a été fait en cc sens- je pense à Théâtre Ouvert et 
aux Tapuscrits, au Théâtre Essaïon, au Centre National des Ecritures du spectacle de 
Villeneuve-lez-Avignon - vous ne pensez pas que ce sont quelquefois des solutions 
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d'attente, des solutions de facilités qui ne permettent pas aux lendemains que l'on pro
jette de voir Je jour '! 

François Mauget C'est le gros danger de la mise en espace qui a déjà été mille fois dénoncé, et à juste 
titre : que cela serve de caution au fait de ne jamais monter concrètement un texte con
temporain. On fait une lecture-mise en espace qui coùte évidemment moins cher. C'est 
du travail expérimental qui, pense-t-on, s'accommode bien au texte contemporain, et 
puis finalement, tout le monde est content quand ça a été fait et on passe au suivant. 
Evidemment, c'est un danger de notre propre fonctionnement, on donne là le bâton 
pour se faire battre. Cc dont nous avons envie, c'est que cela aille plus loin. D<!ncing, 
moi, j'ai très envie de le monter. 

J.-Y. C. C'est la raison pour laquelle vous avez souhaité que ces Réseaux de conduites intègrent 
d'autres compagnies qui prennent en charge des mises en espace et qui ensuite aient le 
désir et la possibilité de monter réellement ces textes. 

Françoise Martin C'est aussi pour cette raison que nous avons essayé de regrouper des gens d'horizons 
différents au sein de notre comité. Pour éviter la concentration. Le réseau se constitue 
autour de plusieurs lieux, de plusieurs institutions, de plusieurs compagnies, de plu
sieurs auteurs et de personnalités variées. 

Christian Malaurie Moi, ce qui m'a séduit dans cette aventure, outre le fait que j'aime beaucoup le travail 
de François, c'est la question du dispositif en réseau autour d'une parole et d'une ac
tion sur la création contemporaine. Ce qui m'intéressait, c'est qu'enfin, on ne discour
rait pas simplement d'un point de vue théorique, mais à partir de la pratique du théâtre, 
de la fabrique du théàtre. C'est plutôt comme écrivain que je suis au comité, je n'ai 
donc pas envie de faire l'analyse de ce travail, mais ce qui m'a séduit c'est ce rapport à 
la production, au sens de création, autour d'un texte. On interroge souvent le théâtre à 
partir de la représentation et rarement à partir du texte, alors qu'il y a évidemment tout 
un travail que font les compagnies au quotidien qui procède du texte. A condition que 
ces compugnies travaillent dans une perspective d'un rapport à la parole contempo
raine. Le théâtre. c'est aussi quelque chose qui renvoie au monde. Je ne dirais pas que 
la vie c'est du théâtre. Mais c'est comme du théâtre. Dans le comme, il se passe quel
que chose de différent. C'est ce travail qu'on essaye de faire, de façon empirique, sans 
grande idée structurante en dehors de celle du ré~cau. Ce qui m'intéresse d'abord, c'est 
de rencontrer des metteurs en scène, des auteurs, pour discuter de questions qui 
m'animent. En dehors de cette préoccupation centrale, il n'y a pas encore de cap très 
fixé. Il s'agit justement d'inventer quelque chose. On est trop, aujourd'hui, dans une 
rhétorique du projet et on tourne en rond : on joue sur des figures connues, des caté
gories comme «jeune public», comme «théâtre contemporain>>, «classiques», sur des 
mots qui pour moi proviennent du marketing culturel. Il y a un effet d'image, un effet 
de l'audiovisuel qui s'est emparé du théâtre. Quand François parlait de dossier et pas 
de revue, il s'agit de cela: papier glacé, tour ça ... On a un rapport charnel, vivant à ce 
travail. 

J.-Y. C. Mais, après tout, sans vouloir défendre plus que cela n'est nécessaire le mot revue, il 
renvoie également à quelque chose que l'on fabrique de ses mains. il a un sens artisanal 
et il convoque la mémoire, le revoir, le travail actuel de la mémoire. 11 faut peut-être 
réinventer le concept que l'on place derrière ce mot. 

Jean-Paul Rathier Ce n'est pas pour pinailler sur les mots mais je crois qu'il faudrait appeler les choses 
par leurs noms. Dans cette histoire, de quoi s'agit~il ? Il y a une compagnie qui a une 
pratique du théâtre contemporain, qui, à un moment donné, dit : «on doit pouvoir 
porter cette pratique. cette ambition de faire connaître les textes contemporains avec 
d'autres». Dans un premier temps. ça veut dire qu'il y a l'équipe de la compagnie qui 
va parler à d'autres de son intention de faire aller les choses un peu plus loin. Et là se 
constitue un collectif de six personnes qui va se donner les moyens de réaliser une 
première expérience : le travail sur le texte d'Alain-Julien Rudefoucauld, mis en scène 
par François Mauget avec Jean-Philippe Ibos comme dramaturge. Voilà, ça part de là 
de façon très concrète. Voilà, «on va faire une lecture 1 mise en espace», avec tous les 
risques que signalait François, à savoir que les choses en restent là, que cela satisfasse 
l'environnement institutionnel des producteurs et des diffuseurs et que, dans la mesure 
où la mise en espace est réalisée, on se dise : «ce n'est peut-être pas la peine d'aller 
plus loin>> ... Donc, avec ce risque-là, ce qui a été expérimenté, ce qui a été mis en 
chantier, c'était, avec les acteurs de cette première aventure du mois d'avr1\, de voir 
toutes les questions que posait ce texte. De les voir aussi avec l'auteur. Là, dans cette 
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expérience. l'auteur a été amené à réécrire une partie de sa pièce au vu et à l'écoute de 
ce qui s'est joué sur le plateau. Mise en chantier, mise à l'épreuve du texte sur un pla
reau, et mise à l'épreuve du travail dans un dossier: un dossier de travail qui est com
posé de deux cahiers. Un cahier contient le texte avec ses deux versions. Un deuxième 
cahier s'appelle le journal parce qu'il renferme diverses contributions qui chacune 
éclaire un aspect du travail, une époque du processus. Voilà le colleclif, voilà 
l'expérience concrète. Et puis il y a l'instrumentation du projet. C'est là qu'il y a des 
choses à inventer. Il n'existe pas d'idée absolument arrêtée sur un modèle qui nous 
permettrait de poursuivre l'expérience. L'expérience, elle se poursuivra avec ceux qui 
voudront bien faire le chemin. L'instrumentation du projet, c'est quoi? II y a le collec
tif, il y a une compagnie de théâtre, Les Tafurs, qui est à l'initiative de ce projet et qui 
est une base logistique pour maintenir le contact avec les autres compagnies, les diffu
seurs, les producteurs, et il y a un autre outil qui est l'outil éditorial, c'est Script édi
tions. Dans la collection théàtre que nous avons démarrée il y a un an et demi, il nous 
est apparu intéressant de chercher, à côté de la production du livre, d'autres formes de 
productions. Imprimées, photocopiées, d'autres formes pour que les textes soient con
nus. Ce dossier s'adresse à qui? C'est un autre aspect du réseau. Il s'adresse aux gens 
qui participent à l'expérience de près ou de loin, à l'ensemble des CDN via le CDN de 
Bordeaux, à d'autres scènes, à d'autres diffuseurs en France, à d'autres compagnies via 
l'OARA. Autant de cibles qui peuvent être à l'initiative de nouveaux projets. La pro
blématique « politique »de Réseaux de conduites. c'est de chercher à savoir si on peut 
trouver une autre économie du projet que l'économie habituelle (c'est-à-dire la compa
gn\c qui propose la création d'un gpectacle, la scène nationale qui va être partenaire, 
etc.). Il y a peut-être d'autres manières, de façon très pragmatique, très empirique, de 
trouver de nouvelles alliances, de travailler ensemble sur cette question du théâtre con
temporain. Pour moi, c'est l'enjeu principal. La revue, que nous appelons le dossier, 
avec ses cahiers, ce n'est pas pour rien qu'elle est constituée de photocopies : elle se 
fabrique au fur et à mesure. Si au deuxième numéro, on constate qu'il existe une pos
sibilité de diffuser à six cents ou à sept cents exemplaires, peut-être que le dossier sera 
imprimé avec une autre qualité, un autre rendu, mais ce n'est pas notre priorité ac
tuelle. La priorité c'est que ce travail circule et qu'ensuite les projets circulent entre les 
gens et entre les structures. Ce qu'il faut; c'est cesser de penser en termes de structures 
et d'institutions qui, en définitive, enferment tout le monde. C'est un pari : ça invite au 
débat, ça invite à aller plus loin pour voir si c'est tenable, mais ça, on ne pourra le sa
voir que lorsque les choses se feront. 

J.-Y. C. Savoir si vous pourrez prendre les désirs au rebond. 

Jean-Paul Rathier Exactement. 

J.-Y. C. Quel est l'écho que vous avez après avoir commencé à faire circuler ce document de 
travail ? 

Françoise Martin Il est encore trop tôt pour donner une idée de l'écho qu'il connaît. 

J.-Y. C. Comment faites-vous savoir que cette publication existe? 

François Mauger Lors de la mise en espace, l'annonce a v ait été faite de la publication du dossier en juin. 
Comme c'est le premier, on n'est pas encore très au point, il y a un certain nombre de 
cafouillages. Mais on apprend, c'est ça aussi qui est important. C'est pour cela qu'on 
est là aujourd'hui. dans une librairie, à la Machine à lire. Pour faire connaître le dos
sier. Pour permettre sa diffusion. Il n'y a pas de préméditation. C'est le fait que l'on 
soit un peu néophyte dans cc genre de sport qui nous conduit à inventer le système au 
fur et à mesure. 

Jean-Paul Rathier Par exemple, il y a un exemplaire qui a été adressé au Centre National du Théâtre. Il y 
a eu une réponse quasi immédiate. dans les quarante-huit heures, de la documentaliste 
qui nous a écrit une lettre très chaleureuse. reconnaissant l'intérêt de ce dossier pour 
présenter un texte contemporain. L'intérêt d'un entretien avec l'auteur qui permet de 
m1eux comprendre qui il est, quel est son parcours, d'avoir le point de vue des acteurs, 
celui du metteur en scène. Des éléments qui permettent de revenir à des points essen
tiels : qu'est-ce que c'est que le théàtre '? Qu'est-ce que c'est que la fabrique de théâ
tre? Et le théâtre c'est d'abord une entreprise collective, et avoir un document qui rend 
compte de cette dimension collective de la fabrique du théâtre, ce n'est pas quelque 
chose de très original mais c'est sans doute quelque chose de nécessaire aujourd'hui 
pour recadrer les vrais enjeux de la création théâtrale. Ce n'est pas simplement parler 
du théâtre contemporain, c'est dire aussi qu'en se confrontant au théâtre contemporain, 
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nous somme obligés de renouveler lu façon de penser la répéiition, de renouveler la 
manière d'organiser la production et la diffusion. C'est tout ça le théâtre contemporain, 
ce n'est pas seulement le texte, c'est aussi tous ses autres aspects. 

François Mauget Et ce n'est pas non plus faire un travail d'autoencensement d'un auteur. C'est-à-dire 
qu'il s'agit bien d'interroger le texte et donc d'avoir des paroles différentes, des paroles 
contradictoires. des paroles critiques autant sur le texte que sur le travail de mise en es
pace. 

J.-Y. C. Jean-Paul Rathier le soulignait, ces cahiers sont les témoins de cette fabrique de théâtre 
dans la mesure où l'auteur, Alain-Julien Rudcfoucauld a souhaité corriger, réécrire son 
texte non seulement après l'avoir vu et entendu dans cette mise en espace mais aussi 
après avoir entendu des commentaires de spectateurs. 

Sophie Avon C'est une autre manière aussi d'envisager l'écriture. 

J.-Y. C. Une manière moins solitaire, plus pragmatique. Jean-Philippe Ibos, c'est une manière 
qui vous semble juste dans le contexte de la création théâtrale ? 

Jean-Philippe Ibos Ce dossier retrace la manière suivant laquelle nous, nous avons travaillé sur ce texte-là. 
Si ça avait été une autre compagnie, le dossier aurait raconté une autre chose, il aurait 
raconté comment cette autre compagnie aurait travaillé sur ce texte ou sur un autre 
texte. Du point de vue de l'auteur, là où j'en suis moi, j'ai toujours travaillé avec les 
compagnies qui allaient monter mes textes, soit parce que c'était des commandes, soit 
parce qu'il s'agissait de gens que je connaissais. Il y a toujours eu cette idée d'échange 
et d'aller-retour dans le travail et dans l'écriture. 

J.-Y. C. La différence, c'est que dans le cas de Réseaux de conduites, cet échange est rendu of
ficiel, public. Cette évolution du texte. ces versions successives sont une manière de 
dire gue le texte ne doit pas être envisagé comme quelque chose de définitif. 

Christian Malaurie U y a une espèce de publicité, c'est vrai, qui est faite. Je crois qu'on revient là-dessus. 
On parle toujours d'espace public, mais là, on se met à intervenir dans un espace public 
dans lequel on dit quelque chose de l'ordre de la fabrique du théâtre, je crois que le 
mot est tout à fait juste. 

Jean-Philippe Ibos Dans le travail de l'écriture, il n'y a rien d'exceptionnel de réécrire après une lecture, 
après une rencontre avec un metteur en scène, après mème une première mise en scène 
du texte. 

Christian Malaurie Mais le fait de le dire est assez nouveau. Le fait de le présenter, de le rendre public, 
c'est quelque chose qui génère un rapport au théàtre qui est différent de celui généré 
par l'image. Dans le stéréotype actuel de la création théâtrale, on a une compagnie in
camée par la grande figure du metteur en scène qui prend en charge le travail de créa
tion. Plus le metteur en scène est grand et plus, soi disant, les spectacles sont grands et 
plus l'auteur, adoubé par le metteur en scène, est grand puisque c'est le grand metteur 
en scène qui l'a choisi. On ne parle que de ça alors que ce n'est pas la question, pas la 
question du tour. La question, c'est : est-ce que le théâtre interroge aujourd'hui la pa
role contemporaine et comment? On essaye, nous, modestement, de voir comment tout 
cela peut se fabriquer. Mais la manière varie forcément d'une compagnie à l'autre. 
C'est aussi ça qui nous intéresse. 

Jean-Philippe Ibos Pour lever une ambiguïté dans ce que j'ai pu dire, je crois qu'il y a des états dans 
l'écriture où il est possible de réécrire, et d'autres où on peut changer encore deux-trois 
mots mais où au fond le travail d'écriture est terminé. Je crois que lorsque qu'Alain
Julien Rudefoucauld nous a passé son texte, il nous a dit : «voilà, c'est un état du texte 
et on peut en parler. >> Aujourd'hui, tel que le texte a été publié dans sa deuxième ver
sion, il s'agit d'un état beaucoup plus avancé, beaucoup plus resserré et si on letra
vaillait maintenant, le texte n'aurait peut-être pas besoin d'être amené plus loin. n ne 
faut pas entendre dans ce que l'on dit le fait que nous souhaitons faire retravailler les 
auteurs absolument, systématiquement. Il ne s'agit pas de cela. Il s'agit de repérer des 
états du texte. Ce qui nous intéresse aussi par rapport aux textes que l'on reçoit, et je 
pense à Catherine Zambon que j'ai rencontrée, avec qui j'ai parlé de ça et qui nous a 
envoyé un texte en disant : « voilà, il est là, il est comme ça, je ne crois pas avoir fini 
mais je vous l'envoie parce que j'aimerais bien participer à cette expérience-là. >>C'est 
un type de travail particulier qui, moi, en tant qu'auteur, m'intéresse beaucoup. Et il sc 
trouve que je rencontre des auteurs qui sont aussi intéressés par cela. 
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François Maugct Il n'y a pas de règle. Voilà. Il n'y a pas de règle. On a, nous, des expériences de toutes 
sortes avec des auteurs : des auteurs qui ne veulent pas qu'on change une virgule ct 

d'autres, au contraire, qui sont tetlement ouverts que ça en devient compliqué. 

J .-Y. C. Quels sont donc les projets à venir des Réseaux de conduites et quelle est la manière de 
fonctionner que vous envisagez pour chacun d'entre eux? 

François Mauget En ce qui nous concerne, nous avons reçu un certain nombre de textes ces derniers 
mois, parmi ces textes-là, il y en a quatre-cinq qui nous intéressent vraiment. A partir 
de là, on ne va pas, aux Tafurs, monter tous ces textes, parce que c'est absolument im
possible. On essaye donc de les faire circuler. D'autre part, on se met en relation avec 
les auteurs qui ont eux-mêmes un réseau. C'est ce qui s'est passé entre Patrick-Jacques 
Rétali et Serge Tranvouez, qui peut peut-être raconter son projet. 

Serge Tranvouez J'ai été contacté par Patrick-Jacques Rétali avant même qu'il rencontre Réseaux de 
conduites. Il m'avait envoyé son texte parce qu'il avait vu un travail que j'avais présen
té sur le Partage de midi de Claudel qui lui avait plu et il pensait que je pouvais ètre 
sensible à son texle. C'est vrai que son texte m'a énormément intéressé. J'ai pris con
tact avec lui, on s'est rencontré et puis je lui ai dit que j'avais envie de le travailler 
mais que je ne pouvais pas m'y mettre toul de suite parce que j'avais un autre gros 
projet. C'est ensuite lui qui m'a contacté pour me parler de Réseaux de conduites en 
mc disant que son texte était parmi ceux qui avaient été retenus. J'ai donc rencontré 
peu à peu l'équipe de Réseaux de conduites, d'abord Jean-Paul et puis Françoise et puis 
tous les autres. Et j'ai eu envie de participer à leur travail, parce que ça m'intéresse de 
me confronter au texte de Patrick-Jacques, de voir, comme c'est un premier texte, 
quels sont ses endroits de résistances, endroits qui m'intéressent autant que le reste. Et 
puis je trouve leur action assez formidable. Il y a des organismes qui font le même type 
de travail, qui sont devenus un peu officiels, que ce soit Théâtre Ouvert, que ce soit le 
C.N.T., que ce soit La Chartreuse, mais c'est vrai qu'il n'y en a pas tant que œla, 
surtout sous une forme aussi ouverte et libre. 

1.-Y. C. Cette mise en espace se déroulerait où? Parce que nous n'avons pas parlé des possibiJi, 
rés de circulation sur le territoire mais l'autre axe fort de Réseaux de conduites c'est 
aussi de tisser un réseau géographique. 

Serge Tranvouez Avec Patrick-Jacques, qui travaille à Bordeaux - il est enseignant à 1 'Université Bor
deaux 1 - , nous avions très envie que ça se passe ici. A partir de là, le projet étant en 
cours, plusieurs contacts ont été pris, notammenr avec la Boite à jouer, qui serait un 
des lieux possibles pour la réalisation de ce travail, avec l'aide du CDN, de I'OARA, 
des partenaires de Réseaux de conduites. Voilà, tout cela m'intéresse parce que ce lieu 
a une identité, qu'il travaille aussi beaucoup en direction du théâtre contemporain et 
que toutes ces circulations nous renforcent. 

