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N FRANCE, LA POLITIQUE CULTURELLE déployée apres la Seconde Guerre mon-

diale en matiere de spectacle vivant a abouti a la création d’un réseau de diffu-
sion du théatre sur 'ensemble du territoire. Des valeurs de lutte contre les inégalités
d’acces a la culture, tenant compte des différences de répartition géographique de
loffre culturelle, ont inspiré le ministere de la Culture depuis sa création. Elles ont
joué un role déterminant dans la mise en place d’une politique de I'offre, caractéri-
sée par la construction d’équipements culturels sur le territoire (Friedberg et
Urfalino, 1984). Sous I'impulsion du Ministere, les collectivités territoriales, et
principalement les villes, ont amplifié cette politique en s’attachant, a chaque éche-
lon, a créer, elles aussi, de nombreux lieux spécifiques pour produire et accueillir le
spectacle vivant en pleine expansion (Saez, 2004). Parfois labellisés en retour par le
ministére de la Culture sous forme de scénes nationales, de scénes conventionnées,
et plus récemment, de Centres nationaux des arts de la rue (CNAR) ou encore de
pOles nationaux des arts du cirque, ces lieux sont venus compléter le réseau des
Théatres nationaux, des Centres dramatiques nationaux (CDN) et régionaux (CDR),

Sociologie et sociétés, vol. L, n° 1, printemps 2018, p. 235-259



236 SOCIOLOGIE ET SOCIETES » VOL. L.1

puis des Centres chorégraphiques nationaux (CCN) et des Centres de développe-
ment chorégraphique (CDC)".

A ce «réseau primaire », essentiellement centré sur le théatre et la danse et reposant
sur des scenes labellisées, s’adjoint un «réseau secondaire » (Sinigaglia, 2013) prenant
appui sur linitiative de collectivités locales ou sur 'engagement d’acteurs privés (sou-
vent sous forme associative) et bénéficiant de financements publics® La création de ces
réseaux de diffusion du théatre en France a conduit au développement d’'un champ
professionnel augmentant la spécialisation et la différenciation des professions artis-
tiques, techniques et administratives (Dubois, 1999). En atteste la multiplication des
formations spécialisées pour tous les métiers du spectacle, en particulier administratifs
(Martin, 2008).

Mais tous les lieux de spectacles n’ont pas exactement les mémes missions ni la
méme économie. Les CDN notamment, dirigés par un metteur en scéne, sont congus
de facon explicite comme des outils au service des créateurs et constituent « des opéra-
teurs clés du financement des spectacles» (Barbéris et Poirson, 2013: 55)°. Alors que
les scenes nationales et scénes conventionnées sont davantage orientées vers la diffu-
sion. Il reste toutefois que chaque structure labellisée doit remplir un double objectif
qui consiste d’une part, a favoriser la création en participant a la production des
ceuvres, en accueillant les équipes artistiques en résidence et en prospectant de nou-
veaux créateurs, et d’autre part, a permettre la rencontre entre ces oeuvres et un public,
le plus nombreux possible et le plus diversifié.

Les récentes recherches ont exploré avec minutie 'organisation des théatres, en
s’intéressant a la division du travail entre différents corps de métier (Bense Ferreira
Alves, 2006), a la téte desquels siegent les programmateurs (Dutheil-Pessin et Ribac,
2017). Elles ont aussi accordé toute leur attention aux trajectoires professionnelles des
artistes les fréquentant — comédiens (Menger, 1997 ; Paradeise, 1998), danseurs
(Rannou et Roharik, 2006; Sorignet, 2010) — aux acteurs centraux du théétre public
que sont les compagnies et les metteurs en scene (Proust, 2006) ou encore aux trans-
formations des relations d’emploi (Menger, 2005 ; Pilmis, 2013) en montrant comment

1. ATheure actuelle, on compte 70 scénes nationales, 104 scénes conventionnées, 12 poles natio-
naux des arts du cirque, 9 CNAR, 38 CDN/CDR, 19 CCN et 10 CDC (Loiseau, Ciercoles et Cosse, 2014).
Les scénes nationales et scénes conventionnées ont été créées a la fin des années 1990. Les premieres sont
financées par I'Etat dans une proportion variant de 30 % a 50 %, elles sont en grande majorité dirigées par
des programmateurs dont le profil est hétérogene: artistes, directeurs techniques, secrétaires généraux,
administrateurs, ou encore éducateurs socioculturels et animateurs culturels. Les secondes percoivent une
aide financiere de I'Etat s’élevant a 10 % du budget des structures et résultent de la décentralisation théatrale.
Les CDN/CDR, créés par le ministere de la Culture a partir du début des années 1950, sont dirigés par des
artistes, conformément au contrat type de décentralisation dramatique. Seule une petite minorité d’artistes,
metteurs en scéne, prendront la direction d’une grande institution théétrale disposant de financements trés
importants, signe manifeste d’une carriere marquée du sceau de la réussite (voir Proust, 2003: 477). Enfin,
les CCN et CDC s’attachent depuis les années 1980 a la promotion et a la diffusion de la danse.

2. Il peut sagir de théatres municipaux, de compagnies artistiques disposant d’un lieu de diffusion.

3. Ils ont pour mission d’étre majoritaires dans la production ou coproduction d’au moins deux
spectacles par an.
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a triomphé organisation flexible par projet. Toutefois, aucune étude ne porte intérét
a la maniere dont les artistes, amenés a fréquenter ces lieux de création, de production
et de diffusion de leurs ceuvres, évaluent — attribuent de la valeur 3 — un théatre.
Autrement dit, quels sont les dimensions et les criteres mis en avant par les profession-
nels pour évaluer ces lieux? Cette question se pose avec d’autant plus d’acuité que
I'approche de la dimension du travail artistique ignore généralement le lien que les
artistes entretiennent avec les théitres en tant qu’outil de travail et acteur de sa valori-
sation. Dans une conception pragmatique des valeurs (Dewey, 2011), prendre au
sérieux I'expérience des artistes invite a considérer leur jugement sur les lieux, non pas
comme pure subjectivité, mais comme étant articulé a des situations et des contextes
sociaux.

A T'appui d’une enquéte qualitative, il s’agit de saisir ce qu’est, pour les artistes, un
«bon» théatre. Les 38 artistes interviewés entre 2009 et 2012 ont traversé ces lieux,
entendus au sens large comme espaces de création, de production et de diffusion de
spectacles (voir Annexe méthodologique). L’enquéte entendait donner la priorité aux
metteurs en sceéne et aux chorégraphes, c’est-a-dire aux créateurs porteurs de projets
et a la direction de compagnies, ainsi qu’a leur hétérogénéité socioprofessionnelle. Ils
sont ainsi parfois également comédiens, danseurs, auteurs, mais peuvent aussi étre ou
avoir été directeurs de lieux relevant de réseaux différenciés (lieux associatifs ou scénes
labellisées). Ils appartiennent a des générations différentes: certains, en fin de carriere
incarnent les figures de la décentralisation dramatique (Abirached, 2005; Glas, 2016),
d’autres, commencent leur carriére dans un contexte ou le soutien du Ministere est
plus difficile a obtenir et surtout a conserver. Nous avons choisi d’interroger essentiel-
lement des artistes dont la trajectoire est liée aux théatres subventionnés, mais leur
parcours professionnel peut parfois avoir croisé de maniere plus ponctuelle le théatre
privé. De la méme maniere, si tous les artistes sont engagés dans un travail profession-
nel, leur niveau de reconnaissance au moment de I’étude reflete les inégalités specta-
culaires du secteur (Menger, 2002). Autrement dit, si certains relevent de «'élite»,
pour reprendre les termes de D. Layder (1984), et sont programmés dans des lieux
réputés sur le plan national, voire international, d’autres font partie de «la masse» et
fréquentent surtout des lieux tres polyvalents et techniquement peu équipés*.

Ainsi, cet article se propose d’éclairer le role joué par les théatres dans 'organisa-
tion de la profession, en tant qu’acteur engagé dans un «systeme d’intermédiation »
(Jeanpierre et Roueff, 2014). En effet, les théatres contribuent a la valorisation et a la
sélection sociales des créateurs et de leurs ceuvres sur le marché du travail artistique.
En ce sens, ils sont bel et bien le «creuset de la professionnalisation » et le « centre de
gravité du marché de 'emploi» (Menger, 1997: 207). Sile nombre de lieux de diffusion
a augmenté, le nombre de compagnies et de spectacles créés a lui aussi connu un essor

4. Chaque extrait d’entretien est rapporté a un prénom qui a été modifié dans un souci de préserver
I'anonymat. L’4ge ainsi que P'activité artistique principale (metteur en scéne, danseur...) de chaque artiste
sont mentionnés. Des spécifications complémentaires sur le parcours de Iartiste (directeur de lieu, auteur,
niveau de notoriété, etc.) sont apportées au fil du texte, des lors qu’elles permettent d’éclairer 'analyse.
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important. Ce marché administré peut étre caractérisé de structurellement déséquili-
bré, par une organisation en « goulet d’étranglement » (Urrutiaguer et al., 2011: 9)
avec de trés nombreuses compagnies en amont de la filiere et seulement une minorité
d’entreprises, en particulier, de diffusion en aval de la filiere®. En ce sens, les théatres
constituent un outil important de régulation de I’activité artistique, sans que ne soient
suffisamment interrogé son mode et sa diversité d’action, ainsi que son impact sur les
modalités de Pactivité et des carriéres artistiques. Privilégier cette entrée analytique
permet d’aborder les modes de collaboration qui s’instaurent entre artistes et théatres,
les représentations et les modes d’organisation du travail qui les lient. Elle promet
surtout de renouveler la lecture qu’il convient d’avoir de la responsabilité sociale des
théatres. Celle-ci ne se réduit pas a une responsabilité en termes de fabrication des
publics, ou encore de renouvellement de la création, mais embrasse aussi les condi-
tions de production des ceuvres et des artistes ainsi que la valorisation de leur travail
et de leurs carriéres, 8 méme de renseigner sur la structuration du secteur. Tout
d’abord, nous dégagerons les trois grandes dimensions que révele I’évaluation des
théatres par les artistes: jugés tour a tour, en tant qu’outil de travail au service de la
création et de la production, partenaire d’une carriére incertaine favorisant 'intégra-
tion professionnelle et intermédiaire maintenant Pacceés a un réseau propice a 'accé-
lération d’une carriére. Puis nous montrerons que ces trois dimensions ne sont pas
exclusives les unes des autres et ne dessinent pas une hiérarchie verticale parfaite entre
les théatres. Au contraire, le role d’un théétre varie en fonction de 'étape du processus
de production d’une ceuvre mais aussi des contingences inhérentes a des carrieres
artistiques discontinues.