J .-Y. C. Est-ce qu'avant cette mise en espace, vous avez déjà une certitude sur votre décision fi
nale de monter vraiment ou de ne pas monter ce texte. En d'autres termes, est-ce que 
vous savez, avant même de mettre en espace le texte de Patrick-Jacques Réta\i, que 
vous le monterez ou que vous ne le monterez pas. Ce moment de travail va-t-il être 
décisif pour la suite des événements ? 

Serge Tranvouez Ce texte m'intéresse énormément mais, si je n'avais pas le désir de le monter, je ne me 
lancerais pas dans le travail. En même temps, vraiment, ce qui m'intéresse, c'est la 
mise à l'épreuve du texte : je me pose énormément de questions sur la possibilité, la 
validité, l'opportunité de monter véritablement ce texte-là. Ce n'est pas une vérifica
tion, il n'y en a pas besoin, mais c'est une épreuve. 

J .-Y. C. Mais cette étape, en fonction de ce qui se sera passé, peut être déterminante ... 

Serge Tranvouez Elle peut être déterminante. Je crois qu'à l'issue de cela, je saurai si je monte le projet 
et dans quels délais, ou je saurai aussi si je ne le fais pas. 

François Mauget C'est exactement ce qui s'est passé pour Dancing. Il y a un texte que je trouve vrai
ment intéressant, avec des tas de contrariétés. Des choses énervantes que tu trouves mal 
foutues, que tu ne comprends pas. Parfois, c'est toi qui es bête aussi, ça arrive : donc, 
il faut quand même y aller, quoi, il faut y aller voir, dans sa tète, dans un travail avec 
un dramaturge. Et puis, comme ce n'est pas suffisant, il faut essayer un peu. C'est cc 
qui m'a intéressé dans ce travail au Molière. Alors, c'est vrai, quatre jours de travail, 
ce n'est rien, mais en même temps, c'est énorme. Quatre jours de travail avec les co
médiens, ce n'est pas suffisant pour résoudre les problèmes, évidemment, et surtout pas 
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les problèmes de jeu, il n'en est même pas question, mais c'est utile pour pointer ce 
que Serge appelle les points de résistance, les nœuds du texte. Il est évident que dans ce 
court moment de travail, on se rend compte de ça. Et puis, il y autre chose :c'est le 
retour public. Même s'il y a peu de gens qui ont renvoyé des lettres après la lecture, on 
le sent dans une salle s'il se passe quelque chose ou pas ... On part sur l'inconnu abso
lu, sur des textes qui n'ont jamais été joués et on sait que ce n'est pas parce que moi ça 
m'intéresse que ça va intéresser les autres, et ce travail permet d'être à l'écoute du mi
nimum, c'est-à-dire. permet de savoir si ça intéresse le public. 

J .-Y. C. Quand Jean-Paul Ra thier parlait d'une autre économie de la création, cela comprend 
aussi effectivement une autre économie du temps. Il ne s'agit pas là de ne prendre que 
deux mois pour mettre en place un spectacle mais de prendre le temps de la maturation, 
de la décantation, de la sédimentation, de prendre le temps de l'écoute ct de l'échange. 
Un temps très différent du temps habitueL Il y a quand même quelque chose que je 
viens d'entendre qui me pousse à faire ce que je voulais faire déjà depuis un petit mo
ment, c'est de me tourner vers les comédiens pour savoir comment ils ont vécu cette 
expérience. Babeth Fouquet par exemple. quand on entend François Mauget dire que 
du jeu, il n'en a même pas été question, on se demande quel a pu être alors le travail 
des comédiens et leur plaisir ... 

Babeth Fouquet C'était bien clair au départ qu'on travaillait pour une lecture mise en espace. Quatre 
jours, ça permet de se rendre compte des difficultés, point. Voilà. On est à un moment 
où on prend conscience des difficultés et on sait qu'on n'a pas sur ce laps de temps la 
possibilité de les résoudre. C'est présenté tel quel et il faut l'accepter tel quel. 

Stéphane Jaubertie Ce qui était intéressant pour nous, c'est d'arriver, sur un tel projet, très disponibles. 
Disponibles pour essayer ensemh\e. C'est mouvant ce type de travail et ce qui est très 
excitant, c'est de le présenter mouvant. L'essentiel, c'est ça. c'est d'être disponible 
pour essayer de placer des billes sur un plateau. 

J.-Y. C. Vous dites mouvant, mais on pourrait entendre frustrant. Mouvant, c'est-à-dire fragile, 
et je me demande si cet état de fragilité est toujours valorisant et toujours plaisant à as
sumer pour l'acteur. Alors excitant, oui sans doute, mais au~si. peut-être un peu frus
trant, non? 

Babeth Fouquet Non, puisque c'est clair. 

Stéphane Jaubertie Non, c'est le texte. 

François Mauget Peut-être pas frustrant. mais parfois angoissant, oui. C'est quand même casse gueule 
pour les acteurs ... 

1.-Y. C. Il faut bien, pour les acteurs, à un moment, être à la hauteur! 

François Mauget C'est un travail sans filet. 

Stéphane Jaubertie C'est vrai que c'est casse gueule. 

François Mauget On supprime aux acteurs tous les repères avec lesquels ils ont l'habitude de travailler. 

J.-Y. C. Il y a aussi la question du regard du metteur en scène, c'est-à-dire que même si la si
tuation est claire, il n'en reste pas moins que le metteur en scène, avec un projet à ve
nir, est en train de travailler avec des gens susceptibles d'être engagés dans ce projet. Tl 
est quand même presque en répétition. 

Babeth Fouquet Ah, moi je n'ai pas du tout senti ça. 

Stéphane Jaubertie Et puis, même si on est sanctionné par le public, on l'est comme on est sanctionné lors 
de la présentation d'un spectacle. Avec un statut particulier qui fait qu'on a le même 
trac et les mèmes sensations. 

1.-Y. C. Pour l'acteur, oui, mais le metteur en scène, lui, joue peut-être d'autres choses aussi 
dans celte mise à l'épreuve. 

François Mauget C'est vrai qu'il s'est passé quelque chose de curieux dans cette mise en espace de Dan
cing. A partir du moment où le public a été dans la salle, les acteurs qui n'avaient pas 
pour vocation de jouer, se sont mis beaucoup plus à jouer qu'ils ne l'avaient fait dans 
les quatre jours de répétition. C'est le sentiment que j'ai eu et qui correspond à quelque 
chose de naturel. Ça a donné quelque chose de formidable à la lecture, et puis parfois, 
ça a un petit peu dérapé aussi. Il s'est passé quelque chose. C'était pour moi une 
grande démonstration et une grande découverte aussi. C'est-à-dire qu'il peut se passer 
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quelque chose de l'ordre d'une vraie rencontre entre un public et des acteurs. de 
l'ordre de l'émotion. C'est probablement une émotion un peu différente de celle qui 
peut se produire dans un spectacle. Il se passe quelque chose qui n'est pas de l'ordre de 
l'intellectuel, mais qui est de J'ordre de l'émotion. 

Jean-Paul Rathier Par rapport à cc que disait Serge Tranvouez sur l'intérêt que peut représenter une mise 
à l'épreuve du texte, on a pu remarquer que dans le travail sur Dancing, on a vu éclore 
chez les comédiens le désir de jouer, ct même plus encore, le désir de défendre le 
texte. Tout à coup, cc soir-là, il y avait les acteurs sur scène qui défendaient Je texte et 
un travail. Quelque chose était défendu et ça. je crois que les spectateurs ! 'ont senti. Ils 
ont senti que les acteurs n'étaient pas là pour rien, qu'ils n'étaient pas là simplement 
pour rendre compte d'un travaiL.. Il y avait un véritable enjeu concernant l'œuvre. Et 
ça, on ne peut pas le savoir avant. C'est vraiment une résultante du travail. Et c'est ça 
qui justifie le fait qu'un parcours s'est vraiment accompli durant quatre jours. Et ça, 
c'est passionnant : prendre le risque d'aller jusque là pour voir si ça se passe ou si ça 
ne se passe pas. Et puis, c'est vrai de tout 1e travail qui est accompli en amont des 
quatre jours de répétition et pendant et après, par le comité éditorial. Toute l'équipe a 
été présente tout au long du projet, pour l'accompagner. Pour être à l'écoute, pour 
comprendre là où ça travaille et pouvoir en parler ensuite avec l'auteur. 

J.~Y. C. Et dans le cas.d'Alain~Julicn Rudefoucauld, ça l'a amené à repenser son texte, à le ré
interroger. 

Christian Malaurie Oui, à un point tel que ça en est vraiment étonnant : il a entendu son texte différem
ment. Il a découvert quelque chose et en a même construit une théorie : il a écrit un 
court texte dans lequel il définit un nouveau genre qu'il appelle« I'Eposkên ». 

Jean-Paul Rathîer Avec la particularité que dans le cas d'Alain-Julien Rudefoucauld, c'était la première 
fois qu'il rencontrait vraiment des acteurs. Pour un autre, l'expérience aurait été diffé
rente. 

J.-Y. C. Jean-Luc Terrade, qui est dans la salle, qui est metteur en scène et directeur de la 
Compagnie Les Marches de l'été, travaille en ce moment sur une trilogie avec Alain
Julien Rudefoucauld de manière totalement différente puisque je crois, Jean-Luc, tu ne 
souhaites pas voir l'auteur une fois qu'il t'a donné le texte. 

Jean-Luc Terrade Moins je le vois, mieux je me porte. Il y a un texte qui est écrit et je m'en démerde. 
Bon, je l'appelle une ou deux fois pour des détails, mais c'est tout. Après c'est mon 
histoire. J'ai un rapport personnel avec le texte et avec les comédiens, mais pour moi, 
une fois qu'il est écrit, il est écrit. Ou il m'intéresse, ou il ne m'intéresse pas. Et si je 
le prends, je le prends tel quel. Complètement. 

J.-Y. C. Ce qui est très bien, on le voit, c'est que les aU!eurs sont différents, les metteurs en 
scène sont différents, tout cc petit monde se mélange et vit des expériences chacune dif
férente les unes des autres. 

Christian Malaurie Dans la trace que représente le dossier, il y a des voix qu'on n'entend jamais. La pa
role du public, au théâtre, on ne l'entend jamais. Là au moins. on a une lettre d'une 
spectatrice qui dit quelque chose de fort de sa relation. La parole des acteurs ... rare
ment on l'entend au théâtre. Pourquoi l'acteur ne pourrait pas dire quelque chose, 
même lorsqu'il n'est pas une vedette? L'acteur il est créateur aussi de son expérience. 

Jean-Luc Terrade La parole de l'acteur, elle est sur le plateau, point. C'est là que c'est le plus important. 

Christian Malaurie C'est deux statuts de parole différents. Dans le dossier, il s'agit d'un écrit qui fait re
présentation, qui fait trace, qui cherche à percevoir quelque chose de l'ordre de la fa
brique du théâtre. On n'est pas en acte sur un plateau, on s'interroge, on est dans une 
position réflexive. On n'est pas dans une position d'enregistrement ou de reportage, 
surtout pas. Ce n'est pas du tout une démarche de reportage. Le statut de la représenta
tion n'est pas réaliste : on n'est pas en train de dire que ce journal représente- puis
qu'on est aujourd'hui dans le mythe de « l'effet de réel »comme dirait Barthes. On est 
dans une expérience subjective de tous. Ces traces, ce qui nous intéresse, c'est qu'elles 
fassent sens, qu'elles désignent, qu'elles soient l'index d'une problématique du con
temporain. Quand je dis que des voix se montrent, et font trace dans ce processus, c·est 
simplement pour dire que dans la fabrique du théâtre, il y a l'acteur qui parle, le public 
qui réagit, le dramaturge qui intervient également et l'auteur aussi. Parce qu'on oublie 
trop l'auteur. Et je pense que l'auteur est vivant. Dans l'idée de l'interview, dans l'idée 
de sa réaction qu'on enregistre, il y a l'idée d'une présence de l'auteur. Une présence 
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qui ne soit pas seulement de l'ordre du commentaire de son texte, mais de l'ordre de 
son vécu pratique, de son rapport au théâtre. Il est certain que Rudefoucauld dit son 
rapport au théâtre, un autre auteur dira le sien. Il y a toutes sortes de manières de figu
rer la question et la place de l'auteur aujourd'hui. C'est du politique, ça. Ce qui 
m'intéresse c'est qu'on sort, avec Réseau.'C de corufultes, d'un rapport de productibilitê. 
On pourrait croire : une pièce de théâtre« égale >~ une autre pièce de théâtre. Non ! Cc 
n'est pas un produit culturel. C'est une expérience. C'est exactement ce que dit Go
dard : «je ne fais pas des films, je fais du cinéma». C'est la question. 

François Mauget Nous n'avons, en aucun cas, la tentation de créer un modèle ou un système. C'est notre 
histoire à nous que l'on traduit de cette manière-là, il y a d'autres personnalités qui vi
vent autre chose et c'est très bien. Il y en a qui peuvent partager cette démarche, il y en 
a d'autres pour qui elle peut paraître sans intérêt. pourquoi pas. Je comprends tout ça. 
Pour nous, ce qui nous anime est plus de l'ordre du rapport amoureux qu'on entretient 
avec certains textes et qu'il s'agit de partager. C'est plus de cette façon que ça se passe. 
plutôt que dans un quelconque systématisme. Par exemple, on ne se donne aucune 
échéance dans la parution de ces dossiers entre deux expériences. 

Jean-Paul Rathier Et ce qui est vrai du quantitatif est vrai sur le plan qualitatif. Dans les textes qui ont 
circulé et qui ont été retenus, il y a les quatre qui ont été annoncés dans le premier 
journal- L'Initiation à l'amour de Jean-Philippe Ibos, Jubilaires de Jean-Marc Lanteri, 
Ce sera~t le dernier soir ... de Patrick-Jacques Rétali et Demain même heure, mê!!le en
droit de Claude Bourgeyx- plus d'autres textes de Catherine Zambon, d'Eugène Du
rif ... , ce qui fait sept à dix personnes avec qui on est en contact et qui sont 
susceptibles, s'ils trouvent un metteur en scène intéressé par le projet, de voir leur texte 
mis à l'épreuve. Donc, avec qui et comment, tout ça se décidera au cas par cas. Ce 
n'est pas possible de systématiser. On ne fait pas une programmation. C'est pour cela 
que l'on réagissait au mot revue. Une revue, ça veut dire qu'il y a une périodicité à 
laquelle on se tient, et que les lecteurs peuvent avoir ce point de repère-là. 

J.-Y. C. C'est peut-être parce qu'il faut repenser le fonctionnement de la revue et y inclure la 
surprise, une certaine souplesse, un aspect protéiforme. 

Gérard Lion° Une revue c'est aussi un projet éditorial. Par rapport à ce que disait François : si une 
autre équipe prend en charge un projet et écrit son journal. vous le publiez? 

Jean-Paul Rathier Non. Par exemple, nous avons travaillé hier avec Serge sur son projet et c'est apparu 
assez simplement : il y a une équipe éditoriale qui n'est pas garante d'une ligne de tra
vail pour la lecture mise en espace. mais qui est garante d'un processus d'élaboration. 
Le metteur en scène constitue lui-même son équipe de création et c'est lui qui défend 
son projet. C'est Je porteur du projet qui en parle avec les partenaires, après avoir tra
vaillé avec l'équipe éditoriale. C'est ce qu'on a fait hier avec Serge. On a essayé de 
voir comment on allait pouvoir travailler ensemble. à quel moment on allait pouvoir 
intervenir. C'est dans cet échange-là que les choses se mettent en place. Et le prochain 
dossier aura un contenu très différent de celui-là, même s'il y a bien sûr une ligne gra
phique qui demeure, etc. Mais l'organisation des contenus se fera en fonction de ce qui 
va se dérouler. 

François Mauget Sous la responsabilité de l'équipe éditoriale. 

Gérard Lion Merci pour cette précision. Par rapport à la présentation que vous nous aviez faite de 
votre projet, il me semble qu'il y a quelqu'un dont le rôle a été beaucoup plus mis en 
évidence à un moment donné et qui semble aujourd'hui un peu passé sous silence, c'est 
le regard extérieur. Pourquoi ? Est-ce parce que l'équipe éditoriale a du mal à perce
voir quelqu'un exister à ses côtés? Comment voyez-vous les choses? 

J.-Y. C. Il faut préciser que vous avez souhaité que, pour chaque mise en espace, une person
nalité. choisie pour son parcours, assiste aux quatre jours de répétition et observe, de 
l'extérieur- elle n'appartient ni à l'équipe éditoriale, ni à l'équipe de création-, votre 
travail. Il s'agissait, pour Dancing, de Jean-Pierre Ryngaert qui est directeur de 
l'Institut d'Etudes Théâtrales de l'Université Paris III et metteur en scène. 

Ill Il 
----~~-----------~~---~~-~~ 

0 Gérard Lion esr direcreur-~djoim du CDN Bordeaux-Aquiwine. Il intervient de la salle. 
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François Maugct Ce qu'on a proposé à Jean-Pierre Ryngaert, ce que l'on imaginait de sa fonction, c'est 
qu'il puisse avoir son propre regard critique sur le texte cl en même temps renvoyer ce 
qui se passait au moment du travail sur le plateau. 

J.-Y. C. Rendre compte de la fabrique de théâtre. 

François Mauget Pour cette fois-ci, Jean-Pierre Ryngaert a inventé une forme, la sienne. On en a parlé 
avec lui pendant le travaiL Je crois que pour lui c'était assez compliqué. Et effective
ment cc n'est pas simple, y compris pour nous. 

Jean-Paul Rathier Je crois que notre demande n'était pas suffisamment claire. Quand on en a parlé avec 
Serge pour la prochaine expérience, on s'est dit qu'il fallait que l'on soit plus explicite 
dans notre demande pour clarifier la situation du « point de vue extérieur ». On attend 
quelque chose d'un point de vue critique sur le texte, bien entendu, mais aussi de ren
dre compte d'un processus de travail. C'est une des questions que l'on se posait hier 
soir : « est -ce que l'un d'entre nous peut jouer ce rôle· là ? » Et 1 a réponse est : 
«non ! >) Il ne faut surtout pas que ce soit quelqu'un de l'équipe éditoriale. C'est une 
règle dans la démarche : que ce soir quelqu'un de réellement extérieur. Mais ça ne nous 
empêche pas d'avoir une demande précise vis-à-vis de lui. De lui dire qu'on attend une 
contribution pour dire ce qui se passe concrètement dans ce type d'expérience. 

François Mauget L'autre question étant de savoir si ça doit être un homme qui connaît le plateau, qui 
connaît le travail. Il y a une espèce de première évidence qui nous fait dire oui, et en 
même temps, on voit bien : un des problèmes de Jean-Pierre, c'est qu'il était vraiment 
à l'extérieur, qu'il n'était pas dedans et qu'il aurait peut-être un peu voulu y être. ou 
qu'il en aurait eu besoin. Il y avait quelque chose de compliqué à gérer pour lui. 

J.-Y. C. Sans bien sûr prétendre parler à sa place, je me souviens en avoir discuté avec lui. Et il 
me disait : « je n'ai pas envie de tenir le journal des répétitions en écrivant : il est huit 
heures, tout le monde a l'air fatigué et pourtant, il va falloir commencer à travailler, 
etc. ''· La difficulté, à laquelle Jean-Pierre Ryngaert a beaucoup réfléchi, c'est de trou
ver une forme qui intègre les deux dimensions : dimension critique sur le texte et di
mension critique sur l'élaboration du processus de création. Comment donc s'installer 
dans cette fonction complexe? Comment trouver sa place dans un des endroits les plus 
ambigus encore du projet ? 

Jean-Paul Rathier Ça fait partie des questions. Ce n'est pas un hasard si nous n'en avons pas parlé. Je 
crois que ça fait partie des choses pour lesquelles notre demande est la moins assurée. 

J.-Y. C. Je précise juste pour terminer, après vous avoir remerciés, que la revue est vendue cin
quante francs et qu'elle est disponible à la Librairie La Machine à lire. 

Françoise Martin La revue ... 

J.-Y. C. Enfin, la revue ... Je ne m'en départirai pas: c'est mon mot à moi, vous avez le vôtre, 
chacun a son mot et c'est très bien comme ça ... L'essentiel, c'est de parler de la même 
chose ... Merci. 

• Ill Il Il 3 ·123 • 



1111 et d'autres rencontres ... 111 

D'autres entretiens avec plusieurs personnalités du monde du théâtre ont été réalisés 
pour cette étude. Leur volume, trop important, n'a pas permis de les faire figurer dans 
ces pages. Le choix des entretiens sélectionnés se justifie surtout, en dehors de Chris
tian Schiaretti et de Robert Cantarella, par la nécessité de faire entendre des points de 
vue divergents. ceux en particulier de metteurs en scène. d'acteurs et d'un auteur du 
théâtre dit privé. Les autres rencontres ont été aussi importantes mais leurs traces se 
retrouvent plus explicitement dans l'étude elle-même. 

Parmi les personnalités rencontrées : José Valverde, Jean Lacornerie. Jorge Lavelli. 
Jean-Pierre Vincent. Lluis Pasqua!, Guy Descaux, Gérard Caillaud, Victor Haïm, Guy 
Cambreleng, Philippe Caubère, Philippe Minyana, Raymonde Temkine, Marie Redon~ 
net. Michel Robin. 
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ost conforme aux normes 
AFNOR en vigueur. Un 
choix déroge toutefois à 
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bibliographie 

Par l'étendue du domaine retenu, cette bibliographie ne peut prétendre être exhaustive. Il convient donc 
de signaler quelques ouvrages essentiels qui permettront de poursuivre la recherche dans différents 
secteurs. 

les Arts~~ spec!~~~: biblio9raphie des ouvra9es publiés en français entre 196{} et 19B5; réalisée par 
René Hainaux. - Bruxelles : Editions Labor, 1989. - 268 p. -(Archives du futur] et éditions mises a jour 

Dictionnaire encyclopédiq~? du th~~tre; sous la direction de Michel Corvin. - Paris : Bordas, 1991. -
940 p. et nouvelle édition: 2 tomes: Paris, Bordas, 1995.- 1014 p. 

PARROCHIA (Daniel]. - Philosophie des réseaux. - Paris : Presses Universitaires de France, 1993. -
300 p.- (La Politi11ue P.clatée} 

Bibl~~graphie théâtre-ê~~catio~.- Paris: ANRAT 1 Centre National du Théâtre, 1995. -140 p. 

PAVIS (Patrice).- !Jictio_l!naire d~_ttlêàtre.- Paris: Ounod, 1996.-447 p. 

Le lecteur, grâce à la mention de l'existence d'une bibliographie éventuellement incluse dans les autres 
ouvrages consignés, pourra trouver de nouvelles et plus spécifiques voies de recherche de sources 
documentaires. 

Cette bibliographie recense tous les ouvrages, thèses, revues et articles consultés pour la rédaction de 
l'étude. les livres édités et les thèses sont signalés par un cané noir; les revues, articles Oll brochures 
sont signalés par un carré blanc. 

Pour un certain nombre de revues (voir en fin de bibliographie), les articles les plus récents relevant du 
champ de l'étude (essentiellement: auteur dans la société, éducation, théâtre et société, théâtre et 
politique culturelle, vie des structures de création/diffusion) ont été systématiquement inventoriés, de 
telle sorte que figurent dans cette bibliographie des références d'importance très variable. Ce travail ne 
visant pas une exhaustivltè dans tous les champs qu'il aborde, d'autres articles qui auraient pu y 
trouver leur place (notamment concernant l'esthétique théâtrale) n'ont pas été retenus. 

Il était par ailleurs indispensable, pour présenter avantageusement ces références, fie les répertorier 
selon une structure exposée paye suivante. Nombre d'entre elles auraient pu apparaître dans plusieurs 
rubriques mais, pour ne pas augmenter inconsidérément le volume de cette bibliographie, une meme 
référence n'a été mentionnée qu'une seule fois dans la rubrique jugée la plus appropriée. Au risque fie 
réduire l'efficacité de la structuration, le nombre des rubriques a donc été limité afin d'éviter leur trop 
grande précision et le choix arbitraire que celle-ci aurait induit 

remerciements sincères à Marie Vercelletto pour ses précieuses revues de presse 
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Structure de la bibliographie 

1. histoire du théfltre 
1.1. histoire générale 129 
1.2. histoire séquentielle 129 

2. analyse de l'objet théâtral 
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1.1. 

1.2. 

annax~s " h ibliugraphie 

histoire du théâtre 

histoire générale 

BERTRAND (Dominique), HAOUETTE IJean-Louis), HELIX (Laurence), HUBERT (Marie-Claude), MARCHAL (Sophie), 
MARECHAUX (Pierre), TE ANAUX (Jean-Claude).--~~ Théàtr!!.- Paris: Bréal, 1996.-445 p.· (Grand amphi littérature) 
b'.tltiQÇJ.ŒfLh\cs e.t tabl.eau:r'. cttcc.M~ogiques 

" COU PRIE (Alain). · Le Théâtr_~: texte, dramaturgie, histoire. - Paris : Nathan, 1995. - 128 p. ·(lettres 128 ; 79) 

o DAVID (Martine).- ~-~_Théâtrn.- Paris: Belin, 1995.- 367 p.- (Sujets] 
bib~lographio el index 

" DEGAINE (André].- Histoire -~u théât~~-dessiné~: dola préhistoire a nos jours, tous les temps et tous les pays; avant
propos de Jean Oasté. - Paris : Nizet, 1992. - 437 p. 
~\1ll5\ré a .... cc 'oibliour;aphie cl index 

., Dictionnaire encyclopé~~que du -~~~~tre; sous la direction de Michel Corvin.· Paris: Bordas, 1991.-940 p. 
illustré .avec bibliographie ct index; une mise à jour en deux volumes u été ~Uil~f'! ()n 19"95 

• DUVlGNAUD (Jean), VElNSTElN (Andrè). -Le Thèiltre. - Paris : Larousse, 197B. - 128 p. -(Encyclopédie; 4) 
bibltooraphie ~---~~ 

"' HUBERT (Marie-Claude). - Le Théâtre. - Paris : Armand Colin, 1988. - 187 p. -(Cursus) 
c-hrllMllJI;),le, IJti:!ILQ(I.(aphle .et !Œ!PJX ~---~ 

,. HUBERT (Marie·Ciaude).- Histoire d~_La_ scène 099jdentale: de l'Antiquité à nos jours.- Paris: Armand Colin. 1992.-
152 p. -(Cursus) 
•llustré avec c/lronol[.li:Ùe. bibHograplli-e at g~ossaire 

,. HUBERT (Marie-Claude).- Le Théâtre.· Toulouse: Editions Milan, 1996. · 63 p.- (los Essentiels Milan; 38) 
mustré avec cluono~ogœ, bibliographie, gloss<m" et index 

• JEAN IGeorues).- Le Théâtre.- Paris: Seuil, \977. -187 p. -!Peuple et culture) 
l)itll~og.-aptlie 

• MOUSSINAC (léon). - Le Théâtre des origines à nos jours. - Paris: Flammarion, 1966. -346 p. 
Wllstré' evec ltlef~X 

" PIGNARRE (Robert].- Histoire du !~~âtre.- 13' édition mise à jour.- Paris: Presses Universitaires de France, 1988.-
126 p. -(Que sais-je? ; 160) 
110 td1lion: 1S45 • .bibliogrôlphie 

o PIGNARRE (Robert).·" Histoire du théâtre occidental" in EncycL!W~dia Univer~~!~. Corpus 22, 1989. • p.439-446 

.. SALLE (Bernard).- ~istoire d~_théâtre.- Paris: Librairie théâtrale, 1990.-318 p. 
lm! ex 

.. !:!!._T~ftâtre; sous la direction de Daniel Couty et Alain Rey, prologue de Jean-Pierre Vincent. • nouvelle édition mise a 
jour. - Paris : Bordas, 1989.- 257 p. 
tn 6d~tüm: 1980: iUustré avec répertofrc ~es gons cfofl: théâtre, index des noms. des titres, c.Ja~ Lroupcs et lieux théâtr<lux ct orîen1allon biblfographjque 

" Le Théâtre en Franc~: du Moyen Age à 1789; tome 1 ; sous la direction de Jacqueline de Jomaron, préface d'Ariane 
Mnouchkine. - Paris : Armand Colin, 1989. - 480 p. 
Wustré 

" le Théâtre en France : de la Revolution à nos jours; tome 2 ; sous la direction de Jacqueline de Jomaron. - Paris : Armand 
Colin, 1989.- 614 p. 
HltJs.tHi- a viole chrcnologte. hibliQ9Œphlo ~~ index 

" Le Thtâ_t_r_~ en France: du Moyen Age à nos jours: sous la direction de Jacqueline de Jomaron, préface d'Ariane 
Mnouchkine.- Paris: le livre de Poche, 1992.- 1225 p.- (Encyclopédies d'aujourd'hui) 

• 

• 

" 
Il 

chmnologle, biblionraphle et i11d~x: ce l~vrc P.st hl réédilim-. en poche de ... deux volumes prBc::édenls. 

L e Théâtre en France des origines â nos jours; sous la direction d'Alain Viala. - Paris : Presses Universitaires de France, 
1997. - 503 p. ·(Premier Cycle) 
rllustM ave-c tJibltographlc f!1 index 

VALDGNE (Catherine).- J'aime le -~~éâtre; photos de Sabine Weiss.- Paris: Denoël, 1962.- 301 !1·- (Collection J'aime) 

histoire séquentielle 

ADDED (Serge}. - Le ThMt!_!l_ en Fran_~~_dans le~_années Vichy : 1940-1944. - Paris : Ramsay, 1992.- 362 p.
IDocuments et essais) 

L'AnnéB du théâtre 1992-1993; sous la direction de Pierre Laville.- Paris: Hachette, 1993.-413 p. 
illuskO avec répertoire -~-

l'Année du théâtre 1993-1994; sous la direction de Pierre Laville.- Paris: Hachette, 1994. · 416 p. 
H/IISiré----------~---
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.. L'Année du théâtre 1994-1995; sous la direction de Pierre laville. - Paris : Sand, 1995. - 408 p. 
~1r6 __ _ 

o L'Annuel_~~ théât~~: saison 1981-1982.- Paris: L'Aire 1 Montluçon: Les Fédérés, 1982.-239 p. 

" BAECQUE (André de). - le Théâtre d'aujourd'hui. - Paris : Seghers, 1964. - 190 p. - (Clefs du temps présent) 
~Uvslr6 

" BAECOUE (Antoine de). -Avignon le royaum~_QU théàt~. - Paris : Gallimard, 1996. - 112 p. -(Découvertes Gallimard
Mémoire des lieux; 290) 
iltustrë avec r-hronologre, bfbHog•aph!e et lnll~x 

" BEIGBEDER (Marc).- _L_~_Théâtr~_en France depu!s la Lib~ration.- Paris: Bordas, 1959.- 258 p. 

.. BOISSlEU (Gisèle], BOISSIEU (Jean].- Avigngn: nos am!ées Vilar : 1947-1967 ; préface de Paul Puaux, photographies de 
Maurice Costa.- Marseille: Autres temps, 1994.- 127 p.- jTemps Mémoire) 
illt~stré 

o BOST (Bernadette], SIMON (Alfred]. - rr Théatro occidental : la scène " in §:l_~'fdopedia Universalis, Corpus 22, 1989. -
p.455-463 

• BRAOBV (Oavid). -le Théâtre français ~~_lltem\)orain: 1940-1980; traduction de FranÇcois.e et Georges Oottin.
Villeneuve d'Ascq: Presses Universitaires de lille, 1990.-415 p.- (Problématiques] 
1't édition: Csmbridge University Press. 1984 ; ouvr~Q publÎë ;;l'l/ec le cm1CO!JIS d!J Can.trtt N.aHoo.al dl.'".s Lellr.es; fllustre avf!c biblîOgr<lphie el c.-,tonologie 

" GHRISTOUT (Marie-Françoise), GUIBERT jNoëlle), PAUL V (Danièle). - Théâtm du Vieux-C~I!Jmbie~: 1913-1993; 
introduction de Maurice Culot.- Paris: Norma, 1993.- 175 p.- (Les Années modernes) 
it!ustn~ avec blbliogfapl'lll-l" et jjJq'ex 

o Cahiers 1~éâtrc louvain: le théâtre français au XX' siècle; par Bernard Dort. -n°43, 1980.-141 p. 

.. La Criée, un 1~éâtre dans la cité: 81-91 ; préface de Edmonde Charles-Roux, photographies de Yves Gallois et Nicolas 
Treatt. ·Marseille: Jeanne LaHitte, 1991.- 157 P-

" La Décentralisation théâtrale: 1.1e premier age 1945-1958; sous la direction de Robert Abirached.- Paris: Actes Sud
Papiers, 1992.- 174 p.- (Cahiers ThéâtreiEducation; 5] 

" La Décentralisati~~-théât~~~~: 2.1es années Malraux 1959-1968; sous la direction de Robert Abirached.- Paris: Actes 
Sud-Papiers, 1993. - 230 p. -(Cahiers ThéàtreiEducation ; Bl 
chronologia 

" La Décentralisation t~patrale: 3. 1968, le tournant; sous la direction de Robert Abirached. - Paris : Actes Sud-Papiers, 
1994. - 245 p. -(Cahiers Théâtre/Education; 8) 
•Jiustré aV(JC ~hronolo!]iC 

.. La Oécentrali~_aJion théâtrale: 4. le temps des incertitudes 1969,1981 ; sous la direction de Robert Ahirached. - Paris : 
Actes Sud-Papiers, 1995. - 234 p.- (Cahiers Théâtre/Education; 9) 
illustré avet.: cl"lronologEH 

" DEJEAN (Jean-Luc]. - Le Théâtre trancais_g_!l~}~45. - Paris : Fernand Nathan, 1987. - 224 p.- (Université, 
information, formation) 
bibnPgmph.le 

" DELEGATION A L'ACTION CULTURELLE DE LA VILLE DE PARIS.- Petites scènes grand thêàtre: Le théâtre de création de 
1944 à 1960; ouvra go collectif présenté avec le concours de la Soéiètè des AÜteurs et Compositeurs Dramatiques et du 
Bureau de la Ville de Paris, conçu et réalise sous la direct'10n de Geneviève latour.- Paris: Délégat'mn à l'Action Culturelle 
de la Ville de Paris, 1986. - 303 p. 
1\l~1sHé a>;~<:; ~r.de.x 

,. DELEGATION A L'ACTION CULTURELLE DE LA VILLE DE PARIS.- Les Théâtres de Paris; ouvrage présenté par la 
Délégation à l'Action Altistique de la \lille de Par\s, la Bibliothèque Historique de la Ville cle Paris et l'Association de la 
Régie Théâtrale, études réunies par Geneviève Latour et Florence Clavai.- Paris : Délégation à l'Action Culturelle de la 
\lille de Pmis, 1991. - 291 p. 
illtJstrP. avec biOliogr.aphle €1 iru:lêx 

" OESHOUUERES (Christophe).- Le Thèfttr~_au XX' _siècle.- Pari~: Borda~. 1989.- 223 p.- (En toutes lettres) 
illustré avec index, chrono~ogle et billliograptlie 

o OORT (Bernard].-« Théâtre occidental: le notllleau théâtre" in_Encyclopedia Univer~alis, Corpus 22, 1989.- p.446-451 

" DUSIGNE (Jean-François).- Le Théâtr~ d'art: aventure européenne du XX' s'1êcle; prètace de Georges llanu.- Paris: 
éditions théâtrales, 1997.- 333 p. 
'~\u-s.\r6 av~ 'l'.. inl..lex 111. biP\ID!}I"<<p\)'.'E'. 

" EVRARD {Franck). -Le Théâtre fra~2ais du__XX' siècle. -Paris: Ellipses, 1995. - 117 p. -!Thèmes & études) 
il.i\1'5\.{é -a.'Jec chmw~,~~~. ~Jklssa\(P., h.ibliDg_(.a~e el ÏIKI~x 

" kf~stival Q: Avignol)__off vingt ans a{lrès .... - Paris : Espace européen, 1991.- 176 p. -(Méthodes et faits sociaux) 

"' GIGNOUX (Hubert].- Hist!JJ!e d'u1!e famille théàtr51~: Jacques Copeau, Léon Chancerel, les Comédiens-Routiers, la 
décentralisation dramatique.- réédition.- Lausanne: L'AireiANRAT, 1993. -452 p.- (L'Aire théâtrale) 
1'~ édiHon. 1984; iHuslré 

.. GONTARD (Denis).- La Décentralisation théâtrale en France: 1895-1952.- Paris: Société d'édition et d'enseignement 
SUIJérieur, 1973.- 542 p. --------

" GREEN (Anne-Marie).- Un Festival de théil!~~ et se_s_ compagnies :la Off d'Avignon; préface de Paul Pu aux.- Paris: 
L'Harmattan, 1 992_- 224 p.- (Dossiers] 

.. GUNTHERT (André).- Le Voyage d_~ TNS (]975-1983).- Paris: Solin, 1983.-99 p.- (Didascalies] 
~Huslré avec bibliographie, r6pcrtofre el c.arcndrier 
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~ LOYER (Emmanuelle). -le T~_éâtre ci!~y_en de J_~ên Vilar: une utopie d'après-guerre.- Paris: p.U.F., 1997." 258 p. 
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.. MIGNON (Paul·luuis). -le l'hé.f!.!te au X~~-~iècle. • éditkm augmentée et actualisée.- Paris: Gallimard, 1986.- 347 p.
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1'• ~~Hon: 1975; ir.dex 
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lllus-trë 
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95p. 
iUusliô avec bibl1oQtaphi~ 
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l'Harmattan, 1995. - 144 p. 
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Mignon, Alfred Simon, Jean Dasté et Hubert Gignoux n ; retranscrit par Alain Girault in Théâtre/Public. · n°BO, mars-avril 
1988.- p.il à 19 
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Editions du Rocher, 1996. · 301 p. 
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., PUAUX (Paul). -Ayignon en.Jestivals ou les utopies nécessaires ; préface de Jacques Rigaud. - Paris : Hachette, 1983. " 
317 p. 