1. LE THEATRE COMME OUTIL DE TRAVAIL: LA DIMENSION MATERIELLE ET
TECHNIQUE DU LIEU

Lorsque les artistes s’expriment sur ce qu’est un «bon» théatre, ils 'envisagent d’abord
sous I'angle d’un outil de travail. Le théétre constitue donc un lieu de création ou de
production, c’est-a-dire un espace de travail adapté (qu’il s’agisse de la scene, de la salle,
ou de I'équipement matériel du plateau), capable de mobiliser tous les acteurs (person-
nels technique et administratif) nécessaires a la réussite de I'ceuvre. Ce qui apparait
essentiel aux artistes est la mise a disposition d’un instrument technique performant,
mais aussi d’'une compétence humaine qui garantit son efficacité pour la production
et la diffusion de 'ceuvre, soit « un théatre en ordre de marche», pour reprendre 'ex-
pression du directeur du théatre indépendant de I’ Aventure®.

5. En 2011, sur les 4500 compagnies recensées (4000 compagnies théatrales et 500 compagnies
chorégraphiques professionnelles), 200 disposent d’un lieu et 886 d’entre elles pergoivent une aide du minis-
tere de la Culture (628 d’entre elles relevent du secteur théatral). Par ailleurs, en 2013, le ministere de la
Culture et de la Communication recensait pres de 1000 théétres subventionnés (labellisés ou non) en 2013
(Loiseau, Ciercoles et Cosse, 2014).

6.  Les noms de théatres et de lieux ont été anonymés sauf lorsqu’il s’agit de grandes institutions
nationales qui font référence. Ils ont été dans la plupart des cas remplacés par des indications de statuts
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En tant qu’espace de travail, le théitre est apprécié pour sa capacité a accueillir
«confortablement » et «dignement» 'artiste et a préserver ainsi son investissement
dans la création artistique. L’appréciation des conditions matérielles et techniques est
d’autant plus importante que les artistes sont associés ou en résidence dans le théatre,
peu de compagnies de théatre disposant d’un lieu propre. La phase de création repré-
sente en effet «un moment de fragilité », I'activité de création étant par nature incer-
taine, entourage dont 'artiste dispose est alors un élément déterminant de
I’élaboration de 'ccuvre.

Au contraire, de « mauvaises conditions de travail » influent en retour sur la qualité
du spectacle: «tu fais mal ton travail », insiste Elizabeth, metteure en scéne (40 ans).
Car lactivité de création ne peut jamais étre totalement détachée du lieu dans lequel
elle se déroule. Les conditions techniques du lieu doivent pouvoir servir le spectacle,
qu’il s’agisse des qualités d’acoustique ou des contraintes d’un plateau, par exemple,
mais aussi du personnel dédié a 'accueil de I'artiste qui, par sa présence et sa compé-
tence, s’avere plus ou moins facilitateur. Ainsi, Arthur, jeune danseur de 24 ans qui a
connu un début de carriére fulgurant et qui aujourd’hui expérimente les représenta-
tions a une échelle plus locale, explique:

Danser dans un théatre, c’est plus agréable que de danser dans une salle communale parce
que [...] tu te retrouves a danser sur un espeéce de parquet hyper dur, donc ¢a fait mal
parce que ce n’est pas fait pour danser [...] il n’y a aucun accueil technique, [...] et donc
toi, tu es livré a toi-méme, vraiment tu dois te débrouiller pour tout faire [...]. Pas de
loges, rien du tout, [...] d’habitude, on t’accueille dans un lieu, 13, on le met a disposition.

L’aménagement culturel du territoire, impulsé par André Malraux, et qui s’est accentué
avec la décentralisation, a permis d’organiser un maillage de lieux techniquement
performants et a conduit & une augmentation des exigences techniques des artistes (et
sans doute du public), mais aussi a une forte spécialisation et division des taches dans
les métiers du spectacle, composante essentielle de la montée en professionnalisme. Ces
criteres sont particulierement intériorisés par ces artistes qui ont souvent une idée
précise de ce que peut offrir un «vrai» théatre, un «bel équipement». Il est ainsi acquis,
pour la plupart d’entre eux, qu’aujourd’hui, on ne fait plus du théatre dans une salle
polyvalente « parce que ce n’est pas marrant de jouer dans une salle des fétes out on
n’entend rien, ol on ne voit rien... [...] ces fameuses salles polyvalentes qui sont des
especes de fours sans ame, a 'acoustique dégueulasse », explique Gérard, 60 ans, met-
teur en scene, qui dispose de son propre théatre.

A Pinverse, un théatre labellisé est considéré comme «plus confortable que le
privé», «un outil de travail incroyable puisque c’est une des plus grosses scénes du
territoire », «un lieu a la disposition de I'artiste » lui permettant de se consacrer a sa
création; plus encore, lorsqu’il s’agit d’une production déléguée, qui se traduit par la
prise en charge de 'administration de la production. En particulier, dans une économie

(CDN, scene nationale, etc.) qui permettent au lecteur de repérer a quel type de théatre les personnes inter-
viewées font référence.
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de redistribution des subventions publiques, I'un des enjeux cruciaux pour le dévelop-
pement des compagnies est leur acces aux subventionnements indirects par, notam-
ment, des apports en coproduction (qui relevent des missions des CDN et des scénes
nationales) et des achats en diffusion, voire les préachats de représentations. Toutes ces
formes de contrats, avec des niveaux différents d’engagement, permettent le finance-
ment du montage du spectacle et compensent certains cotits d’investissement. Ces
transactions d’achat ou de coproduction tendent a refléter les positions respectives des
parties dans des échelles de réputation. Surtout, on observe une fragmentation des
coproductions visant a réduire le risque et des logiques d’appariements territoriaux.
Des lors, il n’est pas rare que certains artistes/certaines compagnies souffrant d’une
faible notoriété se voient dans I'obligation d’investir personnellement, voire de s’endet-
ter, pour aller a la rencontre des diffuseurs (le OFF d’Avignon en est 'exemple méme).

De ce point de vue, les théatres labellisés, mieux équipés et mieux dotés financie-
rement sont les lieux les plus prisés. Ils représentent pour I'artiste un confort de travail
incontestable, d’autant plus que leur engagement n’est jamais seulement technique
mais s’accompagne également d’une participation financiere a la production, a une
hauteur que seules les structures labellisées peuvent atteindre.

Seules des grosses structures peuvent me porter financierement. Donc en fait, si j’avais le
choix artistiquement parlant, je ne choisirais pas toujours de travailler avec des CDN. Je
trouve qu’il y a une politique artistique qui est un peu frileuse, donc c’est un peu chiant.
Mais en méme temps un théatre municipal ne peut porter un spectacle comme le mien.
(Elizabeth, 40 ans, metteure en scéne, auteure)

En ce sens, le réseau de production/diffusion influence le processus de création comme
en témoigne le développement de la production de spectacles de petite forme, aux
effectifs restreints. Car les productions qui mobilisent des équipes de comédiens plus
nombreuses et avec plus d’emplois secondaires, telles qu’elles se développent surtout
dans le théatre de répertoire, ne peuvent étre portées que par des théatres nationaux
ou des CDN.

Les conditions techniques et matérielles mises a la disposition par le lieu n’ont de
valeur que si le personnel technique et administratif est compétent, composé d’«une
équipe et de moyens exceptionnels». La encore, les structures labellisées offrent sou-
vent aux artistes les meilleures conditions d’accompagnement. Cette compétence est
appréciée a 'aune de son adaptabilité, sa souplesse, sa qualification, c’est-a-dire de sa
capacité a favoriser 'acte de création afin de décharger l'artiste «d’une grosse pression
technique». Le «personnel de renfort» (Becker, 1982) doit donc favoriser les condi-
tions «optimales» de réalisation de I'ceuvre. Il doit se convertir a la forme artistique,
permettre qu’elle se développe, afin que la création reste un facteur d’épanouissement
artistique, esthétique, scénographique. Disposer immédiatement de professionnels
capables de répondre a leurs exigences constitue une condition sine qua non pour la
création et le bon déroulement du spectacle. L’artiste doit pouvoir créer et se «décon-
necter de tout autre souci», «n’étre 1a que pour la création» ou encore pour jouer,
«dans un monde qui fixe les modalités de la coopération du personnel de renfort sur
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la convention premiere de leur subordination au personnel défini comme “artistique” »
(Bense Ferreira Alves et Poulard, 2007 : 25).