.. jlendez-vo~§.avec le tl!~~tre: saison 84-85.- Marseille; Jeanne Laffitte, 1984. -112 p.- (Collection Approches 
"répertoire" Théâtre National de Marseille, La Criée, Marcel Maréchal; numéro spécial; 1 9) 
illuslr6 ;F;,VIfir.. guide prat~Qijf3. et programme de la srt~son 

o RIVIERE (Jean-Loup), JOUBERT (Marie-Agnès), GUIBERT (Noëlle), LAPLACE (Roselyne), FAllU (Odile), POIROT-OHPEGH 
(Bertrand), MIDUEL (Jean· Pierre).- " Comédie-Française, histoires récentes " in Les Cahiers de la Comédie-Francaise.-
n°18 à 92 ---------- --

0 ROMEAS (Nicolas].-« Les Enfants du Cartel: entretien avec Hubert Gignoux J) in Çassandre.- n°7, septembre 1996. · 
p.2 à 4 

o ROUYER (Philippe). - '' France , in The Wo!!d ency9)9.P.edia 9!.~_ontemporary theatre; sous la direction de Don Aubin. -
lundresiNew Ymk: Ruutledge, 1994.- p.273 à 324 
il~u~lfé avec blbllog•aphie 

.. SIMON (Alfred). - le lEP, un théâtre dans la cité. - Paris : Bella, 1987. - 172 p. 
iiiLis.tré ------

o SIMON (Alfred).· « Théâtre occidental : crise et perspectives contemporaines " in Encyclop~~ia Unive~~alis, Corpus 22, 
1989. - p.451-455 

,. SURER (Paul).- Le Théâtre français contemporl!_i_!!.- Paris: Société d'Edition et d'Enseignement Supérieur, 1964. • 516 p. 

" SURER (Paul). - f!~.!l~ante an~_ de théâtre. - Paris : Société d'Edition et d'Enseignement Supérieur, 1969. · 443 p. 
lllus1(t! avec bibrlographie et üldex 

.. Le Théâtre 1969- 1. - Paris : Christian Bourgois, 1969. • 284 p. -(Cahiers "Le Théâtre") 
•llustrë 
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o Théâtre 199H992; sous la direction de Pierre Laville.~ Paris: Hachette, 1992. · 431 p. 
~àVèi ~phéméridtl5 -e\ }6ptlf'!oh1~ 

" Le Théil!!!l d'int_E!!_'-:~ntion depuis 19~~; études et témoignages réunis et présentés par Jonny Ebstein et Philippe !vern el; 
2 tomes. ·lausanne: l'Age d'homme, 1983. ·tome 1: 190 p.; tome 2: 175 p.· (ThélltreiRechen:he) 

a Théàtr!J du Peuple Bussang_(Vosgcs): le guide.· Tournai (Belgique): Gasterman 1 Metz: Serpenoise, 1995. • 63 p. 
Wustré avec .c..hraoalog~e 

" Théiltre !~_campagnes ; ouvrage coordonné par Pierre Ch ambert.- Le Chambon-sur-lignon : DRAC Auvergne/Cheyne 
éditeur, 1996. ~ 123 p.· (les Cahiers de la DRAC Auvergne) 
bJbli"ographle 

.. Ls T~_~§tre français; avant-propos de Yves Mabin. · Paris : Ministère des Affaires étrangères, Direction g6nêrale des 
Relations culturelles, scientifiques et techniques, Sous-Direction de la politique du livre et des Bibliothèques, 1994. · 
87 p. 
cet Œl'.tr.age présenU: un article .général da J~<111-?ierre T'l'llb.audallr1t11ulê .:t iTibula'oons da ~·é..:;,i1ute dmma~irpl&:: en F1~T'Ir.E" lit ei \me .,. Tent"-l\\\1~ o·~'li\1-cn\a)te poor \l"Oe 
hibliothêque fd.éale du the~''" français ». If .comporte en ou Ire une 1iste das éditeuj s. revues. bibfiothEquas et oomre-s de dm::umentatfon 

" le Théàtre moderne: hommes et tendances; études réunies et présentées par Jean Jacquot· entretiens d'Arras, 20·24 
iuin 1957. · 3' édition illustrée.· Paris: Editions du Centre National de la Recherche Scientifio.ue, 1968. · 372 p. 
"'i"" i!drllon: 1961 : ilhJSUé avec index 

o <c les Théâtres disparus de la rive gauche: dossier réalisé par André Gilltzburger avec les contfibutions de Silvia Montfort, 
Guillaume Hanoteau, Anne Barbey, Eléonore Hirt, Bernard Jenny, Roger Blin, Emmanuelle Riva, Pierre Rochiccioli, Georges 
Vitaly et Jean~Jacques lerrant )) in _Acteu~~- • n°5, mai 1982. • p.39 à 70 

• VEINSTEIN (André). - Le Th.~âtre e~_Qérimental : tendances et propositions.~ Paris : La Renaissance du livre, 1968. · 
118 p.· {Oio11ysos) 
~IILJStré 

" VERSINI (Georyes}. · ~e Théâtre français dep~is 1900. · 3' êdîtion mise à jour.· Paris: Presses Universitaires de France, 
1985. ·128 p.- (Que sais-je?; 461) 
1'~ .édJLion: 1970: tnd.,x et bib110{)raphie 

a les V~!'JleS, au_p_~ys de Maurice P!t.ttechE!_~: un siècle de spectacles au Théâtre du Peuple (Bussang) : 1895~ 199!:i. ·Paris : 
Gasterman, 1995. · 205 p. 

• WEHlE (Philippa). ·le Théâtre JlOpulaire Sf!l!J.n Jean Vilar; préface de Claude Roy, traduit de l'américain par Denis 
Gontard. -Avignon: Alain Barthélémy 1 Arles: Actes Sud, 1981. · 255 p. ·(Hommes et récits du Sud) 
IJ.\bl.iogm.?t\ita. 

• WILlEY (Mireille). · "Théàl_!_es populaires" d'aujourd'hui ~~_France !l!. en Angleterre (191'!0·1975) : étude comparative. · 
Paris: Didier érudition, 1979.- 241 p.· (Etudes de littérature etrangère et comparée) 
bib~Log_raphie- t;-l ù1dcx 
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2442) 
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sémiotiques) 

KOWSAN (Tadeusz).-" le Signe au théâtre: introduction à la sémiologie de l'art du spectacle» in Dio~.- Paris: 
Gallimard, n°61, 1968.- p.59 à 90 

KOWSAN (Tadeusz). - _SémiolQgie du théâtre. - Paris : Nathan, 1992. - 203 p. - (Nathan université· Fac littérature) 
bihlfO(JrilphiP. Cl inde>: 

MOUNJN {Georges). - ~n_troducti~n à la SQ!fliologie. - Paris : Editions de Minuit, 1970. - 248 p. -[Le Sens commun) 
index 

PA VIS {Patrice).- Voix et images d~_la scèn~: pour une sémiologie de la réception.- Nouvelle édition revue et 
augmentée.- Villeneuve d'Ascq; Presses universitaires de Lille, 1985.- 344 p. 
1'~ M1Lhm: 1980 

PA VIS {Patrice).-" Du texte à la scène: un enfantement difficile" in Th~~!!eiPublic. · n°79, janvier-février 1988. · p.27 
à 35 

PA VIS {Patrice). ·l'Analy~_e_ des sp_f!ctacles. ·Paris: Nathan, 1996.- 319 p.- (Nathan université· tac Arts du spectacle) 
blblllHJraphre et rnr!ex 

REDING (Viviane). · Sémiologie théatr~J~: du projet théatral à sa réalisation : une théorie ct son application ; sous la 
direction de fl.nne Ubers~eld.- 325 f. dactyt 
Thèse de doctorat de 3'cycte: Université Paris til-Sorbonne nouvelle: 1977 
llib!iagraphie 

~?.Belation !~!âtrale; textes réunis par Régis Durand.- Villeneuve d'Ascq: Presses Universitaires de Lille, 1980.- 166 p. 

Théâtre modes d'app!oclle; sous la direction de André Helbo, J. Dines Jo hansen, Patrice Pavis et Anno Ubersfeld. -
Bruxelles: Editions laboriMêridiens Klincksicck, 1987.- 270 p.· (Archives du iutur) 
Illustré 

UBERSFElO (Anne). ·lire le théâtre.- 4' éllitinn avec postface.· Paris: Eoitions sociales, 1982. • 302 p.- (Essentiel) 
11= édition: 19?7; bib~iog1.apr.re e-t mdtlX 

UBERSFElO (A.nne). ·~~~cole~~ spectateur: lire le thMtre 2.- Paris: Editions sociales, 1981.· 352 p. 
illus116 avec bihHog;i1phi~ 

UBERSFEUJ (Anne). -lire le théatreJ: le dialogue de théâtre.- Paris: Belin, 1996.-217 p.- [lettres Belin Sup) 
b]b,Jographle et ~11dc-x 

sociologie du théâtre 

CAMPANA (François).·" La Forêt derrière l'arbre" in Cassandre.- n°8, octobre 1996. - p.4 

OELDIME (Roger). -~e Oua!~ième mur : regards sociologiques sur la relation théâtrale; préface de Jean Duvignaud. -
Carnières (Belgique): Editions Promotion Théâtre, 1990.- 146 p.- [Théâtre Evânements) 
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• DEMARCY (Richard}.- Eléments d'une sociologie du_ s_Qectac~~-- Par"1s: U.G.E., 1973.-447 p.- p 0118; 749) 
illu.stré 

.. le Discours social: le langage thèatral.- Bordeaux: Institut de littérature et de Techn"1ques Artist"1ques de Masse, mars 
1975. - 106 p. -(Cahiers de l'Il T AM; 5) 
blt.~lo;:;g.faph~ 

" DUVIGNAUD (Jean).- Spectacle ~!_société: du thMtre grec au happening, la fonction de l'imaginaire dans les sociétés.
Paris: Denoëi!Gonthim, 1970. -167 p.- (Médiations; 66) 
rêférences 

• DUVIGNAUD (Jean).- les Ombres collectives: sociologie du théâtre.- 2• édition revue et mise â jour.- Paris: Presses 
Universitaires de Franëë~-1973.-5!i2 p.- (Sociologie d'aujnurd'hui) 
1'~ éfiition: 1965 

,. OUVIGNAUO {Jeao), LAGOUTTE {Jean). -le Théâtre cn_~ternpor~~~: culture et contre-culture.- Palis: lamusse, 1974.-
223 p.- (Thèmes et textes] 
biblioorapilif) 

• DUVIGNAUO (Jean). - Lieux et non lieux.- Paris : Galilée, 1977. - 153 p. 

o OUVIGNAU\3 {Jean).~ u Théâtre occirlental: théâtre et société» in .~ncyclopedia Univers~~i.§., Corpus 22, 1989. · p.463· 
466 

.. DUVIGNAUIJ (Jean]. ·l'Aiman~_c_h de I'HyJ!ocrite: le théâtre en miettes.· Bruxelles: De Bœck Université 1 Paris: Editions 
Universitaires, 1990.-81 p.- (Culture & communication. Série Théâtre] 

o ROMEAS (Nicolas].- ct Sociologue et saltimbanques: entretien avec Maurice Born "in Cass_<!Qdre.- n°8, octobre 1996.
p.2-3 
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1'" .S:diticn: Pm1s: Grasset, 1978 ~ Indt'lx et1mtice bi!JiiographiQLie 

ADAMOV (Arthur}. -Ici e_t_ maint en~_!'!.~·- Paris: Gallimard, 1964.-243 p. 

Antoine Vitez, Je devoir de traduire; études r6unies et présentées par Jean-Michel Oeprats. - Montpellier ; Maison Antoine 
Vitez-& éditions-ciiinats, 1996.- 103 p. 
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MARKOWICZ (André), SJNDING (Terje), FAIVRE (Bernard), RIVIERE (Jean-loup), LASSALLE (Jacques), WACKERS (Karin). 
«Traduire Je théâtre'' in hfl.s_~ahiers de la Comé~Je-Franc_a_i,s_~·- n°2, hiver 199H992.- p.34 à 94 

les Cahiers des lundis, ll0 1.- Paris: Association Théâtrales, 1995.-83 p. 
fa~r:icuiB des tran~cription.s dëS œnr.<Hl~res «!es Lui1djs du lhér'ilre »de l.a saison 1993-1994 autour de sept Urèmcs: «lA tragique et son ~hMtœ arJ P•éSef1t ». « paroJes 
de ferrlll~fl:i aLJihêlllre ». « !P. rFJ.tour du rnyllrb n, «du <::i:1bi31"f.l au Uu~<ÎifP- )}, " t'el'lfance fie l'art)), (o; la11gues singullèr~s. t("Rdtrctton pjmiplle ~. « par1er le monde 
aujourd'tu1i l'l 

Les Cahiers des lundis, 11°2. - Paris : Association Théâtrales, 1996. - 60 p. 
raselcu!e dos tri'lfl$r~FiptioFls des rencontres c-c lf!.S tur.d1s d1r thétilra »da la .S'lison 1994-1995 Hulùur de c1nq thèmes : « rllono.loguB, :o.otî~oque, polylubt!e », « l'au!eur en 
quêll) dP. pemomM-ges », « los aulcurs on revue n, « J!icrire ~'lri.slotre ,aujourd'h~Ji ». (( dmmaturgcs. conseillers artjstiql-lllS eL lillér.alrr.;;., quel rnC!Iar? 11 

Cli\UOEL (Pau!).- Mes id~~s sur le théâtre; pré!ace et présentation de Jacques Petit et Jean-Pierre Kempf.- Paris: 
Gallimard, 1966.- 254 p.- (PratiQtH! du théâtre) 
iHuslrB avec ~ndex thémalrqu~ 

" CORVIN (Michel).- Le Théâtre no~veau en_~rance.- 6' édition mise à jour.- Paris: Presses Universitaires de France, 
1987.-127 p.- (Due sais-je?; 1072) 
il<} ~d1hon: 1963; b~bliogr.aptiiQ 

.. OANAN (Joseph).- Le Thé~!r~ de la 11ensée; préface de Jean-Pierre Sarralac. • Rouen: Editions Médianes, 1Y95.-
3 9 6 p. • (Villégiaturesless ais) 
bftjHour.:~pllie ol jrulP.X 

a DANAN (Joseph], RYNIJAERT (Jean-Pierre].- Elém_~~!S pour_~!l_e histoire du texte de th~~tre. ·Paris: Ou nod, 1997.-
187 p.- (Lettres sup) 
bîbHogr."lphill et index 

.. DEUTSCH (Michel). -lnventaJ~e après_~~uidation; textes et entretiens.- Paris: L'Arche, 1990.-123 p. 

o DURJF (Eugène). - " Le Commencement du début d'un feuilleton des formes " in Les ,Çahiers ~~ Prospe!~· -Villeneuve lez 
Avignon : Centre National des Ecritures du Spectacle- La Chartreuse, n°5, juillet 1995. - p.40 à 46 

" Ecri!~_pour le thèâtre: les enjeux de l'êcriture dramatique; études rèun'res et prèsentèes sous la direct'ron de Marie
Christine Autant-Mathieu.· Paris: CNRS, 1995.- 199 p.- (Arts du spectacle. Spectacles, histoire, société) 

,. É_CJ)tmes rlramatlques : essais rl' analyse de textes de théâtre ; sous la direction de Michel \linaver. · Paris : A des Sud. 
1993. - 925 p. 

• EIIJENMANN (Eric). -la Parole ~emprunt~~: Sarraute, Pinget, Vinavsr : théâtre du dialogisme. - Paris : l'Arche, 1996. -
256 p. 
brbHograph!e 

" ES SUN (Martin). - Thê~_l!_e de l'a~surde; traduit de l'anglais par Marguerite Bochet, Francine Del Pierre et France Frank. -
Paris: BuchetiChastel, 1971.-456 p. 
1"'-édilii.W .1951 

c1 ERTEL (Evelyne). - « L'Eloge du fragment : Itinéraire de Michel Vinaver )} in Th~~!!eiPublL~· - Il
0 97, janvier-février 1991. -

p.36 à 40 

" GENET (Jean).- Œuvres c~~plètes; tome 4.- Paris: Gallimard, 1968.-276 p, 

• GENET (Jean].- Œuvres comp~~tes; tome 5.- Paris: Gallimard, 1979.-393 p. 

" GUENOUN (Denis).- ~~_ttre au directeur d~_!héâtre.- Le Revest-les-Eaux: Les Cahiers de I'Egaré, 1996.- 90 p. 

'" IONESCO (Eugène).- No!~S et co~tre·notes.- Paris: Gallimard, 1966.- 373 p.- (Idées; 107) 

• IONESCO (Eugène). - Jou!_nal en miettes. - Paris : Gallimard, 1967. - 243 p. -(Idées; 287) 

• IONESCO (Eugène).- Présent passé passé présent. - Paris : Gallimard, 1968. - 282 p. -(Idées ; 343) 

.. IONESCO (Eugène). -Découvertes; illustrations de l'auteur. - Genève: Albert Skira, 1969. - 127 p. -(les Sentiers de la 
création) 

.. IONESCO (Eugène).- Entre la vie et le rê11e: entretiens a11ec Claude Bonnefoy.- Paris: Belfond, 1977.- 223 p.
(Entretiens) 
iHu~tré B'lec blal]fi:Jph~e. cllmMiog,e et bibliuwa,Linle ~cet ouvrage est !<t réédrtion refor1due et m~se à jour de : ABASTADO (C,JtJdc). - En1cet1en5 av~LI;."'-'JI.~n.~ 
!.w.J.ci~.- Parf~: Belrond, j,96f5-.- ;;!21 p.- {E.ntrelien-:3) 

" IONESCO (Eugène).- Antid!!!~-- f>ar'rs: Gallimard, 1977.- 367 p. 

a IONESCO (Eugène)., Un Homm~_ en gue~_t)2.!!: essais.- Paris: Gallimard, 1979.- 218 p. 
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présence du mal"'' in _Goups de théâtre.- Paris: L'Harmattan, n°3, septembre 1995.- p.43 à 51 
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D PlEMME (Jean-Marie).- " Façons de narrer l} in Les Cahiers de Prospero.- Villeneuve lez Avignon : Centre National des 
Ecritures du Spectacle- la Chartreuse, n°2, juillet 1994. -p. 51 à 64 

o PINGET (Robert). - Robert Pinget à la lettre: entretiens avec Madeleine Renouard ; dessins de Matîas, posttace da .Jean
Michel Place.- Paris: Beltond, 1993.- 327 p.- (Entretiens) 
mustcQ avec n~pèœs b.io.graptüo.ues. et blbliogra.plllC.ur;,-s eL i(ldcx 

., PIRANDELLO (Luigi). - Ecrits~~IJr le th~_~tre et la littérature: l'humour tragique da la vie; traduit de l'italien et introduction 
par Georges Piroué.- Paris : Gallimard, 1990. -194 p. -(Folio essais; 122) 
1 '~ ~dllion ilaHenne : 1 !}50 . 1 ·~ édWon fn:mQaise · Denoél, 1966 , notice b~Qgra~lhlque 

.. PRONKO (Leonard Cabnll). -Théâtre d'avant-g_arde : Beckett, Ionesco et le théâtre expérimental en France; traduit de 
l'américain par Marie-Jeanne lefèvre.- Paris: IJenaal, 1963.- 269 p. 

u f_~ospero.- Villeneuve Lez Avignnn: Centm N.atinnal des Ecritures du Spectacle, no2, juillet 1992.- 70 p. 

o RENAUDE (Noëlle).-" Un Pari désespéré l> in Thé~!~e/Public.- n°100, juillet-aoiJt 1991.- p.93-94 

" RYKNER (Arnaud). - L'Env_e_rs du thP._~tre: dramaturgie du silence de l'âge classique à Maeterlinck.- Paris: José Corti, 
1996. - 367 p. 
bib1iograpl'1i!! el h1dl;lX 

" RVNGAERT (Jean-Pierre). -Introduction à l'analyse du théâtre.- Paris: Bordas, 1991. -168 p.- (Lettres supérieures} 
inanx ~---,... ~~~~-

" RVNGAERT (Jean-Pierre). - Ure le théâ!~~ conte~[Jorain. - Paris : Dunod, 1993. - 202 p. -(Lettres sup) 
Notices biogr~;~phiques, tab!e.au chronologiquB< .1Jibliograph1e cl index 

" SARRAZAC (Jean-Pierre).- L'AveJ!iJ_du drall]~: écritures dramatiques contemporaines. -lausanne: L'Aire, 1981.-
198 p.- (l'Aire théâtrale) 
)\lusHé avec im.lr=x 

" SARRAZAC (.Jean-Pierre).- Théâtres intimes: essai.- Arles: Actes Sud, 1989.-167 p.- (Le Temps du théâtre) 

~ SARRAZAC (Jean-Pierre). - .Ibéâtres du moi, théatres du mo nd!!. -Rouen : Editions Médianes, 1995. - 358 p. -
(Villégiaturesless ais) 

• SARTRE {.Jean-Paul).· Uo Tné.âtre de situations; te~tes rassemhlés, étahlis, l)[ésentés et annotas par Michel Contat et 
Mi chal Rybalka. - Nouvelle édition augm-entée et mise à jour . - Paris : Gallimard, 1992. - 440 p.- (Folio essais ; 192) 
1" édition · 1 ~rt:l; bibliogrHphic et inde:>~o; 

" SERREAU (Geneviève). - Bert olt Brecht : dramaturge; avec la collaboration de Eléonore Hirt, Jean-Claude Hémery et Jean· 
Marie Smrsau. ·Paris: l'Arche, 1955. -159 p.- (les Grands dramaturges; 4) 
illustré avec répe-rtoire, chranatogl" et bib~!ogr~pt11e 

" SERREAU (Geneviève).- !![~~aire du :~ouveau théâtre".- Paris: Gallimard, 1966.- 190 p.- (Idées; 104) 

o SI AJA GO (Louis-Charles). - " Usure d'un a partie de soi" in Les Cahiers de Prospero. -Villeneuve lez Avignon: Centre 
National des Ecritures du Spectacle- La Chartreuse, n°1, 1994.- p.60 à 62 

" Sixièmes assis_e_s de la tr_~duction littéraire: traduire te thêâtre; Arles, 1989.- Arles: A1LA.SIActes Sud, 1990. -187 p. 

• }"ra duire le théâtre aujq_~rd'hui ?_; sous la direction de Nicol~ Vigouroux-Frey.- Rennes : Presses universitaires de Rennes, 
1993. - 263 p. -(le Spectaculaire) 

• I.JBERSFELO (Anne).- Les T_~rmes dé~ de l'analyse rlu th_flâtre.- Patis: Seuil, 1996.- 93 p.- (Mémll; 21} 
blbHoQfttpl1ie 

a Thé.âtreiPublic: "Traduire" ; avec des articles d'Antoine Vitez., Jac(\ues lassalle, Danièle Sallenave, florence Delay, Lily 
Denis, Béatrice Pican-Vallin, Jean Jourdheuil, Heinz Schwarzinger, Jean-Claude Carrière, Jean-Michel Deprats, Yves 
Bonnefoy, Monique Nemer, Stuart Seide, Hans Magnus Enzencberger, Varm Lardeau et Bruce Myers.- n°44, mars-avril 
1982.-74p. 
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et diffusée le 5 septembre 1995) in Théâtreifublic.- n°129, mai-juin 1996.- p.4 à 11 
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le théâtre et la scène 

l'acteur 

AL THAUS (Jean-Pierre).- ~~_Y.age dan_?_ le théâtre.· lausanne: Favre, 1984. - 244 p. -(Les Planches) 

ASlAN (Odette). ·l'Acteur au XX• siè_~~-~: évolution de la technique et problème d'éthique.- Paris: Seghers, 1974.-
398 p.· (l'Archipel) 
HI!J'lHé aveG blbiJOQmpl'lie et index 

Autrement: acteurs, des héros fragiles.- n"70, mai 1985. · 251 p. 

BAillOUX (Laurence}.·" Parcours d'acteurs'~ in pu théâ!!e (la revue).- n"7, hiver 1995.- p.54 à 76 

BAillOUX (laurence) .. IC l'Engagement de l'acteur )lin Du théâtr~_U!! revue).- n°8, printemps 1995.- p.47 à 79 

BANU (Georges). · _l: Acteur gui ne revie_':!_~: journées de théâtre au Japon ; postface de Jean-Jacques Tschudin. -
nouvelle édition revue et augmentée.- Paris: Gallimard, 1993.- 247 p.- (Folio essais; 225) 
r.et ouvr~ge a laill'objel rf-une première public011iOn chez Aui.Jicr eo 1986 

BERNHARDT (Sarah).- ~[lrt du théâtre; préface de Marcel Berger.- Monaco: Edifions Saumt, 1993.-221 p.- {Pages 
perdues et retrouvées) 

BERTIN (Pierre).- Le Théâtre ej_lest] ma~~; propos recueillis par Robert Tatry; préface de Jean-louis Barrault.- Paris: 
Le Bélier, 1971.-257 p. 
mustrtl 

r:J BESNEHARD (Daniel). - << Promenade en mémoire (1) : Andrée Tainsy » in l'Art du théàtra. - Arles/Paris : Actes 
Sud/Théâtre National de Chaillot, n"7, automne 1987.- p.91 à 96 

o BESNEHARO (Daniel). - « Promenade en mémoire (Il) : Hélène Vincent " in l' Ar!.~!l théâtr~.- Arles/Paris : Actas 
Sud/Théâtre National de Chaillot, n°8, hiver 1988printemps 1988.- p.159 à 166 

o BESNEHARO (Daniel). - « Promenade en mémoire (Ill) : Jeanne Moreau ~· in L'Art du théât~~- -Arles/Paris : Actes 
Sud/Théâtre National de Chaillot. n"9, automne 1988.- p.161 à 167 

• BOUQUET (Michel]. - l'Homme en jeu : rencontres avec André Goutin. - Paris : Robert Laffont, 1979. - 227 p. -(A jeu 
découvert) 
ilru~tre avec r6pûrtoire 

• BOUQUET (Michel). - h!!_~econ o~_comédie; entret'1ens avec Jean-Jacques \lincens'1ni, collaboration Thierry Mathis. -
Paris: librairie Séguier, 1988.-193 p. 

o BROOK (Peter). - << L'Acteur, le jeu : oublier Shakespeare " in Du théâtre {la revue). - n" 14, automne 1996. - p.57 à 60 

• CASA RES (Maria].- Résidente privilégiée.- Paris : Fayard, 1980.- 435 p. 
1111.1stré 

• CHARON (Jac(\ues).- Moi, un_~~médien.- Paris: Albin Michel, 1975.- 284 p. 
alu5tr6 

,. CHEKOV (Michael). - ~t__re acteur: technique du comédien ; préface de Yul Brynner, traduit de l'américain par Elisabeth 
Janvier avec la collaboration de Paul Savatier.- Nouvelle édition. - Paris : Pygmalion/Gérard Watelet, 1980. - 241 p. 
1'~ oèj1ilion ·New-York. 1'953 

m COCHET {Jean-laurent).- Mon rêve avait raison. • Paris : Pygmalion/Gérard Watelet, 1989. - 309 p. 
index ~~--~~---~ 

o COlLET {Nicole].-<< "Attention au travail": entretien avec trois comédiens permanents du Théàtre de la Salamandre, 
Agnès Mallet, Christian Blanc et Marief Guittier >l in I_héâlre/Pu~J[~. - no28/29, juillet~aoOt-septembre 1979. - p.26 à 30 

n COllET (Nicole].- " Des Effets excessifs : entretien avec Philippe Adrien " in Thè~y-~/Public. - n°34-35, août-septembre 
1980,- p.14 à 17 

" Le Corps en jeu; êtudes et témoignages réunis et présentés par Odette As lan. - Paris : Editions du Centre National de la 
Recherche Scîentiiique, 191!3.- 421 p.- (Arts du apectacle. Spectacles, histoire, société) 

o COSTAZ (Gilles].-" Fabrice Luchini: "J'aime les acteurs larges, pas théoriques"" in le Journal du théâtre.- n°10-11, 
juin-juillet-août 1997. - p.6 à 8 

" CUNY (Alain). -1_e_!lésir de_ parole: conversations et rencontres avec Alfred Simon. -lyon: La Manufacture, 1989. • 
208 p. -(los Documents de la Manufacture) 
illu~1ré avec rôlf!s 

" DARGANTE {Jean].· Thé~!!~: la grande aventure.- Paris: Editions du Sorbier, 1985. • 316 p. 
illustré 

• DARRAS (Jean-Pierre).- J2l_~rquoi di!~s-vous ç_!! en riant?.- Paris: Plon, 1984.- 306 p.· (Entracte) 
illustré 

o DAVIS (Yvon).·« Les Comédiens dans la production théâtrale: table ronde avec Jean Badin, Didier Bezace, Christine 
Gagnieux, Alain lian, René Loyon, André Marcon, Jean D'Coureil et Armand Badeyan » in !~_éâtre/PubJi.~. - n° 15, mars 
1977.- p.19 à 24 
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o DAVIS ~Yvon).-« "Ce que vous faites, c'est du vent ... ": entretien avec Jean-Louis Hourd in, Olivier Perrier et Jean-Paul 
Wenzel'' in Théâtr~W_ublic.- n°28/29, julllat-aoüt-septembre 1979.- p.4 à 8 

o DAVIS {Yvon). - " Les Comédiens dans la production théâtrale: débat avec Jean-louis Ben oTt, Karen Rencurel, Martine 
Bertrand, Jean·François Oelacour et Malek Katcb ''in Tliéâtre/Pubfic.- n°45, mai-fuin 1982.- p.33 à 39 

o DAVIS (Yvon).-" Comédiens, Œntretiens-portraits (1): entretien avec François Périer" in Théâtre/Public.- n°56, mars-
avril1984.- p.49 à 52 ~-------

o DAVIS [Yvon). - " Comediens, entretiens-portraits [2) : entretien avec Gérard Depardieu ,. in J:.héàtreiP~_blic.- n" 56, mars
avril1984.- p.53 à 56 

o DAVIS (Yvon).-" Comédiens, entretiens-portraits (3): entretien avec Ronny Coutteure" in Théâtre/Public.- n°62, mars-
avri11985. - p.26 à 29 

o OORT (Bernard).-« Le Retour aux Cllmêdiens" in Th~â1fe1Public.- n°36, novembre-décembre 1980.- p.42 à 50 

o OORT (Bernard).-'' Le Retour des comédiens- 2 , in Théâtre/Public. -n°66, novembre-décembre 1985.- p.5 à 9 

o DREVILLE (Valérie). - " Le GoOt de l'apprentissage " in _Du théâtre (la revue).- n°17, été 1997. -p. 57 à 59 

• OUPUY (René).- J'ai eu pour mé!~~r ma passion.- Paris: Nizet, 1994. -148 p.- (Thilàtre en mémoire(s}) 
ilh.Jstr.C 

" DUSSANE. - Maria Casarès. -Paris : Calmann-lévy, 1953. - 139 p. ·(Masques et visages) 
ilrustré 

• OUVIGN.AUD (Jean).- tActeu!.- Paris: Ecriture, 1993.- 286 p.- (L'Archipel) 
Co jivre a fait l'objet d'une prom~~~ é publicatio'• s.auste tilfOo ~.'At:t§!!II: esquisse d'une sociologie du oomédie·.m. Paris~ GaiHmard, 1005. - 304 P- ~ (Bi(;JlioltJêque Ues 
l(fées) , indicaUons bibliographiques 

.. DUX (Pierre).- Vive le théâtre ! : souvenirs pour Elodie.- Paris: Stock, 1984.- 342 p. 
illustré ~-~--~~-

• FABBRI (Jacques].- Etre saltif!!bangue ... Paris : Robert Laffont, 1978. - 232 p. -(Un Homme et son métier) 

o FAlCONNET (Georges). - « le Corps à corps du comédien : corps social et corps spectaculaire " in Théatre/Public. • 
11°28/29. juillet-août-septembre 1979.- p.36 à 39 

" FER Al ~Josette).- Mise en scène et jeu A~ l'acte~~: entretiens- tome 1 : l'espace du texte.- Montréal (Canada): Editions 
Jeu; Carnières (Belgique): Editions lansman, 1997.- 317 p. 
illu.SH~ : t~ fP..;.ueil est composé d'entretrens avec Martine BontJin.e. André Brassard, René 11Jchard Cyr, RlchiJrd Furcman, Ala~n Kn.c~pp, Jaeque-s La.5:5alle, J011Jt:! Lavelli, 
lauri Uou-bimov, 'Dan·ro~ Mesgulcn, Jacques N1Cl'l(Jt, Lortaînl:l" Pinte.~. Clm.JI.Ie Porssim\, Af,co Rùtll<lr~. Pn•~ippe Sin:ml\, iéo Sp-yrll:als~i. Al)t/Lt~\i \lass~'!iev, e~ Jean-P.~0:ue 
V'noont 

" FEUillERE (Edwige). -Les Feux de la mémoire. - Paris : Albin Michel. 1977. - 284 p. 
lllus1ré- --~~---~------

• FO (Daria). -~Ç_f!i savoir d~_l'acteur; avec des dessins de l'auteur et une intervention de Franca Rame, texte français 
Valérie Tasca.- Paris: l'Arche, 1990.- 319 p. 
1"' édllion ttalienne .1'\anuale_r(llnJQl~Ct delfa.lt9Iof::l- Turfr. Giulio Ern<t•Hii editam, 1967 

• GENCE (Denise}, GODARD (Colette).- ~_9tes parJ~~~: quoi qu'on die.- Paris: Ramsay, 1994.- 192 p. 
Hh15lré 

.. IJILLIBERT (Jean).- ~· Actem en création; préface de Henri Sztulman. ·Toulouse : Presses Universitaires du Mirail, 
1993.- 204 p.- (Chemins cliniques) 

o GIRAUlT (Alain), RAOUL-DAVIS (Michèle).-" Travailler avec Peter Brook : entretien avec Jean-Claude Perrin »in 
Theâ_!r_~/-~~blic.- n°2B/29, juillet-août-septembre 1979.- p.19 à 22 

o üiRAUlT (Alain).-" Comédiens, entretiens-portraits (4): entwtien avec Jacques Dehary >}in Tnéi.\treiPublic.- noBB, 
novembre-décembre 1985. - p.49 à 54 ~---~-

o GIRAULT (Alain).-« Comédiens, entretiens-portraits (5): entretien avec Jeanne Moreau" in I~~âtre/Pu_blic.- n°72, 
novembre-décembre 1986. - p.63 à 6B 

o GIRAUlT (Alain).- "Comédiens, entretiens-portraits (6): entretien avec David Warrilow" in Théâtre/Public.- n°76-77, 
juillet-octobre 1987. - p.50 à 58 

.. GREY (Denise).- 70 ans sur les_])lanches.- Pa1is: Presses Pocket, n"3351, 1989. -183 p. 
1re 6-dt~ion : Paris~ Plolï.l'985~---- ---

• JOUVET ~louis).- Téfl!Q~gnages ~-~r le théâtre.· Paris: Flammarion, 1952.- 249 p. 