Ainsi, ce ne sont pas seulement les qualités techniques du lieu qui sont appréciées
ni méme ses seules capacités de financement. La présence de personnel compétent, de
techniciens capables d’accompagner le projet joue aussi pour beaucoup. «Ici C’est une
équipe technique qui connait trés bien le lieu, qui est au service du projet, le théatre
nous a permis de travailler avec un régisseur lumiére-son qui va nous accompagner sur
la tournée », explique Dominique, metteur en scene, 40 ans. Les compétences propres
au personnel participent de la valeur d’un théatre, surtout dans un contexte ot s’ac-
croissent, depuis les années 1960, la spécialisation des métiers et la division des taches
entre travail artistique et métiers complémentaires (Proust, 2006 ; Bense Ferreira Alves,
2006).

.

[A la Comédie-Francaise], j’y ai passé des années épouvantables, difficiles politiquement
mais j’adore y retravailler parce que C’est la ol il y a le plus de professionnalisme, c’est-a-
dire que c’est le meilleur des théatres professionnellement parlant du coté des acteurs, du
coté des techniciens, du coté des tapissiers, C’est formidable. (Jean-Claude, 70 ans, metteur
en scéne, ancien directeur de théatres nationaux)

L’utilisation des nouvelles technologies dans le spectacle vivant, et notamment 'appa-
rition du numérique, accroit encore ces dernieres années ’hyperspécialisation des
métiers du spectacle et sans doute aussi les cotits de production. Elle participe encore
un peu plus a creuser I’écart entre les lieux.

Du point de vue de cette premiere dimension matérielle et technique liée a I'outil
de travail, une forte hiérarchisation s’opere entre quelques structures concentrant les
moyens techniques, financiers et humains — le réseau primaire — et les autres. Elle
participe en retour a la hiérarchisation des artistes et au renforcement des inégalités dans
les carrieres. Toutefois, les théatres sont aussi évalués au regard des valeurs artistiques et
des conceptions de la création, lesquelles peuvent remettre en question la valeur accor-
dée aux structures labellisées, voire renverser et inverser leur position hiérarchique.

2. LE THEATRE COMME PARTENAIRE: LA DIMENSION IDENTITAIRE ET ARTISTIQUE
DU LIEU

La dimension symbolique liée a 'implantation, architecture, I’histoire du lieu, consti-
tue autant d’éléments qui se combinent pour offrir un ensemble de ressources et de
contraintes différentes aux artistes, influant largement sur le processus de création.
Qu’il s’agisse d’une friche industrielle reconvertie, d'un théatre «de poche», d’'un lieu
polyvalent en zone rurale ou d’un théétre labellisé, chaque lieu porte en lui-méme une
maniere d’envisager 'activité de création.

[Ce qui me plait dans ce lieu], c’est aussi énormément 'architecture, cette espece de faux
squat désaffecté, qui n’est pas organisé, qui ne ressemble pas a une médiatheque, qui ne
ressemble pas au CDN, qui ne ressemble pas a autre chose, qui est comme une espéce
d’usine. On a envie de 'occuper d’une certaine maniére. La couleur du lieu, c’est & la
fois bien stir Antoine [directeur] et son équipe, une programmation superbe aussi, mais
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C’est 'architecture qui donne ¢a, les petites maisons, le jardin [...] enfin tout ¢a en tant
qu’artiste: on y est sensible. (Cyril, 36 ans, metteur en scéne)

Les caractéristiques « physiques» du lieu sont sous-tendues aussi par des choix artis-
tiques, des engagements et des valeurs, parfois des idéologies, qui s’incarnent dans une
équipe et dans les relations qu’elle va créer avec 'artiste (Bense Ferreira Alves, 2006).

La densité des interactions et des échanges, liée au caractere vivant de la représen-
tation, explique que les liens noués entre les artistes et les théatres dépassent le strict
cadre technique et matériel. Ainsi les artistes attendent-ils d’un lieu qu’il soit proche
d’eux, « chaleureux», «accueillant », « convivial ». Le lieu de travail est ainsi dénommé
tour a tour: «lieu de la rencontre », «lieu de la déclaration d’amour » ou encore
«chambre nuptiale ». « Quelque part, vous étes chez vous quand vous rentrez dans un
théatre et que vous jouez le soir, explique Gérard (metteur en scene, 60 ans), vous étes
chez vous et vous attendez que toutes les autres personnes qui sont la soient dans la
reconnaissance de cette chose-1a.» Cette métaphore du théatre comme « maison » laisse
entrevoir Pintimité que les artistes souhaitent construire avec les lieux au plus pres de
leur création artistique. La relation optimale au théatre se construit ainsi sur le mode
affectif, communautaire et familial (Menger, 1997 ; Proust, 2006). Cet idéal de la com-
munauté peut étre analysé comme la recherche d’une protection. Dans un contexte ol
Pactivité artistique engage la personne tout entiere de I'artiste, les moments de création
sont vécus comme des moments a la fois tres forts et parfois tres fragilisants, du fait de
la nécessité de renouvellement du travail artistique qui demande a Partiste de se
remettre en question de maniére permanente.

De plus, le secteur artistique est aujourd’hui tres concurrentiel, les réputations s’y
font et s’y défont trés vite, ce qui soumet I'artiste & une pression importante. Un «bon»
théatre est percu comme un allié qui protege lartiste, qui 'accompagne dans la prise
de risque, qui le soutient. Tous sont attentifs au « travail de médiation et d’accompa-
gnement» opéré par le théatre, a sa capacité a défendre le projet aupres de potentiels
diffuseurs et de ses publics. Mais la relation idéale au théatre n’est pas ponctuelle et ne
se résume pas au moment de la diffusion. Au contraire, elle se crée sur le long terme,
elle est faite de fidélité et d’engagement. Les artistes recherchent un « compagnon artis-
tique», un «port d’attache» «une assise», «un point de repére», «un point d’ac-
croche». Dés lors, ils mettent en avant la volonté d’étre immergés sur un temps long.
«Moi j’aime bien que tout le monde dorme sur place», explique Elizabeth, 40 ans,
metteure en sceéne. «Je travaille toujours dans un esprit de troupe », ajoute-t-elle. Les
résidences, les compagnonnages, qui associent tres étroitement l'artiste a un lieu, dans
la durée, sont fortement valorisés en ce qu’ils permettent la symbiose et la réciprocité
dans la relation au théatre. Le « théatre qui donne ses clés» a lartiste, qui accepte aussi
que lartiste soit associé a la programmation et qui participe également par I’échange
au processus de création, est profondément valorisé. Les relations de travail se muent
en relation de confiance (Lorenz, 1996; Karpik, 1996), fondées sur certaines routines
et conventions (Becker, 1982). Edifiée dans la durée, cette fidélisation contribue a la
construction progressive d’une sécurité professionnelle pour lartiste, constituée par
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un «noyau dur » d’employeurs (Pilmis, 2007) réduisant 'incertitude et la concurrence.
A P'inverse, le manque de relations humaines réduit la relation aux théatres a un
échange marchand, une prestation de service, lorsque la représentation vient combler
«un trou dans la programmation» et qu’il s’agit pour le diffuseur de «caser un spec-
tacle», explique Paul (45 ans, comédien trés réputé). Tous rejettent le théatre «fan-
téme », dans lequel « on arrive un soir, on ne voit personne », explique Gérard, 60 ans,
metteur en scéne et directeur de théétre.

Ainsi pour les artistes la relation au théatre doit-elle reposer sur «un désir com-
mun» et une réciprocité. Cette dimension apparait comme étant d’autant plus impor-
tante que «les compagnies critiquent particulierement la tendance a une
industrialisation de leurs rapports avec les établissements artistiques ou culturels, sous
la forme d’une uniformisation des programmations et d’'une marchandisation de la
diffusion dans leurs rapports au public» (Urrutiaguer et al, 2012: 9). L’engagement
dans la relation (Becker, 2006) minimise I'incertitude liée au statut du créateur et a
Pactivité de création, le théatre apparait comme une organisation pouvant parer aux
aléas du métier. La figure du théatre partenaire se dessine alors. Elle repose a la fois sur
la capacité du théatre a s’engager, «a prendre des risques» sur une création encore a
venir (logique du préachat) et sur la capacité du lieu a étre pour l'artiste un interlocu-
teur dans 'acte de création, voire 'initiateur d’une expérimentation professionnelle, a
I'image de Jane, danseuse chorégraphe de 40 ans, sollicitée par un théatre pour la
création d’un spectacle en appartement.

A tout point de vue, cette expérience nécessite une complicité esthétique, mais
aussi éthique pour libérer la création de toute contrainte extérieure. C’est le partage
d’une méme réalité symbolique qui crée la confiance mutuelle. Ainsi, les choix de
programmation entrent particulierement en compte dans le jugement que les artistes
portent sur les lieux, car il s’agit d’un élément fort de leur identité artistique. La pro-
grammation constitue un point de repére important pour l’artiste qui se voit associé a
une histoire, a une conception du théatre dont il se sent partie prenante. La qualité de
celle-ci est jugée en fonction de sa cohérence, mais aussi de sa capacité a se distinguer
et a assumer des orientations spécifiques. « Une programmation avec une ligne,
quelque chose qui se tienne, qu’on sente une certaine volonté qui ne soit pas que I'air
du temps, qu’il y ait quelque chose de marqué a un moment donné, qui donne une
couleur» (Emma, 40 ans, vidéaste performeuse). C’est elle qui donne sa visibilité au
lieu, elle est le point d’ancrage des critiques et le premier élément qui, pour les acteurs
culturels, définit sa valeur (Dutheil-Pessin et Ribac, 2017).

Dans le spectacle vivant, les choix artistiques sont fortement personnalisés et
directement associés au directeur du lieu. C’est sur lui que reposent les prises de risque,
les engagements, qu’ils soient artistiques ou éthiques. Ainsi, bien souvent, les artistes
estiment non seulement un théatre et sa programmation, mais aussi la personne qui le
dirige et avec laquelle ils entendent construire une proximité artistique qui peut trou-
ver a s’épanouir dans une proximité affective. En effet, dans ce milieu, «le travail
dépasse largement la sphere professionnelle pour investir la sphere privée » (Langeard,
2013: 48).
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Alors de coeur, C’est plus vers le théatre de I’Aventure que j’irai [...] en plus [le directeur],
C’est un copain d’il y a longtemps, c’est un type qui a un engagement, une rigueur, une
honnéteté, une ouverture, une disponibilité exemplaire. Pour moi, c’est un grand nom
du théatre régional, c’est une belle personne. Je suis moins a I'aise quand je vais au CDN.
(Gérard, 60 ans, metteur en scéne, directeur de théatre)

Les lieux ne sont pas seulement des équipements techniques avec du personnel quali-
fié et compétent, mais ce sont aussi des lieux « habités » dotés d’une « pensée » et d’'une
«identité ». Les artistes se préoccupent ainsi de s’associer a un théatre en adéquation
avec leur démarche artistique, qui s’en fera I’écho et avec lequel celle-ci résonnera et
trouvera a s’épanouir. De ce point de vue, les artistes opposent facilement les « petites
maisons», « comme si le théatre, ¢’était quelqu’un de vivant », aux « grandes machines»
trés « clean» mais ou «il n’y a pas beaucoup d’humanité», explique Arthur, jeune
danseur.

Cependant, ce n’est pas tant la taille du théatre qui semble déterminante que les
manieres d’envisager la création qui se dégagent a travers les jugements des artistes. Le
théatre, en effet, est percu bien souvent comme partie prenante du processus de création.

«Le lieu, c’est comme la marée, explique Gérard (60 ans, metteur en scéne, direc-
teur de théatre), le lieu vous tire, il y a un courant dans le lieu qui vous tire a faire des
spectacles pour ce lieu, il est tres difficile quand on est en résidence dans un CDN de
ne pas faire un spectacle pour CDN. »

Embléme d’une esthétique théétrale, le lieu contribue & modifier la forme artis-
tique et en ce sens, détermine en partie le formatage de la production. Le cas le plus
emblématique est celui des friches industrielles reconverties en lieux culturels (Henry,
2014). Ces lieux, souvent modulables, portent encore les stigmates de leur passé indus-
triel et offrent aux artistes des possibilités de sortir des conventions théatrales les plus
classiques et d’expérimenter d’autres facons d’envisager le thé4tre dans ce qui apparait
a de nombreux artistes comme une liberté nécessaire a 'exercice de leur métier’. Au
contraire, les lieux labellisés semblent plus souvent enchassés dans des conceptions
classiques de la représentation théatrale et soumis a des regles intransigeantes: fauteuils
confortables mais inamovibles, consignes de sécurité extrémement strictes, horaires de
travail rigoureux mais aussi habitudes de travail et manieres de faire qui n’ont pas
toujours la souplesse suffisante pour satisfaire au besoin d’expérimentation artistique.

Par exemple, vous avez le son en facade, explique un artiste, et vous dites: « Non, moi je
voudrais que le son vienne de I'intérieur du plateau comme s’il naissait organiquement
du spectacle!» «Ah c’est pas possible, on ne peut pas transporter les baffles, elles ont été
faites de telle sorte qu’on ne peut pas!» [...] cC’est pour ¢a que le rapport a la technicité, a

7. Cestdans ce contexte que I'on voit s’expérimenter les divers modes de participation des publics,
l'appel a des amateurs dans les créations, des spectacles qui proposent I'itinérance des publics et qui rompent
ainsi avec 'unité de temps et de lieu mais aussi, ou le spectateur n’est plus installé devant la scéne mais
autour, voire dedans. Le spectacle devient ainsi de plus en plus contextualisé. Il ne tient pas tout de l'artiste,
mais devient le fruit d’une coopération entre un artiste, un lieu (avec ses caractéristiques architecturales, sa
localisation, son histoire) et un directeur qui porte une conception du théatre compatible avec le projet de
Partiste.
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la performance telle qu’elle peut étre vécue par les institutions est a la fois un bien parce
que ca facilite la vie quand méme en grande partie mais a la fois, C’est le diable qui est dans
la boite. (Gérard, 60 ans, metteur en scéne)

Ainsi, la division du travail, plus marquée dans ces lieux, si elle répond aux besoins de
production et de diffusion du projet artistique peut devenir un obstacle, des lors que
le contexte est appréhendé par I'artiste comme un élément constitutif de sa création.
Dans ce cas, d’autres lieux, telles les friches, seront valorisés. Ce sont ici des conceptions
de la création théatrale qui s’opposent entre un lieu per¢cu comme un écrin pour
I'ceuvre ou un lieu partie prenante de Poeuvre.

3. LE THEATRE COMME INTERMEDIAIRE: LA DIMENSION « REPUTATIONNELLE » DU
LIEU

Le théatre «partenaire», complice de lartiste dans sa création, associé intimement au
projet artistique, «fidele» dans 'accompagnement de sa démarche, est aussi appré-
hendé au regard de sa réputation et de son intégration dans un réseau. La réputation
recoupe le label, la marque et 'image d’un lieu. Elle apparait comme cardinale en ce
qu’elle influe aussi sur la capacité de production et de diffusion de I'ceuvre, et ainsi sur
la trajectoire professionnelle de I'artiste. En ce sens, le théatre est un médiateur qui non
seulement offre en lui-méme des conditions de travail, mais qui facilite aussi les ren-
contres avec les autres professionnels du secteur et pas seulement avec un public. On
s éloigne ici d'une conception du théitre comme seul lieu de diffusion qui ne constitue
que la partie visible du travail d’un lieu de spectacle. Le théatre, au plus pres des artistes,
est aussi un intermédiaire qui s’interpose entre créateurs, usagers et autres diffuseurs.
Il ala capacité de s’engager aupres des artistes et de leurs créations et peut jouer un role
décisif en donnant une visibilité a I'ceuvre mais en engageant aussi sa réputation et en
actionnant son réseau. Pour Stéphane, 50 ans, chorégraphe, aujourd’hui reconnu, le
Centre national de la danse est « une institution » qui, parce qu’elle «est la premiére de
France», lui a permis, en subventionnant sa création, de dépasser le jugement «per-
sonnel » et plutot mitigé que le conseiller sectoriel de la Direction régionale des affaires
culturelles (DRAC) portait jusqu’alors sur son travail. Sa création a ainsi été non seu-
lement «considérée» par «la DRAC », mais aussi reconnue dans son esthétique comme
étant un véritable spectacle de danse, alors qu’il se situe dans une démarche qu’il
qualifie de difficilement classable. Ces «tres beaux partenaires», pour reprendre 'ex-
pression d’Arthur, jeune danseur, jouent le role de vitrines en offrant un réseau de
tournée important. «En termes de visibilité, la différence est considérable. C’est une
tres grande chance pour moi d’étre auteur associé dans ce théatre-la [le Domino] »,
explique Dominique, 40 ans, metteur en scéne reconnu. Ainsi un théétre peut-il jouer
le réle de « passeur » pour entrer dans des réseaux.

Le théatre, en tant qu’intermédiaire par lequel Partiste construit son image
publique en exposant ses créations ou en s’exposant a travers ses créations, agit comme
un « marqueur » social : il sert de référence pour 'artiste comme pour les programma-
teurs. En ce sens, un «transfert de réputation» (Chauvin, 2013) s’opere entre un lieu
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et un artiste: le théatre produit de la différenciation et de la hiérarchisation. Il s’agit
alors pour les artistes de jouer dans des théatres repérés qui se situent «au coeur des
villes» et, qui plus est, des grandes villes.

Si on la chance d’étre pris dans un théatre reconnu, labellisé, etc., on se dit qu’on va étre vu,
donc on va rebondir [...] Cest de la reconnaissance tout simplement, c’est ¢a d’aller jouer
dans les labels [...] le spectacle a plus de chances d’étre vu par ceux qui décident [...] si on
vous demande ol vous jouez et que vous dites que c’est [dans un théatre de « poche» en
province], les gens n’entendent pas du tout la méme chose que si vous leur dites on joue
[dans un CDN] [...]. (Renaud, 56 ans, comédien)

Si les théétres aux labels nationaux sont particulierement appréciés de ce point de vue,
la concentration des théitres nationaux en région parisienne mais aussi 'attractivité
que continue a jouer la capitale par sa position de centralité restent tres présentes dans
le processus de reconnaissance que décrivent les artistes. « Une compagnie de province
qui ne joue qu’en province, elle ne sera pas repérée », explique Marc, 45 ans, metteur
en sceéne. En ce sens, la décentralisation culturelle, si elle a permis de multiplier les lieux
de diffusion et donc d’accroitre la visibilité des spectacles, n’a pas en revanche totale-
ment aboli la hiérarchisation Paris/province du point de vue de la construction des
carrieres artistiques.