• JOUVET (louis). -le Coll)~dien dès incarné. -Paris : Flammarion, 1954. - 280 p. 

o lAIS NÉ (Martine).- « Conservatoire de l'art ou du métier ? " in ThéâtreiP_!!~!Lq. - n°28/29, juillet-août-septembre 1979. -
p.14 

o LATOURRE (louis). - « Gérard Philipe et le Cid " in ThéâtreiPubliQ.- n°96, novembre-décembre 1990. - p.9 a 11 

o LOREllE l't'ves).- "Corps théâtral, corps coupable" in Du théâtre (la revue).- n"15, hiver 1997.- p.31 à 44 

o LESCHIG (Grégor). - « Make a movement nearly to nothing : en répétition chez Bob Wilson " in I~éâtre/Pu_~~Q- - n"28/29, 
juillet-août-septembre 1979. - p.23 à 25 

" LEVY-MARIE ~Catherine). · Profession acteur. - Paris : Dixit, 1993.- 320 p. 
bliJIJC{Iraphde '<!t a:mseils priili'lues -~---~~--

o liSCIA [Claude).-" Vous qui entrez ici ... : entretien avec Jean-Quentin Châtelain" in Th~~ye/Public.- n°123, mai-juin 
1995.- p.27 à 30 

" MAMBfHNO jJean). -le Théâtre au cœur.- Paris: llesclèe oe B1ouwer, 1995.-209 p. 
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., MIGUEL jJean-Pierra). -le ThéâY_i!. des acte~!~.: ces étranges animaux.· Paris: Flammarion, 1996-- 146 p.- (Essais) 

o MtTROVISTA (Redjep).- « L'Acteur, le jeu : parole au comédien "in Du _t_~~~_!re jla revu_~-- n°14, automne 1996. - p.61 à 
63 

o MORIER·GENOUO (Philippe). - " La Vie en troupe •• in Du th~~!~e (la revue]. - no 17, été 1997. - p.60 

D NAMlAND (Arlette).-" les Sorciers)) in !b~_âtreiPublic .. n°34-35, août-septembre 1980.- p.11 à 13 

" NORES (Dominique).- Gérard p_~@!Jl. -Lyon : La Manufacture, 1996. - 216 p.- (Qui êtes-vous ?) 
illustré avec chronologie, réperwtre -dos rôles et bltJliooo~ptlie 

" PERIER (François).- Profession: menteur.- Paris: Presses Pocket. n°3674, 1991.-303 p. 
1,-., édi1ion: Paris Belfond~le Pré aLJx Cierés~_.1Ü~ 

• PERIER (François].- -~_11_s jours heureux: impromptu.- Paris: Nil, 1993. -129 p. 
théàtrogr.aphfe et fiTmographie 

.. PERIER (François]. - !:.~!t~es à un_j~~-~~ comédie!!; postface de lisa Jouvet. - Paris : Ramsay-Archimbaud, 1995. - 128 p. 
Illustré avec bUlli<){Jraphie 

o PEARl (Marc). - «Voyage au tond d'une mer " in Th~~!re/Public.- n"34·35, aoùt·septembre 1980. -p. fi à 10 

,. PIAT (Jean). -les Plumes des paons.- Paris; Plon, 1980. · 315 p.- (Hommes en liberté) 

Cl PlERRGN (Ag11ês).- ''Replis., ill ThMtreiPulllic.- fl 0 46-47, juillet-octobre 1982.- p.60 à 63 
SLJf Marcel Maréchal 

o PRADIER (Jean-Marie).-" Anatomie de l'acteur, in Thêâtre/Public.- no76-77, juillet·octobre 1987.- p.35 â 44 

o PRADIER (Jean-Marie).- " les Corps sèducteurs: Eugenio Barba et le "métier" >) in Thèl\treiPublic. - n°91}, novembre-
décembre 1990.- p.4 à 8 ------

o RAOUL-DAVIS (Michèle).-" Les Forçats du théâtre, à propos des Burgraves de Victor Hugo: entretien avec Bertrand 
Bonvoisin, François Clavier, Rudy laurent et Pierre Vial" in Théâtre!Public. • no19, janvier 1978.- p.35 à 38 

o "Une Résidente privilégiée, Maria Cas arès: Mégaplionie- deuxième; d'après Mégapl10nie na75, émission produite par 
France culture, diffusée le 2 avri11991, réalisée par Nicole Gaudrey-Rety, entretien de Lucien Attoun et Frédérique 
Arbouet avec Maria Casarès et Bernard-Marie Koltès >)in Théâtre/Public.- n°134, mars-avril1997.- p.8 à 13 

o REYNAUD (Yves].-<< Le Faux n'est pas rare. les évidences sont vraies. Donc les évidences sont rares >• in 
Théi:itreiPub!ic. -11°28129, jui!let-août-septemllre 1979. • p.10 à 13 

IJ RIMOUX (Alain).-« Les Comédiens dans la production théâtrale (suite)» in Théâtre/Public.- n°16/17, juin 1977.- p.64-
65 

" ROU BINE (Jean-Jacques).- L'Art du comédien.- Paris: Presses Universitaires de France, 1985.- 125 p.- (Oue sais-je?; 
600) 

• SIMON (Alain). -Acteurs sp_f!~tateurs q~_le théiitre comme art inte~~çtif : essai. • Paris : Actes Sud-Papiers, 1989. -
111 p. 

l:l SIMON (Alfred).- " Jouer Claudel aujourd'hui : débat avec Michael Lons dale, Fanny Delbrice, François Chatil!, Anne 
Consigny, Patricia Barzyk, Philippe Fretun et Pierre Chabert •• in ~A Revue d'histoire du théâtre. - n°2, 1986.- p.181 à 
198 

tl S{)BEl {Bemard), RP.GUl-DIWIS {Mict\~le). · « Comédiens, entretiens-pmtraits (7): entretien iWec Maria Cas arès n in 
Théâtr~[public.- 11°96, novembre-décembre 1990.- p.12 à 16 

a STANISlAVSKI (Constantin].- Ma vis dans l'art.- Paris: Librairie théâtrale, 1950. · 228 p. 
l' ... MIUon russe : 1"925 ; l'~ è-c!illon en ~<tng~nç:giS~. 193.4 

., STANISLAVSKI (Constantin).- !i_Ç_onstruction du personnag~; préface de Bernard Oort, traduction de Charles 
Antonetti. - Nouvelle édition. - Paris : Pygmalion/Gérard Watelet, 1984. • 332 p. 
i'~ retll\\r.r. · 19""-a 

,. STANISLAVSKI (Constantin).- La Formation de_l'acteur; introduction de Jean Vilar, traduit de l'anglais par Elisabeth 
Janvier.- Paris : Pygmalion/Gérard Watelet, 1986.- 271 p. 
1'~ éditOCl.n trall.Ç~Js.e ·.Hi 56 

o Télérama: profession comédien; hors série conçu par Fabienne Pascaud. ·hors série, juin 1996.-98 p. 

IJ JhéâtreiPubiL~: « Comédiens (2) ,, ; avec des articles d'Anne-Françoise Benhamou, Yann Lardeau, Michel Bouquet, 
Philippe Clêvenot, Odette Aslan, Yveline Aillaud, Claude Merlin, Catherine Dasté, Daniel Berlioux, Jean-Luc Borg, Laurent 
Carbonnel, Georges lavaudant, Michel Oidym et Jean-Marie Villêgier. - n°45, mai-juin 1902. - p.4 à 62 

" TREMBLAY (larry). - le f~âne des théâtres : essais sur les corps de l'acteur. - Ottawa : Lernèac, 1993.- 135 p.· 
(Théâtre essai) 
1Hustrê a ver. bibllograplliE' 

o WAL TER-LAUDENBACH (Francine).-" Dialogue avec Laurent Terzieff ., in Corps écrit.- Paris: p.U.F., 11°10, mai 1984.
p.43 à 53 

., WEBER (Jacques). - -~olière jour _après jour; avec la collaboration de Bernard Weber- Paris : Ramsay, 1995.- 213 p. 
hibllograpllie 
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la mise en scène 

«Antoine Vitez à ChaHlot : dossier avec les contributions de Bernard Dort, Daniel Besnellard, Gêrard lépinois, Eugen·IO 
Barba, Jean-Pierre Sarrazac, Michel Vinaver, Gilbert Lascault, Jean Metellus, Gérard Conio, Danièle Sallenave, Anne 
Ubersteld, Roland Monod, Georges Banu, Jean-Pierre Jourdain, Monique le Roux, Didier Mêreuze, François Regnault, 
Claude Bricage, Jean-Pierre Thibavdat, Catherine Christophe, Anne-Françoise Benhamou, Jean-Pierre Naugratte, Jean
Loup Rivière, Martine Mi\\ on, Oélia Blanco, Eloi Recning, Régis Durand, Marie Etienne, Oaniel Bougnoux, Jean-P<tuiOufiet, 
Raymond Lepautre et Alain Badiou >lin L'Art ~u théâtre.- Paris: Actes Sud/Théâtre National de Chaillot, n°10, hiver
plintemps 1989. • p.13 à 145 

« Antoino Vitez, la fièvre des idées : dossier réalisé par Georges Banu et Marie Etienne avec les contributions de Aranaldo 
Calveyra, Florence Delay, François Regnault, Michel Oeguy, Raymond Lepautre, Bruno Bayen, Natacha Miche\, Anne 
Oalbae, Jean Métellus, Dominique Grandmont, levgueni Evtouchenko, Lêon Rob el. Pierre lartigue, Henri Meschonn·lc, Marc 
Quaghebeur, Hubert Nyssen, Jack Ra lite, Daniel Si bony et Jean Mamhrino l> in {llterna!ives théâtrales.· ll0 4B, juillet 
1994 .. p.20 à 53 

APOTHELOZ {Charles). - Cris !)_t_ écrits : textes sur le théâtre (1944-1982); réunis et présentés par Joël Aguet. • 
lausanne: Payot, 1990.- [Etudes et documents littéraires) 

ASlAN (Otlette).- Roger Blin.- Paris: La Manufacture, 1990.- 359 p.- (Oui êtes-vous?) 
illllsfré av11c: chrono/aSJiC. rE:perto~rc el !"libl1ograptlie 

ASLAN (Odette).- " Rencontre avec Giorgio Strelher " in Théâtrelp_ublic.- n°96, novembre-décembre 1990. • p.73 à 82 

AUClAlRE-TAMAROFf (Elisabeth), BARTHElEMY.· Jean-Marie Serreau découvreur de théàtres.- Paris: l'Arbre 
verdoyant, 1986. · 224 p. ~---~~-- ---·· 
\~!..,o::;icé '2."J'i'..C ctuona~iJ.\J_ie e.t ré~oire 

Avign~!IJ!B. his!~)~e d'une généra_~9.!!: les metteurs en scène vingt ans après; dossier de l'Evénem~nt du j_eudi réalisé par 
Brigitte Salino a 'lee Emmanuelle Klausner et Claire Baldewyns. - Paris : Actes Sud-Papiers, 1988. - 57 p. 

Baii!~/Lavaurl~!!f.: Théâtre et histoire contemporains 3. - Paris : Actes Sud-Papiers/CNS d'Art dramatique/MC93 Bobigny, 
1996.-61 p.- (Apprendre; 5) 
III•J&Iré 

BANU [Georges). -Peter Broo~_ de Tim_qn d'Atlièrles à_~a Temf!fr..l!.. ou le metteur en scène et le cercle. - Paris : 
Flammarion, 1991.-263 p. 

BARDOT {Jean-Claude).· Jean Vilar; Préface de Paul Puaux.- Paris: Armand Colin, 1991. • 554 p. 
!JI us! ré avec index el blbHogrélphifj -------~-

BARRAUlT [Jean-louis).- Nouvelles réflexions sur le théiltre; préface d'Armand Salacrou. - Paris : Flammarion, 1959. -
282 p.- [Bibliothèque d'esthétiqu-ë] ·-~----

BARRAULT (Jean-Louis).- Le Phénomène thé_~tral.- Oxford: The Clarendon press, 1961.-22 p . 

BARRAUlT (Jean-louis).- Souv_enirs po!Jr demain.- Paris: Seuil, 1972.-382 p . 
illu!rttê 

BARRAUlT (Jean-Louis). - Coll]me ja_~e pense. -Paris : Gallimard, m75. - 252 p. - {ltlées; 329} 

BARRAULT [Jean-Louis). - §.aisir le présent. - Paris : Robert laffont, 1984. - 233 p. -(A jeu découvert) 

BEGK (Julian). -La Vie du théâtre; avant-propos de Daniel Guérin; traduit de l'anglais par Fa nette et Albert Van der. -
Patis: Gatlimatd~-t978.- 318 p.- (Pratio,ue du théâtre) 
1rt édttion américa~ne: 1972: Illustré 

BECKER (Peter von).-« Entretien avec Peter Stein"; traduit de l'allemand par Jean Bernard Torrent in Alternatives 
thèât!!lles.- n°45, juin 1994.- p.3 à 20 

BENHAMOU (Anne-Françoise) et al.- Antoine Vitez :_toutesJ~s mises en scène.- Paris: Jean-Cyrille Godefroy, 1981.-
256 P.· - {T uutes les mises a11 scène) 
illtJstré 

BENHI\MOU (Anne-Françoise).-« la Servante: deux entretiens avec Olivier Py »in Alternatives théâ~_ales.- no48, juin 
1995. • p.74 à BO 

BENSKY [Roger-Daniel).- Gi>;_ousJM~~guich :_~eprises d'amou!: journal de bord de l'Histoire [qu'on ne connaîtra jamais); 
préface de Robert Abiracheû. ·Paris : Nizet, 1995.- 144 p.- [Témoins de scène) 
m~!stré-

a 811\lER [Pierre). -le Li'!:i_ng The~ltre: histoire sans légende. -lausanne: l.a Cité, 1968.- 206 p.· {Théâtre 'li'lant) 
illustré -o~tce productlon5, llhns, émissions TV, dtsGOgraphif". bibliogr.arr.ie et tourné-es 

" BUN (Roger).- Souvenirs et prcp~; recueillis par lintla Bel\ity Peskine.- Paris: Gallim;ud, 1986.-334 p. 
chrmwrogia cl im.lex 

" BOAL {Augusto).- Théâtre Ile l'opprimé; trauuit ue l'espagnol par OominiQUe L~mann,- Paris: la Oétou~erte, '1996.-
213 p.· [la llécouverteiPoche Essais; 4) 
1'~ .t-d~liùn argeilhne: OtJei10:!:i Air-es. Ed~ct-ones de la FI Dr, 1975: 1'" éd ft, on français~: Pruis: Français Masporo, 19l5; autre éd1Uo11: Pans: la Découverte, 1985-
:211 p_ , (Malgré tout) 
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a BOAL (Augusto].· Jeux pouL aCteurs~! non~acteurs: pratique du théâtre de l'opprimé; traduit du brésilien par Régine 
Mellac, suivi de Expériences en France par Nicole Derlon et Robert Lonchampt. -nouvelle édition augmentée, 9' tirage. -
Paris : La Découverte, 1994. - 264 p. 
1'e édition aroerHine: Buenos Aires: Crisis 1075 ~ 1'~ éd~liù/1 flançoise Pafls: f'ranço~s Maspero, ~9'78 

o BOIRON [Chantal].-" Un Temps réinventé: rencontres avec Laurent Terzieff nin Théâtre/Public.· n°124-125, juillet
octobre 1995. • p.94 à 100 

o BOIRON [Chantal).-« la Mémoire du théâtre: dossier avec Georges Banu, Andrzej Seweryn, Roger Planchon, Eugenio 
Barba, Giorgio Barberio Corsetti, Gigi Daii'Aglio, Alexander Lang" in!.[~~ Scènes d~~urope.- n°1, 1" trimestre 1996. ~ 
p.11à33 

" BONDY (luc).- La Fête de l'instant : dialogues avec Georges Banu. - Paris : Actes Sud 1 Académies expérimentales des 
Théâtres, 1996~---254 p. :·(Le TernDS du théâtre) 
Wus1rê avec ;épcrto[rft dos mises en sctr~e 

" BORIE (Monique). - Antonin Artaud : le théâtre et le retour aux sources : une approche anthropologique. - Paris : 
Gallimard, 1989. - 354 p.· (Bibliothèque des idées) 

" BRECHT [Bertolt].- ~-~rits sur l~_théâtre; torne 1, textes français de Jean Tailleur et Guy Delfel et de Béatrice Perregaux 
et Jean Jourdheuil.- Paris: L'Arche, 1973.- 659 p. 
1'~ Hditîon ariGmaf"llle: Fr~nctort: 1967 ~ 1ndex 

" BRECHT [Bertolt).- Ecrits sur le théâtre; tome 2, textes fmnçais de Jean Tailleur et Edith Winkler.- Edition nouvelle 
complétée. - Paris : l'Arche, 1979. - 622 p. 
1'• tdition a~lemar-de Fmuc:fort: 1967; inr1P.x el tab!e 

~ BREOIN (Jean·Denis). LANG (Jack).- Eclats; notes d'Antoine Vitez.- Paris: Jean-Claude Simoën, 1978.-257 p. 
Hlustré --

" BROOK (Peter].- !o:_~~pace vide: écrits sur le théâtre; préface de Guy llumur, traduit de l'anglais 11ar Christine Estierme et 
Franck Fayolle.- Paris: Seuil, 1977. -184 p.- [Pierres vives) 
1re édilionongiHi:se: 1968 

.. BROOK (Peter).~ h~_Diable c'est l'en nu]_: propos sur le théâtre; mise en texte Jean-Gabriel Carasso en collaboration avec 
Jean-Claude Lallias. ~Arles: Actes Sud-Papiers, 1991.-101 p.- [Cahiers Théâtre/Education; 4) 

BROOK [Peter). - Points de suspension : 44 ans d'exploration théâtrale 1946~ 1990 ; traduit de l'anglais par Jean-Claude 
Gmrière et Suphie Rehuud.- Paris: Seui!, 1992.- 346 p.- (fiction & Cie) 
iHuslré 

• BUFFARD (Claude-Henri). - Qui va ~tY: écrits sur le théâtre; photographies de Guy Dela haye. - Paris : Editions Gomp' Act, 
1995. - 181 p. ·(L'Acte même) 

o Cahiers Théâtre Louv~~'!: mon chemin de théâtre (de 1968 a 1988); par Armand Delcampe.- n°60-61, 1987-235 p. 

" _!2héreau ; textes réunis et présentés par Odette As lan. - Paris : Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 
1986. - 382 p. -(Arts du spectacle- Les Voies de la création théâtrale; XIV) 
illu";!ré avec ctuonot-oglo, tlibliogwphîa cl inde.x 

" CHEREAU (Patrice).- §j_tant es~_(lue l'opéra soit du th~~atre: notes sur une mise en scène de Lulu.- Toulouse: Ombres, 
1992.-103 p.- !Petite bibliothèque ombres; 10) 

u CHER EAU (Patrice).- Lor~ gue cinq ans seront_p~ssés: sur le Ring de Richard Wagner.- Toulouse: Ombres, 1994.-
187 p. -(Petite bibliothèque ombres ; 35] 
les Nxtes q1Ji (Amposcnt cc1 ouvrsg.e or1t paru pOLI( 10:1 prr=rniêre: rots d.aos un ouvrage coHec1if ·.BOULEZ (P~erre), CHER EAU (Palr1·r,~). PEDUZZI (Richard), SCHMIDi 
(Jacques), REGNAULT (t-='rançoîs). • Histg_ir~9'1Jrl ~Ring~ Bayrouth 1 91ti.:1~.§.Q ; préparé et présenté par sytvio lit:: Nuss::~c. préface de Wolfgan~ Wagner.· Pan·s : 
11JJp3son-Lalronl. 1980 

CJ « Claude Régy metteur en scène déraisonnable : dossier coordonné par Georges Ba nu, Pedro Kadivar et Serge Saada avec 
les contributions de Claude Régy, Jean-Pierre Thibaudat, Arnaud Rykner, Claude Degliame, Arthur Goldschmidt, Roberto 
Plate, Marc François, Dominique Frot, Daniel Jeanneteau, Alain Neddam, Stanislas Nor dey, Etienne Pommeret, François 
Rancillac, Antoine Gaubet, Moïse Touré, Hubert Colas» in Al_ternatives t!!~~!rales.- n°43, avril1993. • p.3 à 45 

,. COPFERMANN (Emile].- Planchon.- Lausanne: La Cité, 1969.- 315 p. 
•llustré- <tvec répertoire el blb-tiogra~ 

o llANAN (Joseph), LAZENNEC (Jean-Yves).-« Entretien avec Matthias Langhoff »in Regist!~§.·- Rouen: Editions 
Médianes -Institut d'Etudes Théâtrales Sorbonne nouvelle, n°1, juin 1996.- p.9 à 16 

" DASTE (Jean). - Voyage A)n comédien ; préface de Jeanne Laurent - Paris : Stock, 1977. - 139 p. -(Théâtre Ouvert) 
illustré avec repertmre el chronologie 

" DA STE [Jean]. -Jean Oasté. - Lyon : La Manufacture, 1987. - 222 p. -(Qui êtes-vous ? ; 27 .) 
illuslré av..:.:;. ciHonologie et rt\pertoire 

.. DI\STE (Jean).- Le Théâtre e~Je risque; a ... ec la cntlahuratiun de Jeanne Dasté, préface de Linnel Bourg.- Saint-Etienne: 
Ch eyne Editeur/Librairie Le Hénaff, 1992. - 59 p. 

• IlE FILIPPO (Eduardo). ~ ~econs de théâtre; édition établie par Paola Ouarenghî, préface de Ferruccio Marotti, texte 
hançais Huguette Hatem.- Paris: l'Arche, 1993. • 212 p. 

o '' Deffence et illustration de la mise en scène: dossier avec les contributions de Georges Ba nu, Jean-Michel Oéprats, 
Régis Durand, Martine Millon, Danièle Sallen ave, Brigitte Jaques. Jacques lassalle, Alain Françon, Jean· Pierre Vincent, 
François Regnault, Bernard llort, Jean,Pierre Thibaud at, Marie~Ciaire Pasquier, André Gunthert, Anne Ubersfcld, Jean· 
Marie Piemme, Anne-Françoise Benhamou, Virgile Ta nase, Michel Corvin et Luca Ronconi }} in L' J!~! du théâ!~~· -
Arles/Paris: Actes Sud/Théâtre National de Chaillot, !1°6, hiver 1987-printemps 1987. ~ p.9 à 100 
ce numi':rù es\ da lê par crrcurh~vür 1986--prlnhHops 1987 a lots 41..re le rl''2·3 eiS1, hu, dalê autorn11e 198!.o.'tl1Ver 19bf5. 
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o « Deux centenaires : Charles Dullin, Jules Romains " ; dossier avec les contributions de Charlas Dullin, Yves Bonnat, 
Jules Romains, Monique Surei-Tupin, Jacqueline V einstein et Olivier Rony in La Revue d'h[~!oire dt~!~éâtre.- n°1, 1985.-
95 p. 

DHOMME (Sylvain).- ~~-~ise en sc_~~!! contemporaine: d'Antoine à Bertolt Brecht.- Paris: Fernand Nathan, 1959.-
349 p. -(L'Activité contemporaine) 

o « La "Direction d'acteur": dossier composé d'articles ou de la participation de Jacques lassalle, Alain Knapp, Jean-Pierre 
Vincent, Antoine Vitr.z, Hans-Peter Litscher, Michèle Guigon, Jean-Pierre Ryngaert, Olivier Perrier, Claudine Fièvet, Jean
luc Palliés, Gilles Arbon a, Georges lavaudant, Philippe Morler-Genoud, André Marcon, Laurence Mayor, Dominique 
Valadié, Françoise Brion, Jean-Pierre Jorris, Catherine Ferran, Philippe Clévenot, Hélène Vincent " in Théâtrel~~~lic. -
n"64-65, juillet-octobre 1985.- p.12 à 77 

DIZIER (Anna). - Le Travail du metteur ~~-scène ave~_~e comédie~: O. Mesguich, A. Vitez, S. Seide et la troupe de 
l'Aquarium ; sous la direction de Denis Bablet. - 389 f. dactyl. 
Thèse de doctorat de 3' cycle: Université Paris Ill : 1978 
bJbliogfapr.re et frtdex 

" DULLIN (Charles). - Ce sont les dieux qu'il nol!~_ faut; édition établie et annotée par Charles Charras, préface d'Armand 
Salacrou.- Paris: Gallimard, 1969.-316 p.- (Pratique du théâtre) 
1Uu;;b6 avec chronologie ct lm! ex 

~ DULLIN (Charles).- Souvenîr_s_!l_t notes d_~_t!avail d'un acteur; préface de Paul-louis Mignon.- nouvelle édition revue et 
augmentée. - Paris : Librairie théâtrale, 1985. - 159 p. 

o ERTEl (Evelyne).- <i Un demi-siècle de passion théâtrale: entretien avec Maurice Jacquemont" in Théâtre/Public.- n°81, 
mai-juin 1988. · p.72 à 76 ----------

" ERTEL(Evelyne). -le Théâtre du Campagn~!-- Paris: librairie Nizet, 1996.-191 p. 
illu~tré avec répor1oilc cluono~ogJquc 

• FER AL (Josette).- _Dresser un monument à_!'_?phémè~~: rencontres avec Ariane Mnouchkine. - Paris : Théâtrales, 1995. • 
881J. . 

a FERLA (Patrick).· Conversation avec Marcel Maréchal. -Lausanne: Favre, 1983. - 240 p. 
~Hustré ~~~--~~~~~-

11 FRANK (Andre).- ~e_'!Q:louis Barrault.· Paris: Seghers, 1971.-192 p.· {Théâtre de tous les temps; 15] 
illusüé avec répertolr!:!. chronotogre et bibliograplllu 

Cl GALEA (Claudine], CULlEN (Catherine), GRUCZCZlNSKI (Piotr). - « les Nouveaux visages de la mise en scène: dossier 
avec leander HauBmann, Oimiter Gotscheff, Stanislas Nordey et Gany Hynes) "in Ubu Scèn~~ d'Europe. -n°5, janvier 
1997.-p.18à42 

~ GERMAIN (Anne). - Rcnaud-Barraul!: les feux de la rampe et de l'amour. -Paris : Editions du félin, 1992.- 204 p. 
chroilologf03' 

cJ GINTZBURGER (André).-« André Clavé, précurseur oublié, in Ca~?~_ndre.- n°4, mai 1996. • p.6 

• GODARD Colette. -Jérôme Sa~ary, l'enf~!l_t de la fê~~- - Monaco : Editions du Rocher, 1996. - 166 p. 

~ GOZLAN (Gérard], PAYS (Jean-Louis).- Gatti a~~~rd'hui.- Paris: Seuil, 1970.- 256 p.- (Théâtre) 

" GRENIER (Jean-Pierre).- En pass~~~~~~-~!1.!3.-_,_,: autobiographie; préface d'Alfred Simon.- Besançon: la 
Manufacture, 1992. - 271 p. 
répertoire et repères biographiques 

o GRESH (Sylviane).- Un Cirque sur un bateau: entretien avec Joël Jouan neau" in Théâtre/Public. -ll 0 100, fuillet-août 
1991.- p.99 à 105 ------

• GROTOWSKI (Jerzy).- Vers un théâtre pauvr~; traduction de Claude B. Levenson.- Lausanne: L'Age d'homme, 1971.-
27 4 p. - (Théâtre vivant) 
1 ·~ édition : 1988- ~ ~tlustré 

., HEEO (Sven). - Roger Bli~ : metteur en scène de l'avant-garde (1949-1959).- Paris : Circé, 1996. - 154 p. 

• HGGHE (Raimund). - Pina Bausch : histoire de théât!e dansé ; photos de Ulli Weiss. - Paris : L'Arche, 1987. - 166 p. 
1"' édllion allemande: Suhrkarnp Verîag, 1086; iHIJstré avec références bibriourapr-Jiques 

• HOSSEIN (Robert).- Nomade sans tribu.- Paris: Fayard, 1981.- 246 p. 

0 HOTTE (VéroniQue).- it Les RaiSil!lS d'être mélancoliQUe aujourd'hui: entretien aiJeC Jacques lassalle, in Coups oe. 
théâtre.- Paris: L'Harmattan, n°9, décembre 1996.- p.21 à 31 

o HOTTE (Véronique).-" li n'est pas de "porte effrayante" de la mort: entretien avec Claude Régy" in ~_aups de th?.~!~~-
Paris: l'Harmattan, n°10, mars 1997.- p.75 à 82 

a ltin~~~ire de Roger Planchon ; ouvrage collectif composé d'extraits de la revue Thétltre po[l_u_l.aJ.@ (1 953 à 1964]. - Paris : 
L'Arche, 1970.-138 p.- (Travaux; 5) 

o "Jacques Copeau (1879-1979): dossier avec les contributions de Francis Pruner, Pascal Copeau, Bernard Bing, 
Catherine Oasté, Chanoine l. Bourgeon, Auguste Angles, Mme Bretfort-Biessing, Michel Grivelet, Jean-Pierre Collinet, 
Maurice Oavanture, Madeleine L'Hôpital, Denis Gontard, Clément Borgal ct Claude Sicard, in La Revue d'histoire du 
théâtre.- n°1, 1983.- 138 p. ----~~--------
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o «Jean-Louis Barrault [1910-1994): dossier avec les contr'1butions de Marie-Françoise Chr'1stout, Guy Bocquet, Paul-Louis 
Mignon, Michel Autrand, Ecaterina Cleynen-Serghiev, Micl1el Bertay, Yves Bourgade, Catherine Naugrette·Christophe, 
Andrè-Lou'ls Pêr'metti, Edwige Feuillère, Geneviève Page, laurent Terzieff, Jean Desailly, Michel Delacroix, Noëlle Guibert 
et Michel Brunet "in ~-Bevue d'histoire du théêtre.- n°1-2, 1996.- 270 p. 

" Joan-luc Boutté un itinéraire; in!foduction de Jean-Pierre Miquel.- Paris: Comédie-Française, 1995.- 141 p. 
~austré avec. duonoJogie 

" Jean Vilar p~~Jui·rnême; postface de Francis Raison.- Avignon: Maison Jean Vilar, 1991.- 340 p. 
HluStré .avf!r: flirt"'O{:Ifaphle, bibliOgrôlp~le, d~~cographic, phonogr.op~liC, vldéothèqL.!e 

o "Jouvet et l'acteur: dossier dirigé par Odette Aslan avec les contributions de Dominique Blanchar, Julien Bertheau, Paul 
Ochelly, Bernard Dort, Michel Etcheverry, Brigitte Jaques, Jacques Mauclair, Paul-Louis Mignon, Rose-Marie Moudouès, 
François Périer et François Regnault " in La Revue d'histoire du théâtre. - n°2, 1988. · 94 p . 

., KANTOR (Tadeusz). - !:f!.!~éâtre df!.la mort; textes réunis et présentés par Oenis Bab let. - Nouvelle édition revue et mise 
à jour. , lausanne: L'Age d'homme, 1977.- 290 p. 
ilh.Jstré avec blbiJogrr~plli-G", chn:Hlnlogi~ et fHmogrilphie 

., KANTOR (Tadeusz).- §!!~etiens; préface de Brunella Eruli. ·Paris: Carré, 1996.-94 p.- (Arts & esthétique; 7) 

~ ~_a_Qtor, l'artiste â la fin_9u XX• _sj?cle; ouvrage collectif publié sous la direction de Georges Banu.- Paris: Actes Sud, 
1990. · 179 p. -(Actes Sud-Papiers) 

o (< Kantor, homme de thèàtre: catalogue réalisé à l' occas·IDn de l'exposition présentée à la Maison du Spectacle-la Bellone 
avec les contributions de lech Stangret, Krzysztof Plesniarowicz, Georges Banu, Chantal Meyer-Plantureux, Serge Creuz, 
Patrick Bonté, Alain Popul~ire, Jo Oemkine et Taoeusz Kantor , in Alt~matives théâtra~e~. - na50, llécembre 1995. - 9Sp. 

" LACOMBLEZ (Simone).· Jea!l_Yilar ou le sens de la grandeur : de Saint-Clair à Chaillot; photographies d'Agnés Varda. · 
Sète: Médiathèque, 1991.- 54 p. 
fHuslré avec bibliographie 

o LACROIX (Dominique), POLAK (Ooba), MARTIN-LAHMANI (Sylvie}. - " Tradition et transmission, dont actes : un projet de 
l'Académie Expérimentale des Théâtres" in Cas~_andre. • n"18, septembre-octobre 1997.- p.4 à 7 

• LASSALLE [Jacques). - ~!!uses ; textes réunis et présentés par Yan nic Man cel. ·Arles : Actes Sud, 1991. · 303 p. -{Le 
Temps du théâtre) 

.. LEBEL (Jean-Jacques).- Entretiens avec le living T~_eatre.- Paris: Pierre Belfond, 1969.-382 p. 
i!luslrQ 

,. LEBOUC {Patricia}.- ~~_craati~~-théâtrale française et la télèv~~~~; sous la rlirection de Jacques Mamans.- 176 t 
dactyl. 
Thèse de doctorat de 3' cycle: Unive!sitê de Toullluse-le Mirail: 1980 
bihllogmplliB 

.. LEGER {Nathalie).- Antoin_~Yitez: album; précédé d'un portrait d'Antoine Vitez pur Michel Vinaver et suivi d'une 
chronologie.- Paris: Comédie-Française/IMEC Editions, 1994.- 140 p. 
illu'itré ~vec noies b~bliogwphiqua!' et chronorogir' 

" LEONARDINI (Jean-Pierre).- Profils perdus d'An!oine VLt_!l_~. ·Paris: Messidor, 1990.- 95 p.· (Libres propos) 

" lEVEOUE (Jean-Jacques). - AntonjiJ Artau_q. - Paris : Henri Veyrier, 1985. - 166 p.- (Les Plumes du temps) 
Illustré 

o " le Mahabharata, spectacle de Peter Brook, texte de Jean-Claude Carrière: cahier réalisé par Georges Banu avec les 
contributions de Peter B10nk, Jean-Claude Carrière, Vittmio Me1wgiorno, Sotigui Kouyate, Andr1.ej Seweryn, Yoshi Oïda, 
Toshi Tsuchitori, Vincent Dchoux, Jean Kalman et Danièle Sallenava" in ~~ternativ~_f!. théâtr!l_lil~-- n"24, 1985.- 45 p. 

.. MAKElEFF !Macha), - Descharl]ps descl!iens : le thêatre de Jèrome Deschamps; prètace de Frédéric Mitterrand. ·Paris : 
librairie Séguim-Archimbaud, 1989, -106 p. 
iHustré 

.. MARECHAL !Marcel).-~~-Mise en théâtre; présenté par Hélène Parmelia. ·Paris, U.G.E., 1974. · 232 p.- !10118) 
bibliograp/llc t!l chronologl!": 

" MARECHAL (Marcel).· "Un Colossal enfant": entretien avec Nita Rousseau.- Arles: Ar,tes Sud-Théâtre National de 
Marseille, 1992.-106 p-.~--

.. MARECHAL (Marcel).· Rhurn limonade: de Guignol à Cripure. ·Paris: Flammarion, 1995.- 259 p. 

" MARTIN ElU (Jean-Louis).- Rêves de sable: notes, entretiens, créations du Théâtre de lyon: 1987-1993. ·Lyon: 
Théâtre de Lyon/Vénissieux: Paroles d'Aube, 1993.-180 p.- (Trace; 5) 
iHUS[{'é 

MAUCLAIR (Jacques).· Les Grimaces d'un viel!~ singe.- Paris: Editions des Quatre-Vents, 1994,- 94 p.- [Répertoire 
thématique contemporain- 6. l'art) 
\1\us\ié 3\l'ec ré~~~'r:l\ie -des mi:;es -er. -scèm~ 

" MAURICE (Pascal).- Georges Wilson: le destin d'un artisan.- Verneuil-sur-Seine: Pascal Maurice, 1992.- 30 p. 
'.tii.IStrè 

u MEREUZE (Didier). - « Paradoxe sur les animaux " in Les Cahiers de la Comédie-Francaise. · 11°3, printemps 1992, - p. 91 
à 102 ~--- ·--

• MESGUICH (Daniel).· L'EterneL_éphém~~~-- Paris: Seuil, 1991. -189 p. -[Fiction & Cie) 
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o « Mettre en scène aujourd'hui 1 : Chantal Morel, Robert Gantarella, Joël Jouanneau, Isabelle Pousseur, François Tanguy 
et le Théâtre du Radeau, Christian Schiar(ltti, François Rancillac, Eric Da Silva et l'Emballage Théâtre, Jacques 
Delcuvellerie et le Groupov; dossier réalisé par Serge Saada avec la collaboration d'Anne-françoise Ben ham ou avec les 
contributions de Chantal Morel, Maurice Deschamps, Robert Gantarella, Philippe Minyana, Joel Jouanneau, Jean-Claude 
lieber, Isabelle Pousseur, Didier Goldshmidt, Dieter Welke, Chr'rstian Sch'raretti, François Rancillac, Olivier Py, Eric Da 
Silva, François Bu gaud, Jacques Delcuvellerie, Jean-Marie Piemme, Catherine Dan, Claudine Giron ès, André Gunthert et 
Christine Friedlll "·rn Alternatives théâtrales.- n"38, juin 1991.- p.3 à 87 

.. MEYER (Jean).- Place au th~~tre.- Paris: Editions de Fallois, 1991.- 270 p. 
iHuS!ré 

.. MIGNON (Paul-louis).- Charles Dullin.- Lyon: La Manufacture, 1990.- 292 p. 
illu.SifO iWP.r. cl1mi'WIOgltl', repères~pillquet.ï, rôles, rt'ipertojrf! ct mi~es en sOOne au tM.:!:tre, rOies i:ilJ cinéma, phono-grapllie el b•D1iopraph~l:! 

" MIGNON (Paul-Louis).- Jacgues Copeau ou le mythe du Vieux-Colombier: biographie.- Paris: Julliard, 1993.- 348 p. 
iHustré a\lac !'épertoire, IJibHograph!e et Jnd(fx 

o MINYANA (Philippe).-<< le Chemin vers une représentation possible: entretien avec Stanislas Nor dey" in Les C<!~iers d_~ 
Prospew.- Villeneuve lez. Avignon: Centre National des Ecritures du Spectacle- La Chartreuse, n°3, décembre 1994.
p.2B à 37 

,. MIQUEL (Jean-Pierre).- Le Théâtre et le~jQurs ... : réflexions sur une pratique.- Paris: Flammarion, 1986.- 260 p. 

" MIQUEl (Jean-Pierre).- §_~~.@J@Jl~~~: notes pour un acteur.- Paris: Actes Sud-Papiers, 1988.- 51 p. 