Chaque théatre, selon son label, sa marque, appartient & un réseau identifié par les
artistes et, plus généralement, ’ensemble des acteurs culturels. Le partage des conven-
tions qui s’y opere contribue a créer des consensus entre les professionnels autour
d’une ceuvre et a accroitre en retour la visibilité et la notoriété des artistes. Comme
I'explique Gérard, 60 ans, metteur en scéne, directeur d’un théatre de province, lorsque
sa compagnie a été identifiée comme « compagnie émergente », «le CDN s’est mis dans
la téte de nous aider et c’est comme ¢a qu’il nous a coproduit a son tour un spectacle,
et puis un autre a suivi, etc. Et pendant plusieurs années, pas sans étre coproduit sys-
tématiquement par le CDN mais entre, disons ici, [la scéne nationale], le CDN et [une
scene labellisée] pendant une période, ¢a a été des acquis réguliers. » La coproduction
ne représente pas seulement un investissement financier pour lartiste. Il donne aussi
un signal positif aux autres théatres du réseau permettant donc un effet d’entrainement
et, subséquemment, la stabilisation d’une carriere. De fait, une corrélation positive
existe entre la cooptation par le réseau des établissements distingués par un label natio-
nal, la capacité a diffuser en dehors de la région d’origine de la compagnie et la proba-
bilité de bénéficier d’une convention triennale avec la DRAC qui représente la forme
de subventionnement la plus pérenne pour les compagnies (Urrutiaguier et al., 2012)3.

On voit se dessiner ici un univers professionnel segmenté ou se créent des habi-
tudes de travail, des prises de risque basées sur des confiances professionnelles et une

8. En 2010, 88% des compagnies bénéficiaires d’'un conventionnement voyaient leur subvention-
nement maintenu. En 2013, il s’agissait de 94 % d’entre elles. Une compagnie bénéficiant d’un convention-
nement le conserve donc le plus souvent, sauf cessation d’activité, sur plusieurs périodes de trois ans.
Données issues des Rapports annuels de performances, Annexes aux projets de loi de réglement des comptes,
Missions ministérielles Culture 2010 et 2013, ministere de la Culture et de la Communication.



Quand les artistes jugent les thédtres 247

interconnaissance des acteurs engendrant un effet de convergence entre les profession-
nels vers certains spectacles ou compagnies qui cumuleront ainsi les aides et multiplie-
ront leurs possibilités de diffusion. L’enjeu de diffusion est d’autant plus important
qu’il est un critere de subventionnement et de conventionnement des compagnies pour
le ministere de la Culture, mais aussi aujourd’hui pour la majorité des collectivités
territoriales. De ce fait, les théatres inscrits dans des réseaux nationaux sont valorisés,
ceux-ci pouvant plus facilement jouer le role de prescripteurs aupres des autres théatres
et assurer un nombre important de représentations. Appartenir a un réseau de diffu-
sion est en effet essentiel car la durée d’exploitation de I'ceuvre permet de se faire
connaitre, «de constituer des mémoires explique Dominique, 40 ans, metteur en scéne
reconnu et auteur. On a un bon retour du public et on a envie de le faire découvrir a
un maximum de gens. [...] et évidemment qu’en province de pouvoir jouer 14 fois,
C’est rarissime. » En France, seuls les théétres aux labels nationaux ou les théatres privés
proposent des longues séries de diffusion d’'un méme spectacle. En effet, le théatre
public se caractérise par I'«organisation de la rareté », laquelle se manifeste par le faible
nombre de représentations pour chaque nouveau spectacle, y compris pour ceux qui
remportent un grand succes (Proust, 2006: 479)°. Ainsi, la durée de vie des spectacles
est-elle souvent trés courte, ce qui leur donne peu de temps pour conquérir un public
et renforce 'importance des prescripteurs dans la définition de la valeur.

Cette course a la diffusion instaure un véritable rapport de force entre les artistes
et les programmateurs relativement a une profusion de spectacles, caractéristique
d’une économie de la qualité (Karpik, 1989). Cette «saturation du marché» génere
l'accablement des programmateurs devant le nombre grandissant de dossiers de spec-
tacles et Pamertume des compagnies qui ne parviennent plus a les rencontrer, engen-
drant le sentiment d’une relation hiérarchique et asymétrique en faveur des
programmateurs.

IIs sont dans la position de la personne qui choisit, explique Gérard, 60 ans, metteur en
scene et directeur d’un théatre de province, et nous, dans la position de la personne qui a
quelque chose. C’est eux qui achetent, C’est nous qui vendons [...]. Je suis un peu fatigué
de la séduction que nous devons avoir par rapport a ces gens-1a, j’en ai marre de séduire.

Les programmateurs constituent un filtre et créent entre les lieux et 'artiste une rela-
tion de pouvoir qui peut s’avérer déterminante pour les carriéres: « quand un soir vous
avez plus de 70% de la salle qui est constituée de programmateurs, il ne faut pas se
planter et, ce soir-13, je me suis raté», explique Stéphane (50 ans, chorégraphe), qui
connaissait 10 ans auparavant une ascension rapide dans le réseau primaire. Si l'acqui-
sition d’une certaine notoriété, laquelle dépend de la capacité de 'artiste-producteur a
avoir su répondre successivement a des demandes passées, permet de surmonter le
risque, le capital de notoriété peut étre entamé en cas de contre-performance (Greffe

9.  Ce trait s’explique, en partie, par des facteurs liés a 'organisation économique de ce secteur:
pléthore de offre et financements publics a la création permettant pour une part de déconnecter la produc-
tion artistique de la sanction du public.
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et Simonnet, 2010), en particulier dans les théétres du réseau primaire. Ce sentiment
d’une grande puissance des programmateurs est parfois difficile a supporter pour les
artistes lorsque domine le sentiment que le spectacle n’est plus valorisé et apprécié en
tant que tel, mais soumis aux compromissions et aux arrangements qui font fi de la
valeur artistique.

Le directeur va échanger tel spectacle avec un autre directeur, explique Elizabeth (40 ans,
metteure en scéne); le mec il aurait pas pris mais il s’en fout, il prend le sien parce que
lautre, il va prendre le sien [...]. Ce n’est pas tellement éthique. J’attends des théatres un
peu plus d’éthique, ¢a c’est clair, un peu moins d’hypocrisie.

Pour cette raison, le réseau d’un théitre, s’il est essentiel pour la diffusion, ne remplace
pas totalement la constitution par les artistes de leur propre réseau, seul 2 méme de
réduire durablement l'incertitude et la «réversibilité » des trajectoires professionnelles
(Langeard, 2013).

J’ai un réseau, enfin j’ai des proximités avec Brest, avec Hervieu a Chaillot, avec Chambéry
toujours. [...] ce sont ces personnes-la que je peux aller voir et on gagne du temps parce
qu’on se connait un peu, ils savent ot j’en suis, ils m’ont entendu parler comme je vous
parle et ils prennent des risques, ils ont pris des risques. (Stéphane, 50 ans, chorégraphe)

Si une création peut bénéficier d’une large diffusion grice a 'engagement d’'un
théatre et méme si la réussite d’un spectacle entraine la confiance des producteurs pour
soutenir la prochaine création, il reste que, pour la plupart des artistes, la reconnais-
sance se rejoue en grande partie a chaque spectacle, d’autant plus que les attentes
deviennent plus fortes pour les artistes qui ont vu leur spectacle particulierement
apprécié et diffusé. Pour cette raison, chaque artiste a intérét a développer des relations
professionnelles directes et fortes avec différents théatres qui pourront accompagner
régulierement ses projets. Les artistes parviennent ainsi a sortir d’'un rapport de force
et a recréer une relation symétrique a laquelle ils aspirent. Ce constat est valable aussi
pour les plus renommés d’entre eux, tel ce metteur en scene, en fin de carriére, ancien
directeur de plusieurs théatres labellisés qui, dans le cadre d’une nouvelle création,
avoue avoir plus de «mal» a trouver des partenaires « parce que le titre est moins
connu, parce que 'auteur n’est pas connu... Donc moins vendeur. » La stratégie
consiste donc a «s’adresser aux vrais amis d’abord pour avoir une base et puis une fois
que les mecs se disent: “Ah! il est déja dans ce théatre-la, ce théatre-la, ce théatre-la...
Cest peut-étre que C’est intéressant, j’avais mal lu le projet!” Il le relit, voila et ¢a se
construit comme ¢a, mais c’est vrai que sur ce projet-la, on n’aura pas 130 représenta-
tions comme sur la derniere piece» (Jean-Claude, 70 ans, metteur en scéne, ancien
directeur de théatres nationaux).

Ainsi le théatre est-il percu comme un intermédiaire capable de démultiplier la
diffusion d’un spectacle lorsqu’il s’agit d’un lieu reconnu par la profession. Mais un
appariement de théatres complices, proches du projet de création de Iartiste, permet
d’assurer une certaine continuité et pérennité a 'activité artistique en lui donnant le
sentiment de conserver la maitrise sur les modalités de production et de diffusion d’'un
spectacle et ainsi d’échapper aux rapports de pouvoir qui peuvent s’instaurer entre
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artiste et programmateur. Autrement dit, ces «liens forts» (Granovetter, 1974) sont
indispensables aux artistes pour stabiliser leur position sur le marché du travail.

4. HIERARCHISATION VERTICALE VS DIFFERENCIATION HORIZONTALE: LA
COMPLEMENTARITE DES THEATRES SUBVENTIONNES

Silorganisation du spectacle vivant est segmentée par des conventions qui structurent,
a l'intérieur méme du secteur, des mondes différents (Becker, op. cit.), ces derniers ne
sont pas clos sur eux-mémes et tendent a évoluer. A I'idéal d’une parfaite symbiose
entre un lieu/un directeur et un artiste/une création viennent s’adjoindre des réalités
professionnelles qui conduisent les artistes a renoncer parfois a cette complicité avec
le lieu pour produire et diffuser leur spectacle dans les meilleures conditions. La
concurrence est telle que la relation contractuelle et marchande prévaut parfois sur la
relation partenariale. « Un théétre qui est chiant, je vais essayer de pas étre en résidence
la-bas, mais je ne vais pas m’empécher d’aller jouer la-bas », explique Elizabeth, 40 ans,
metteure en scéne. Plus clairement, il ne semble pas que la fréquentation de tel ou tel
théatre soit exclusive. Autrement dit, les dimensions mobilisées par les artistes pour
évaluer les théitres se déclinent différemment selon d’une part, leur carriere, définie
tout autant par la direction qu’ils souhaitent lui donner que par le moment auquel le
théatre intervient dans ce parcours et d’autre part, les conditions d’élaboration de leur
ceuvre, C’est-a-dire la particularité du projet artistique qui influe en retour sur I'’écono-
mie de ce projet.

Les arguments du jugement ne peuvent en définitive se comprendre qu’en prenant
en compte les modes de construction des réputations a I'intérieur du milieu du spec-
tacle vivant. Tout d’abord, la reconnaissance et la carriere ne sont pas ascendantes et
linéaires, mais plutot horizontales et discontinues (Paradeise, 1998). Chaque étape de
la carriere d’un artiste est 'occasion d’une réévaluation de ses qualités dont dépend son
devenir, ainsi son niveau «réputationnel» peut étre tres fluctuant d’une production a
lautre. Surtout, les positions professionnelles ne peuvent étre ordonnées de fagon
unidimensionnelle: le prestige peut s’accroitre aupres du grand public et décroitre
parmi les pairs, la rémunération issue du projet artistique peut s’accroitre alors que le
jugement des experts sur ce méme projet peut étre négatif, etc. (Becker, 1982). De plus,
la reconnaissance de Partiste repose a la fois sur la diffusion du spectacle, mais aussi sur
sa capacité a renouveler sa création, c’est-a-dire a ne pas se répéter tout en continuant
a susciter 'intérét des professionnels.

Pour ces raisons, les théatres seront hiérarchisés en fonction d’un ensemble de
nécessités et de choix de l'artiste a différents moments de sa carriere, et ce, toujours
dans un contexte de forte incertitude. Ainsi, si pour ce comédien peu habitué a la dif-
fusion dans le réseau labellisé, « ’est de la reconnaissance d’aller jouer dans les labels »,
Marc, metteur en scéne de 45 ans, qui a connu une carriére ascendante grace au
conventionnement de sa compagnie, largement accompagné et diffusé dans le réseau
primaire, se dit quant a lui «usé» par l'institution. L’organisation et les exigences du
réseau labellisé ne lui conviennent plus et vont «a I'encontre du geste de création » car
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«aujourd’hui, il faut aller voir les lieux trois ans en avance parce que les lieux sont déja
dans des perspectives qui les meénent trois saisons en avant». Ce choix est bien str
contraint par le niveau réputationnel de lartiste et la capacité acquise a mobiliser le
réseau le plus adapté. Ainsi en est-il de ce metteur en scéne, ancien directeur de théatres
nationaux, habitué des CDN, et qui, aujourd’hui en fin de carriére, se tourne princi-
palement vers les théitres municipaux:

On change d’alliance quand il y en a un qui vous fait sentir que ¢a fait quatre fois qu’il vous
achete un spectacle et que celui-la non, alors vous allez faire toc, toc chez 'autre pour voir
s’il prend ou il ne prend pas d’ailleurs... [...] j’étais trés Criée et maintenant je suis tres
Gymnase, jétais tres Villeurbanne et maintenant je suis trés Célestin. (Jean-Claude, 70 ans)

Cette révision des théatres partenaires opérée par les artistes tient aussi au renouvelle-
ment des directeurs, institué selon le principe des mandats & durée déterminée, dans le
cas des scenes labellisées, lequel entraine un renouvellement des orientations esthé-
tiques. C’est sur ce point qu’insiste Jean-Claude, au regard de sa longue carriere dans
le théatre:

Ca dépend aussi de la sensibilité [des théatres] et de la fagon dont eux-mémes font évoluer
leur programmation parce que chacun fait une programmation et puis il se dit bon j’ai
parcouru tel chemin, j’ai fait parcourir tel chemin au public, maintenant on va faire
bouger. Donc la, vous n’étes pas maitre de cette autonomie normale de tout un chacun.
Alors des fois, vous tapez a une porte mais la porte a changé de place alors vous tapez dans
le mur.

La hiérarchisation des théatres tient aussi compte des exigences du projet artistique en
cours et de ce que celui-ci appelle comme besoins spécifiques, c’est-a-dire comme
environnement artistique et technique qui peut conditionner la recherche d’un type
particulier de résidence ou faire préférer une friche a un CDN. Car si tous les artistes
ne se situent pas dans un désir d’innovation complete, toutefois, la nécessité d’un
renouvellement artistique reste bien souvent une constante pour maintenir leur recon-
naissance dans un milieu trés concurrentiel. Dans ce contexte, beaucoup d’artistes
peuvent trouver plus de liberté en dehors des lieux labellisés et se rapprocher ponctuel-
lement de friches culturelles ou de théatres qui favorisent Pexpérimentation. C’est ce
dont nous fait part Elizabeth, 40 ans, metteure en scéne, qui connait un déroulement
de carriére ascendant, mais qui apres avoir expérimenté le réseau labellisé explique
quelle s’est fait « écraser », «broyer» par «la grosse machine». Dorénavant, elle « pré-
fere dire non et faire des choses plus simples» pour éviter de porter préjudice a sa
création: la «dénaturer ».

Bon nombre de théatres associatifs interviennent explicitement dans la prise de
risque des artistes. Certains se sont méme créés sur ce principe pour favoriser I'éclosion
de spectacles différents dans une dénonciation explicite des limites des lieux labellisés.
En effet, la diversité des lieux offre des contextes de création et des relations au public,
chaque fois singuliéres. Si certains ne peuvent trouver a s’exprimer qu’a I'intérieur de
grands théatres, d’autres, a la recherche d’un lieu plus intimiste ou plus expérimental,
trouveront a s’épanouir dans des théatres plus modestes. A chaque ceuvre, chaque
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forme esthétique, correspond un type de théétre. Pour Jacques, comédien qui a fait ses
armes dans un théatre national, « habitué du théatre subventionné », si le théatre public
est incontournable pour monter de grands classiques comme « Hamlet », il préfere
néanmoins jouer un spectacle intimiste, de petite forme, dans les théatres privés pari-
siens car «quand ¢a marche, on joue longtemps». La relation au public instaurée par
le théatre est dong, elle aussi, une dimension essentielle dans 'appréciation que les
artistes portent sur le lieu. Mais celle-ci ne se réduit jamais a une question quantitative.
Dans un métier de la représentation, les artistes se préoccupent surtout de la réception
de leur travail.

Evidemment qu’il faut remplir les salles! Qui a du plaisir a jouer devant trois personnes
dans sa salle? Personne! [...] Mais c’est important qu’il y ait aussi des objets singuliers,
difficiles et que ¢a puisse quand méme continuer d’exister méme s’il y a moins de chiffres,
s’il y a moins de personnes dans la salle, mais qu’au plateau il se passe quelque chose.
(Dominique, 40 ans, metteur en scéne, auteur).

Ainsi, le mode de réception et d’appropriation du spectacle est une donnée essentielle
dans l'acte de création du spectacle vivant. Car, si «le succes d’un spectacle » est impor-
tant parce qu’il « draine des gens», si «la durée de vie des spectacles» doit étre privilé-
giée afin d’amener «des gens nouveaux aux théatres », toutefois, « chaque spectacle est
aussi fonction de vers quel public tu veux aller », précise Jacques, comédien reconnu,
ancien sociétaire de la Comédie-Francaise. Ainsi, certains artistes, quel que soit leur
niveau de réputation, préferent jouer des spectacles intimistes dans des théatres offrant
des petites jauges.
Ca dépend des spectacles. La on est 9 sur scéne, C’est vrai que c’est pas mal de jouer dans
une grande salle et puis... comme c’est écrit dans la piece de Labiche, c’est un jeu en frontal
ot le public est vraiment partenaire, [...] donc une grande salle comme ¢a s’y préte bien.
Mais pour des spectacles plus intimes avec moins d’acteurs, c’est vrai qu’une salle plus
petite, pour le spectateur, c’est plus facile. (Frédéric, 55 ans, comédien réputé)

Mais cette relation au public est aussi liée au niveau d’expérimentation du spectacle ou
la forme que prendra la création va parfois conditionner un mode de réception. Ainsi
pour des formes plus innovantes, peu de public mais spécialiste « complice du lieu»,
amateur, qui a «un vrai désir » est plus important qu’un large public.