,. MORTIER (Daniel).- Ç!lJui qui dit oui, celul_qui dit ~an ou !a réception de Brecht en France t1~45·1!l~-- Paris/Genève: 
Champion/Siatkine, 1986.- 314 p. 
publié avec je concours de I'Univefsité Pafis.IV~Sorbonnc ~ lndex 

.. MOUZENIDIS (Agnès).- Stre~l~!· Brook, Stein, trois metteur_s en scène pour auio!Jrd'hui: essai de confrontation; sous la 
direction de Denis Sablet. - 370 p. dactyl. 
Thêse de doctorat de 3' cycle : Université Paris Ill, Institut d'Etudes Théâtrales : 1985 
hibliographie el indox 

., Nanterre Amandiers :les années Chéreau 1982-1990; réalisé par Sylvie de Nussac.- Paris: Imprimerie nationale, 1990.-
347 p. -(Le Spectateur français) 
Ulus1n': 3veo Jndox 

o NICHET (Jacques).-" Etat des lieux» in Co!p_s écrit.- Paris : p.U.F., n°10, mai 1984.- p.65 à 69 

o NICHET (Jacques).- << la Moindre des choses , in ~a Nouv~)l_e Revue Fr_!l_~çaise. - n°534-535, juillet-aoùt 1997. - p.123 à 
138 

" NOR ES (Domin'1que), GODARD [Colette).- <!!J!ge laveD[; prilface d'André Pieyre de Mandiargues.- Paris : Christian 
Bourgois, 1971.- 283 p.- (Les Metteurs en scène) 
<llu~tre avec t:hrcj11ologle t>l répertoim 

Peter Sel!~~: conférence. " Paris : Actes Sud-Papiers/Conservatoire Supérieur National d'Art Dramatique/MC 93 Bobigny, 
1994.-47 p.- (Apprendre; 1) 
cel ouvmg-e e:-;tla tramcriplirm d'une confl:l•~mca Qe Pe1cr Sell:us, 1~nllf! le 1 o noyembre 190:3, dans te cadr-e d'un cnsemhlo- il~ conférencns roQrot.Jpêes "'ous lc:t 111rc 
<~ Th6-âlm ct t11stoire contemporains:» ~ il préselllo en outre deux art~cles de Patric1\ Sommi~J. 

o PICON-VALUN (Béatrice).-<< Une Œuvre d'art commune: rencontre avec le Théâtre du Soleil" in ThéâtreJPubD_c..- 11°124-
125, juillet-octobre 1995.- p.74 à 83 

o " Pierre-Aimé Tou chard (1903-1987} : dossier avec res contributions de Francis Raison, André Burgaud, Etienne Bauer, 
Jean Gouin, Françoise Burgaud, Jeanne Laurent, Raymond Ravar, Guy Brajot, Robert Bordaz, Jean-Pierre Miquel, loïc 
Volard, Serge Bodard, Pierre Barbier, Léon-Georges Baudry, Franck Bauer, Antoine Bourseiller, André Falcon, Paul 
F!amand, André Gintzburger, Antoine Vitez et Pierre-Aimé Touchard" in ~!!~~ue d'histoire du th~~tre.- n°1-2, 1990. · 
212 p. 

" PIERf\ON (Agnès).- _M~réchal: sa carrière lymmaise (1960-1975).- lausanne: La Gîté-l' Age d'homme, 1977. - 238 p. 
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,. Pina Bausch pa!lez-m~i_d'amour: un colloque; tmdu\t de l'italien par Domitilla Guillerme.- Paris: l'Arche, 1995.- 174 p. 
1 '~édition i1allenne: Gên()S : E:.-dizioni Costa & No la, 1993 ; avec ct-.romJioglc el bibHograpllie 

o « Pour un thèatre ouvert sur les médias : entretien avec Jean Jourdheuil '' in Ca hie!§ de médiologie; la querelle du 
spectacle.- Paris: Gallimard, n°1, premier semestre 1996.- p. 243 à 249 

" UUADRI (Franco).- b~-c_~ Roncq_~·~ ou le rite perdu; traduit de \'italien par Ornella Volta.- Paris: U.G.E., 1974.-443 p.
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,. RAUTE {Jack).- Complicités avec -~aan Vilar et r'lntoine Vitei; préface de Maurice Béjart.- Paris: Editions Tirésias, 
1996.-134 p. 

" REGNAULT [François).- ~!~éâtre et la mer: (autour du Soulier de satin).- Paris: lmpr'unerie nationale, 1989. -155 p.
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" RENAUDE (Noëlle). , « Le Territoire des bâtisseurs : Théâtre en chantier '' in Théii!!e/Public. - n"123, mai-juin 1995. -
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Hainaux, Jac{1ueline Bnllen, Marie-Rose Rolland, laurence César, Michel de Warzée, Philippe Morier-Genoud, Gildas 
Bourdet, Claude Régy, Daniel Jeanneteau, Pascal Crochet, Silviu Purcarete, Thierry Dcbroux, Jean-Claude Derudder, 
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Marie-Christine Autant-Mathieu, Béatrice Pican-Vallin, Evelyne Ertal, Matthias lang hoff '' in Alternatives th~~trales. -
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a ROY (Claude).- Jean Vilar.- Paris: Galmann-lévy, 1987.- 328 p. 
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SAVARY (Jérôme).- Album d'!__Grand Magic f.ifcus; aveG la collaboration de André Bercoft pour les textlls et Jacques 
Prayer pour les photographies.- Paris: Belfond, 1974.-128 p. 
~Hustfé 
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a SUBEL \Bernard).- Un A.r!_~~gitirne; conçu et réalisé par Syl\liane Gresil.· Arles; A.ctes Sud, 1993.- 15B p.· (le Tmnps 
du théâtre) 
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.. le SouiL~~ de satin, ~!l_lll Claud_~!. Antoine Vitet, Jo~mal de ~.il.f.l!; par Eloi Recoing.- Paris: le Mo11de Editions, 1!!91.-
138 p. 
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.. STREHLER (Giorgio).- Un Théâtre pour la v_i~: réfletions, e11tretiens et notes de travail; texte étalJli par Sinah Kessler, 
préface de Bernard Dort, traduit de l'italien par Emmanuelle Genevois.- Paris : Fayard, 1980.- 367 p. 
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• Tadeusz Kantor 1 ; textes réunis et présentés par Denis Sablet.- 2' édition augmentée.- Paris: CNRS Editions, 1990.-
283 p.- (Arts du spectacle- Les Voies de la création théâtrale; 11) 
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a Tadeusz Kantor 2; textes réunis par Denis Sablet. - Paris : CNRS Editions, 1993. - 285 p.- [Arts du spectacle- Les Voies 
de la création théâtrale; lB) 
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., TEMKINE (Raymonde).- Mettre en scène au_p!ésent: 1. Victor Garcia, Gérard Gélas, Daniel Mesguich, Ariane 
MnouGhkine, Henri Ronse, Antoine Vitez.- Lausanne: La Cité-L'Age d'homme, 1977.- 201 p. 
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Ariane Mnouchkine, Michèle Fabien, Feder"1co 1iezzi et Spalding Gray" in Alternaf1ves théàlrales.- n"15, juillet 1983.
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nùt1t:e blograptüqtl\:', lnr1e)l; thêmi'l'llqu"E" 

" VITEZ [Antoine). - -~çrits sur le jhéâtre, 2 : la scène 1954-1975; édition établie et présentée par Nathalie Léger, préface 
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1989, n° spécial. - 240 p. 
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Artaug ; sous la direction de Philippe Sollers. - Paris : U.G.E., 1973,- 306 p. - (1 0/18; 804) 
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BADIOU (Alain). · Rhapsodie pour le théâtre : court traité philosophique.- Paris : Imprimerie nationale, 1990. - 133 p. -(Le 
Spectateur français} 
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BANU [Georges).- Le Théâtre m~Dnstant ~-~~ité : exercices et essais. - Paris : l'Herne, 1993. - 207 p. 

BANU (Georges).-'' Les Romans de théâtre nin ~a Nouv~J[~ Revue Française.- n°534-535, juillet-août 1997.- p.214 à 
223 

BARTHES {Roland). -lf~yres complètes. 1 : 1942-19465 ; édition établie et présentée par Eric Marty. - Paris : Seuil, 
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• DORT (Bernard).- La Rep~~sentatiOIJ_pmancip_~~: essai.- Arles: Actes Sud, 1988.-184 p.- (Le Temps du théâtre) 
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o Pl EMME (Jean-Marie).-<< le Souffleur inquiet: essais sur le théâtre>> in Alternative~ théâtr31J!l.~·- n°20·21, décembre 
1984. - 136 p. 

" Les P.Q~yoirs du théâtre: essais pour Bernard Dort; textes réunis et présentés par Jean-Pierre Sarrazac. · Paris : Editions 
Théâtrales, 1994. - 347 p. 

.. REGY (Claude).· Espac~s perdu~.- Paris: PJ011, 1991.-167 p.- (Carnets] 

o RlVlERE !Jean.toup). - " La Haine du thèâtre, su.1te ... : autour de la société du spectacle '' in ~es Cahie!s de la Comèdie
FrancaJ~Q· - n°9, automne 1993. - p.86 à 90 

• ROUBINE (Jean-Jacques). -lntroductio~_~ux gra1!~es théories du théâtre.- Paris: Bordas, 1990.- 205 p.· (Lettres 
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o RYNGAERT (Jean-Pierre]. - « Le Théâtre, les théâtres et les gens " in ThéâtreiPublic. • n°l03, janvier-février 1992. · p.12 
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Comédie-F!~·- n°9, automne 1993. · p.31 à 100 
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in ThéâtreiPubJ!~- - 11° 76-77, juillet-octobre 1987. - p.4B-49 

STEINER (George).- La Mort de la tragédie; traduit de l'anglais par Rose Celli. ·Paris: Gallimard, 1993.- 345 p.- (Folio 
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o TACKELS (Bruno).·« le Théâtre a l'époque de la reproductibilité de l'œuvre d'art 1 »in Théâtre/Public.- n°116, mars· 
avril1994. - p. 76 à 82 
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« Théàtre et technologie"; textes rassemblés et présentés par Frédéric Maurin in Théi\treJPub\i~.- n"127, janvier-févr'1er 
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TOUCHAFIO {Pierre-Aimé). -l' A~ateliT de théâtre nu_la règle ~~-i~·- Palis: Seuil, 1(.!52.- 221 p. 

UBERSFHO (Anne).- Le T~~_atre et la cité: de Corneille à Kantor.- Bruxelles: AISS-IASPA, 1991.- 216 p. 

VJEGNES (Michel).- Le Htéâtr~: les problématiques essentielles.- Paris: Hatier, 1992.-157 p.- (Profil littérature) 

VINA VER (Michel).-" la Mise en trop" in ThéâtraiP!~blic.- n°82-83, juillet-octobre 1988.- p.69 à 72 

techniques, lieux et scénographie 

BANU (Georges). - " Entretien avec Daniel Jeanneteau '' in La Nouvelle Revue Francaise. - n°534-535, juillet-août 1997. -
p.154à170 

BAUCHA.RO (Franck).-" Vers une nouvelle scène; le cas d'Elseneur, in Ou théâtre (la~~~-- n°14, automne 1996.
p.89 à 91 

BOU CRIS (luc). -l'Espace ens~~~-- Paris: Librairie thëâtrale, 1993.-320 p . 

CAUCHETIER (Patrice). • " Du costume " in ~_Nouvel!~ Revue Française. - n°534-535, juillet-août 1997. - p.171 à 175 

GHABRILLANGE (Olivier).-" Dépenses indispensables à ta pensée artistique'' in Jhéâtre/Public. -n°127, janvier-février 
1996.- p.26-27 

CHOLLET (Jean).- {(Profession: directeur technique ''in Ou théâtre (ta revue).- n°B, printemps 1995.- p.42 à 46 

CHOLLET (Jean), FREYOEFONT (Marcel).- Les lieux s~énigues ~~.france 19~!!·1995: 15 ans d'architecture et de 
scénographie; préface de Robert Abirached.- Paris: Editions AS, 1996.-383 p.- (Scéno +) 
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CHOLLET (Jean).-" Les Artisans du théâtre" in Du th_~âtre (la revue}.- n"16, printemps 1997.- p.67 à 70 

COUTANT (Philippe). - « Histoires de loges " in Du théâtre_(la revuet. - n"6, automne 1994. - p.23 à 28 

CREUZ (Serge). - La Ligne du cœur. - Lausanne : Favre, 1985. - 307 p. 
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DE NES (Max), SOBEL (Bernard). · {{ La Scénographie, un révélateur : entretien avec Denis Sablet " in Théâtre/Public. -
11°27, juin 1979.- p.2 a 5 ·------

DENES (Max). - '' Espaces à transformation : entretien avec Christian Ou pavillon " in !b.~âtre/Pi!g!i.Q. - n"27, juin 1979. -
p.14-15 

DEN ES (Max).-" la Fin de l'Eldorado: entretien avec Noël Napo" in Théâtreipublic.- n"27, juin 1979.- p.30-31 

FABIAN! (Jean-Louis),- {< Paradoxe sur le bâtiment" in ~M_âtre (la revue) : naissance d'un théâtre, le théâtre des 
Salins à Martigues.- hors séritH1"1. novembre 1994.- p.5 à 19 

Filmer _le théàtr~; études et témoignages réunis et présentés pas Béatrice Pican-Vallin, a'lant-propos par Elie Koni9snn. -
Paris : CNRS Editions, 1997. - 286 p.- (Arts du spectacle- Spectacles, Histoire, Société) 

FOUANO (Rodolphe). - " Sécurité: entretien avec Pierre Médecin, président du Conseil national de ta Scénographie " in 
Action théâ!!!!·- n°2, avril-juin 1996.- p.2-3 

FREYDEFONT {Marcet). • « La Représentation accomplie )) in Théâtrejfublic. - n°124-125, juillet·octobre 1995.- p. 71 à 
73 

FREYOEFGNT (Marcel).- « Mi\le lieux n in Ou_thêatle _Qa re~ue) ; Itinéraire Bis- théâtre, décentralisations et monde tura!.
avri11997, hors série n"7.- p.30 à 32 

FRIEDEL [Christine). - <{ Ecouter-voir ou le son au théâtre)) in Les Cahiers de la Comédie-Franca'1se. - n"9, automne 
1993. - p. 101 à 112 ~---

GAULME (Jacques}.- Architectures scénographigu~,s et décors de théâtre.- Paris: Magnard, 1985. -142 p. 
HltJ~tfé avec labtaau c'"-ronatogique et !~xiquo 

HILL (Diane). - " Petits théâtres et grandes idées )) in Ubu_~cènes d'Europe. - n°5, janvier 1997,. - p.75 à 78 

~~_ges de la ville sur la scène : au XIX' et XX' siècles ; études réunies et présentées par Eloi Konigson. -Paris : Editions 
du Centre National de la Recherche Scientitique, 1991. - 247 p. · {Spectacl6s, histoire, société) 
i~Ju5lrP 

JAUNAY (Bernard).·« La Sllcurité des lieux de spectacle)) in Action théâtre.· n"1, janvier-mars 1996.- p.3 

LAMOTHE (Nicole).- « Jean-Denis Maclés, peintre et décorateur " in Coups de théâtre. - Paris : L'Harmattan, n"2, mai 
1995.- p.91 à S!.i 

LARTHOMAS (Pierre).- Jechnig~e du théâtre.- 2' édition.- Paris: p.U.F., 1992.- 128 p.- (Oue sais-je?; 859) 
i' ... éi.Htion: 1985 
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Le Lieu théâtral dans la société_r:noderne; études réunies et présentées par Denis Bablet et Jean Jacquot avec la 
collaboration de Marcel Oddon, travaux du colloque de Royaumont, 1961.- 3' édition- Paris: Editions du Centre National 
de la Recherche Scientifique, 1969.- 248 p. 
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Salins à Martigues.- hors série n"1, novembre 1994.- p.2l à 31 
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février 1996.- p.15 à 17 
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MAURIN (Frédéric).-" Scène, mensonge et vidéo>) in Théâtre/Public. -11°127, janvier-février 1996. • p.41 à 47 
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1995. - p.113 à 118 

MOINOROT (Isabelle).·" L'Opéra du dernier cri: quelques propos sur fa technologie'' in Théâtre/Public.- n"127, janvier
février 1996. - p.2B à '32 

MONFORT (Silvia).·<< Les Aventuriers de la toile)) in Cot.Q§_écrit.- Paris: p.U.F., 11°10, mai 1984.- p.35 à 41 
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1994.- p.B1 à 101 

NOËl (Jacques), Gl'JOICElll (Christian). -Jacques Noël ''Théâtres" : entretien a\feC Christian Giudice\li ; iconographie de 
Geneviève Latour.- Paris: Agence culturelle de Paris, 1993.- 149 p. 
illustré avsc Chrorrolqgie 

Notes et Etu~!:_~_Qo~;ument~[r_~: l'architecture théâtrale.- Paris: La Documentation française, n°3282, avril1966.-
41 p. 

PAUL Y (Danièle).- La Réng_y.ation scênigue en Fran_c_~: théâtre années 20.- Paris: Nanna, 1995. • 247 p . 
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REY (François). - << Appia et le lieu théâtral aujourd'hui : débat avec Denis Bablet, André-louis Pérînetti, Jean Hermann, 
Noël Napo, Guy-Claude Français, Alexis Barsacq et Jacques Bosson nin Théâ!~~fPublic. -11°27, juin 1979.- p.52 à 61 

VILliERS (André).- La Scène centrale: esthétique et pratique du théâtre en rond.· Paris: Klincksieck, 1977.- 179 p.-
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Yannis ~-~~~os, le scén~graphe et le héron: ouvrage conçu et réalisé par Georges Banu.- Arles: Actes Sud, 1989.-
214 p.- (Le Temps du théâtre) 
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formation 

ABOUT (Gaëlle).-<< Les Ecoles de thMtre '>in Coups de théâtre., Paris: L'Harmattan, n"4, octobre 1995.- p.71 à 92 

ABOUT (Gaëlle). - " Mise au point sur les écoles » in Coups_~.? théâtre. • Paris : L'Harmattan, 11°10, mars 1997. - p.39 à 
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BRIGAUD (Philippe).·« Ecoles privées: faire découvrir le théâtre" in Action théâq~.- n"4, hiver 1997.- p.3 et 6 
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Veinstein.- n"48, 1983. -174 p. 
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aoüt~septembre 1979.- p.16 à 18 ~---~~ 
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Radu Penciulescu, Giorgio Strelher, Danièle Sallenave, Martine Mil lon, Georges Ba nu, Fabrizio Cruciani, Béatrice Pican· 
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entretien>> in ~~!lon théâ!!~·- n°4, hiver 1997.- p.4 
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Blanche à la rue de la sœur Bouvier; entretien avec Patrick Bourgeois, directeur de I'ENSATT >tin Action théâtre.- n"5, 
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78 

Il 1!1 Ill Ill 3.157 1 



D 

D 

.. 

4.6. 

0 

0 

0 

0 

0 

0 

0 

0 

[] 

0 

0 

0 

D 

0 

0 

0 

tJ 

0 

0 

0 

0 

0 

0 

[J 

IJ 

annexes • biiJiiographif 

SADOWSKA-GUILLON [Irène). - " le Conservatoire National d'Art Dramafrque de Paris : conviv'mlitê, confiance et estime, 
entretien avec Jean·Pierre Miquel, directeur '' in ~~!eurs. - n°58-59-60, deuxième trimestre 1988. - p.67 à 69 
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Pour quelques revues, les articles relevant du champ de l'étude (essenf1ellernent: auteur dans la sociêtb, 
éducation, théâtre et société, théâtre et politique culturelle, vie des structures de création/diffusion] ont été 
systématiquement inventoriés et répertoriés. Pour d'autres (Art Press, Les Cahiers d'Art+ Universitê+Culture, 
Ca~i!J!s du renard, Cahiers français, Ca hie~~-Théâtr~_~ouvain, èiîrïferSRena~~d-BarnÏ~l!, Europe, Le Monde 
d"1ploma_~g_@:, Revue d'esthétique, Télérama, Thé~tre éduc_~!ion, Théâtr~ et animation ... ), seuls certains numéros 
ont été gfobafement réfarencés dans fa bibliographie. Quelques articles provenant d'autres périodiques 
[quotidiens, hebdomadaires, magalines) y ont également trouvé leur place. 
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