Au théatre national, j’ai pris des risques inouis, c’est-a-dire qu’avec le théatre national, on a
fait un travail d’avant-garde trés violent, les deux premieres saisons ont été catastrophiques
sur le plan du public, il y avait des appels au lynchage dans la presse alsacienne [...] ala
fin du spectacle tous les soirs, il restait 50 personnes dans la salle. Ces 50 personnes ont
constitué une base de public extrémement solide. (Jean-Claude, 70 ans, metteur en scéne,
ancien directeur de lieux labellisés)

A Pinverse, pour un spectacle plus abouti ou dont la forme reste plus traditionnelle, un
large public, «un vrai public », moins expert, est le signe d’un succes et d’une forme de
rentabilité du projet qui permettra de développer de nouvelles créations. Le lieu induit
donc aussi une relation a un public. Il est un médiateur capable de fidéliser des spec-
tateurs, de fagonner leur regard pour in fine les préparer a recevoir une ceuvre. On
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«sent quand le spectateur est bien au courant de la programmation, des choix édito-
riaux, quand il y a une communication entre le théétre et le public», dit Jacques, un
comédien réputé. « Ce que jattends d’un lieu en premier, c’est une qualité du travail
qu’il fait sur les publics », ajoute Gérard, metteur en sceéne, directeur d’un lieu.

Enfin, on observe une circulation des artistes a I'intérieur des réseaux théatraux,
voire entre les deux économies théétrales, laquelle dépend du type de création, de son
format, de son montage financier, ou encore des expérimentations professionnelles
recherchées. Pour exemple, Jacques, comédien reconnu, qui a fait ses armes a la
Comédie-Francaise, a trouvé dans le réseau du théatre privé un appui — un ami, met-
teur en scene tres réputé, directeur d’un théétre privé parisien — pour s’essayer a la
mise en scéne. Un autre metteur en scéne, Gérard, 60 ans, raconte qu’il a été amené a
produire un grand classique, diffusable dans le réseau primaire, lequel lui a permis
d’«amortir» la prise de risque liée & une «une création maison» diffusée uniquement
dans des petits théatres associatifs de la région. Enfin, Marc, metteur en sceéne, directeur
d’une compagnie conventionnée, qui avance actuellement dans «un travail plus per-
sonnel et beaucoup plus difficile a vendre » se félicite de la « confiance » accordée par le
Domino, théitre municipal, a son projet risqué. Son statut d’artiste associé lui a aussi
été bénéfique, en ce sens que cette expérience lui a permis d’endosser le role de conseil-
ler artistique en accompagnant la directrice dans ses choix artistiques et de se frotter a
I'expérience de la direction d’une structure.

Les lieux sont donc hiérarchisés en fonction de la place qu’ils occupent a un
moment du parcours de I'artiste mais aussi dans la chaine de production de 'ccuvre.
Plus précisément, le choix d’un théatre découle de la combinaison entre des éléments
relatifs a 'économie globale de la compagnie, soit son niveau de subventionnement,
Pesthétique défendue, la nature globale du projet exigeant des moyens techniques
différents, la maniere dont l'artiste articule ses différents projets artistiques entre expé-
rimentation et maintien dans une diffusion la plus longue possible. On constate ainsi
combien les modalités d’«appariements sélectifs'» (Menger, 2009), entre artistes et
théatres, varient dans le temps et 'espace (Jeanpierre, 2012). En ce sens, la prise en
compte des différentes formes de jugement est cardinale car elles s’inscrivent dans une
pluralité d’espaces de valorisation du travail créateur tout autant que dans la tempora-
lité d’une carriere.

CONCLUSION

Par la sélection opérée, parmi une réserve pléthorique de candidats, le théatre constitue
le principal outil de régulation de la profession. Il confere a 'artiste une certaine qualité
ou distinction et intervient dans la prescription des classements. Le réseau et la renom-
mée de intermédiaire sont ainsi généralement percus comme indispensables a une
bonne diffusion. Plus 'intermédiaire est connu, plus cet appui social sera important,

10. L’auteur entend par ce terme les collaborations récurrentes entre « professionnels de qualité
comparable» (Menger, 2009: 328).
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Partiste pouvant bénéficier d’un transfert de réputation, lequel n’est pas a sens unique,
la réputation de I'artiste pouvant renforcer celle d’un théétre: on parlera alors de trans-
ferts croisés. Penser la reconnaissance d’un artiste ne peut donc s’envisager sans
prendre en compte le role des théatres, en position de 'accompagner mais aussi d’éva-
luer ses ceuvres. Le théétre est d’ailleurs apprécié pour I’élargissement du réseau qu’il
permet mais aussi pour son apport critique. Ainsi la carriere par projets de 'artiste ne
signe-t-elle pas laffaiblissement du rapport au collectif (Jouvenet, 2007). Les artistes
n’ont de cesse en effet de rappeler 'importance des valeurs et des solidarités profes-
sionnelles méme si celles-ci sont souvent prises en étau des rationalités professionnelles
qui les conduisent a valoriser les structures les plus légitimes.

Il existe une forte hiérarchisation des lieux qui ne disposent pas des mémes
moyens techniques et financiers pour soutenir les projets artistiques et les porter a la
reconnaissance, mais aussi une trés grande spécialisation des théétres. Ceci pose la
question de la division du travail entre théatres: les théatres a forte réputation nationale
et internationale, piliers incontournables de la production, les théatres «de ville»
ceuvrant surtout a la diffusion du spectacle et les thétres qui permettraient principa-
lement ’émergence et 'expérimentation. Cependant, cette hiérarchisation verticale
entre réseau primaire et réseau secondaire apparait trop simpliste car dans un « régime
de singularité » (Heinich, 2005), 'expérimentation reste toujours une valeur forte qui
conduit les artistes, méme les plus reconnus, a valoriser les théatres moins réputés mais
qui prennent des risques. L’inverse est vrai bien stir, pour des artistes émergents décou-
verts par des théétres associatifs qui intégrent des lieux de forte renommée leur per-
mettant ainsi une plus large diffusion. Ceci est d’autant plus avéré que la réputation
d’un artiste n’est jamais définitivement acquise mais se renégocie en partie a chaque
production (en tout cas pour un grand nombre d’artistes). De ce point de vue, si les
propos des artistes ne permettent pas de distinguer des hiérarchies clairement identi-
fiables, ils mettent en évidence une différenciation horizontale de ces lieux qui n’inter-
viennent ni de la méme maniére ni au méme moment dans leur parcours professionnel
et dans la chaine de production de I'ceuvre. Les jugements fortement contextualisés
que les artistes portent sur les théatres témoignent d’une hiérarchisation complexe,
constat qui invite a creuser plus finement ce que 'on entend par «appariements sélec-
tifs» (Menger, 2009).

En effet, I'étude des diverses dimensions de I’évaluation par les artistes a propos
des théétres a permis de mettre en évidence 'importance de la segmentation statutaire
du marché mais surtout 'ancrage spatio-temporel des appariements. Ils se réalisent sur
des territoires sociaux de I’évaluation distincts et dépendent des carrieres artistiques et
de leurs temporalités. Les théatres associatifs et les petites scénes expérimentales font
figure soit de laboratoire, soit de lieu refuge pour accueillir des spectacles hors normes
qui sont pourtant fortement prisés dans un secteur ol la valeur d’innovation et la
convention d’originalité restent dominantes. On assiste alors a une division des taches
liée a une inégale répartition des risques, a 'image du modele économique des «oligo-
poles a franges» dans le secteur des industries culturelles (Benhamou, 2011), ou le
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risque de I'innovation est porté par les entités secondaires qui sont pourtant les plus
fragiles économiquement. Ces microentreprises assument en effet la prise de risque
principale dans les phases de recherche-expérimentation et de production-fabrication,
dans un contexte ot 'intensification de la concurrence accroit I'incertitude des juge-
ments sur la qualité portée par les divers prescripteurs, privés et publics, et par les publics
eux-mémes. Ce parallele avec le secteur des industries culturelles appelle pourtant de
nombreuses questions. En effet, dans ce secteur ot la spheére privée est dominante, c’est
le segment subventionné qui supporte le risque de I'émergence artistique. Dans le cas du
théatre, il en va tout autrement dans la mesure out 'ensemble du secteur fait I'objet de
subventions publiques. On peut alors s’étonner de constater que la moins grande prise
de risque concerne précisément les théatres les plus dotés financierement. En effet, ce
sont surtout les établissements non labellisés par le ministere de la Culture et de la
Communication qui se distinguent par le nombre et par la variété des propositions
théatrales ou chorégraphiques produites et diffusées (Urrutiaguer et al., 2012). On peut
faire ’hypothese que la lourdeur administrative des grosses structures, mais aussi les
contraintes qui pesent sur elles en matiére d’évaluation, les conduisent & donner la prio-
rité a la visibilité de leur action et a 'augmentation de la fréquentation au détriment de
I'expérimentation artistique. En ce sens, les théatres pratiquent une politique de «sur-
qualité» (Dupuis, 1983), laquelle s’inscrit dans un processus d’isomorphisme institu-
tionnel (DiMaggio et Powell, 1983), résultant en France avant tout de I'intervention des
pouvoirs publics. Ce mouvement témoigne tant du développement des régulations
marchandes dans une économie administrée que d’'une normalisation de I'action des
théatres par le développement de mécanismes coercitifs d’intervention publique.

Au final, il apparait que I'une des transformations majeures du secteur théatral
semble reposer sur le renversement de la filiere avec la domination croissante des dif-
fuseurs. De fait, le phénomene de concentration en aval de la filiere d’une grande
partie de la valorisation symbolique et économique, au moment de la diffusion et de
I'appropriation des spectacles, crée un rapport d’échange inégal entre les théatres et les
artistes.

RESUME

Cet article se propose de réintroduire la dimension artistique dans I'évaluation des théatres,
sans considérer celle-ci uniquement du point de vue des ceuvres. Cette focalisation sur la
valeur artistique, de méme que les récents et nombreux travaux sur les métiers artistiques, a
laissé dans I'ombre le réle joué par les lieux dans I'organisation de la profession. Quelle est la
valeur d’un théatre pour les artistes amenés a fréquenter ces lieux de création, de production
et de diffusion de leurs ceuvres ? A I'appui d’une enquéte qualitative menée auprés de metteurs
en scéne et de chorégraphes, nous montrerons que les artistes convoquent trois dimensions
dés lors qu'ils sont amenés a juger de la valeur d’un théatre: matérielle et technique, le théatre
est apprécié en tant qu’outil de travail; identitaire et artistique, le théatre est évalué en tant que
partenaire; réputationnelle, le théatre est considéré en tant qu’intermédiaire. Au final, la prise
en compte de cette évaluation tridimensionnelle met au jour une hiérarchie complexe entre
les théatres, lesquels apparaissent comme un outil de régulation important de la profession.
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En tant qu’acteur intermédiaire sur le marché du travail artistique, les théatres contribuent a
la valorisation et & la sélection sociale des créateurs. Plus encore, cette hiérarchisation entre
théatres révele une division horizontale du travail largement dépendante du parcours de I'artiste
et des conditions d’élaboration de son ceuvre.

Mots clés: Théatres, évaluation, marché du travail, carriéres artistiques, hiérarchisation,
régulation

ABSTRACT

When artists judge the value of theatre locations through the prism of their own careers

This article intends to reintroduce the artistic dimension in the evaluation of theaters, without
only considering it from the point of view of artistic works. This focus on the artistic value, as well
as on the recent and abundant academic work on the artistic professions, has disregarded the
role played by the institutions in the organization of the profession. How do artists who evolve
in these institutions of creation, production and dissemination of their works value a theater?
In support of a qualitative survey of directors and choreographers, we will show that artists
resort to three dimensions when they evaluate a theater: the material and technical aspects since
a theater is appreciated as a working tool; the identity and artistic dimension since a theater is
evaluated as a partner; the reputational impact since a theater is considered as an intermediary
organization. In the end, taking this three-dimensional evaluation into account reveals a complex
hierarchy among theaters which appear to be an important regulatory tool for the profession.
As an intermediary contributor to the artistic labor market, theaters play a role in the value and
social selection of creators. But above all, this hierarchy among theaters reveals a horizontal
division of labor which largely depends on an artist’s career and the conditions of elaboration
of their artistic work.

Keywords: Theaters, evaluation, work market, artistic careers, hierarchization, regulation

RESUMEN

Este articulo se propone restablecer la dimensién artistica en la evaluacién de los teatros, sin
considerar ésta unicamente desde el punto de vista de las obras. Esta focalizacién en el valor
artistico, asi como los recientes y numerosos trabajos acerca de los oficios artisticos, han dejado
en la sombra el papel desempefado por los lugares en la organizacion de la profesién. ¢Cudl
es el valor de un teatro para los artistas que asisten a estos lugares de creacién, produccién y
difusién de sus obras ? Apoyados en una investigacion cualitativa realizada entre directores de
cine y coredgrafos, aqui mostraremos que los artistas convocan tres dimensiones cuando se
trata de juzgar el valor de un teatro: material y técnica, el teatro es apreciado como herramienta
de trabajo; identitaria y artistica, el teatro es evaluado como asociado; reputacional, el teatro esta
considerado como intermediario. Finalmente, |la consideracién de esta evaluacién tridimensional
revela una jerarquia compleja entre los teatros, que surgen como un instrumento de regulacién
importante de la profesién. Como actor intermediario en el mercado del trabajo artistico, los
teatros contribuyen a la valorizacién y a la seleccién social de los creadores. Mds aun, esta
jerarquizacién entre teatros revela una division horizontal del trabajo ampliamente dependiente
de la trayectoria del artista y de las condiciones de la elaboracién de su obra.

Palabras clave: Teatros, evaluacién, mercado de trabajo, carreras artisticas, jerarquizacion,
regulacion
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Annexe méthodologique

L’analyse proposée est issue d’une recherche sur I'évaluation des théatres financée
dans le cadre d’un appel a projet « Recherche» d’une région francaise. Le terrain
d’enquéte a retenu quatre théatres aux statuts, objectifs et environnements distincts,
afin d’obtenir un panel significatif de la diversité des lieux de diffusion de spectacle
vivant en France:

— Une scéne conventionnée. Le Domino est un théitre municipal installé dans
la périphérie d’'une grande métropole francaise. Bénéficiant d’une tres bonne
réputation par la qualité de sa programmation fondée sur I'expérimentation
artistique, le théatre patit de son implantation a distance du centre-ville métro-
politain. Plus de 60 % de son budget de fonctionnement provient de la ville, 15%
du ministere de la Culture et d’autres collectivités publiques et 20 % de recettes
propres.

— Un Centre dramatique national. Il voit le jour en 1990 dans la capitale régionale.
Environ 50 % de son budget est pris en charge par le ministere de la Culture,
20 9% sont des recettes propres, la partie restante étant principalement assurée par
la Ville et de fagon plus marginale part d’autres collectivités publiques, notam-
ment la région.

— Deux théétres indépendants: (1) La dynamo, association loi 1901, est une com-
pagnie de théatre implantée dans un quartier de relégation d’'une commune de
27 000 habitants située dans un département rural, trés marquée par le vieillis-
sement de sa population et un taux de chdmage élevé''. Le lieu de répétition et
de représentation de 100 m? est composé d’une estrade et d’une cinquantaine de
chaises. Il est surtout pensé comme un lieu d’expérimentation artistique ouvert
sur le quartier. La part des financements publics représente 75% du budget
(dont 15% provient du ministere de la Culture). (2) Le thédtre de I’Aventure,
association loi 1901 créé en 1998, est situé dans le quartier de la gare d’une
grande métropole et occupe une ancienne usine. Il résulte de la volonté de deux
compagnies conventionnées, les plus reconnues et les mieux soutenues sur le
plan régional, de créer un nouvel établissement culturel dédié¢ au théitre contem-
porain, appuyé par un salarié cadre d’un théatre labellisé. Celui-ci deviendra
rapidement directeur de ce théatre, a la téte d’'une équipe de 10 personnes. Le
théatre se définit essentiellement comme un théétre expérimental et pluridisci-
plinaire qui dispose d’un gradin de 300 places et d’'une maison attenante pour
les résidences artistiques. Les financements publics représentent 85 % du budget
de la structure (dont 37 % proviennent du ministere de la Culture).

Chacun de ces théitres est envisagé comme un systéeme d’action organisée

(Crozier et Friedberg, 1977): (1) qui existe par le projet d’'une équipe de profession-

1. Ces données sont issues du recensement de la population réalisé par I'Institut national de
la statistique et des études économiques en 2007.
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nels et les artistes qui I'inscrivent dans leur parcours professionnel et sont en quéte
de collaborations fructueuses; (2) qui s’insére dans un systeme politico-administra-
tif, par son inscription dans un territoire et donc dans des politiques culturelles
(européennes, nationales et locales) ; et (3) qui contribue a la formation d’un ou de
plusieurs publics.

Afin de combiner ces trois perspectives, cette recherche prend appui sur 'ana-
lyse de 135 entretiens individuels (10 entretiens avec les professionnels des théatres
impliqués; 27 entretiens avec les acteurs du monde politico-administratif; 60 entre-
tiens avec les publics, qu’ils soient spectateurs, habitants, acteurs des territoires;
38 entretiens avec les artistes en création ou diffusés par ces théatres). Parmi les
professionnels, plusieurs font partie des comités de sélection de la DRAC qui attri-
buent les aides aux compagnies, mais aussi des agences artistiques départementales
et régionales qui favorisent la production et la diffusion, et permettent aux compa-
gnies d’élargir leurs réseaux. Ces acteurs participent a la construction de la valeur,
ils ont fait objet d’une attention particuliére pour comprendre les logiques de
sélection a I’échelle locale. A cela s’ajoutent quatorze séances d’intervention socio-
logique menées avec une des équipes de théatre et une intervention restitution
menée avec les responsables des quatre théatres retenus pour le terrain d’enquéte.
Ce matériau qualitatif a été complété par des observations au sein des théatres et
aupres des spectateurs. Enfin, une étude quantitative a été menée aupres des spec-
tateurs des théatres (Langeard, Liot et Rui, 2017).






