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INTRODUCTION

Objet de la recherche

En réponse a un appel a propositions de recherche d’octobre 2009 du ministére de la Culture
et de la Communication portant sur la cartographie socioéconomique du spectacle vivant, une
équipe s’est constituée avec pour objectif d’affiner les connaissances sur les compagnies en
France. Elle regroupe des chercheurs universitaires (en études théatrales et en sociologie) et
des professionnels. Elle s’est centrée sur les compagnies ne gérant pas elles-mémes un
équipement labellisé par le ministére et s’est notamment intéressé¢ a celles qui ne sont pas
aidées par les Drac et qui échappent ainsi au recensement de 1’atlas bisannuel, publié par
I’ancienne Dmdts'. La dimension territoriale des activités, généralement peu ou pas explorée
dans les enquétes déja publiées, nous a semblé un axe directeur pour orienter notre
questionnement.

L’objectif de notre recherche a été ainsi d’interroger le lien entre la structure des ressources,
monétaires ou non financiéres, des compagnies et la distribution territoriale de 1I’ensemble de
leurs activités. Celles-ci comprennent la recherche artistique en amont des spectacles, la
création de spectacles en interaction avec leurs conditions partenariales et financiéres de
production, I’exploitation de représentations en fonction de la programmation obtenue dans
des établissements culturels ou sur d’autres lieux, les dispositifs d’action culturelle, les actions
de formation professionnelle, les éventuelles animations commerciales. Pour mener ces
différentes activités artistiques et culturelles, un travail complexe d’administration et de
négociation avec des partenaires diversifiés est désormais indispensable.

Il nous a semblé utile d’éclairer les articulations, pour les compagnies, entre leur ancrage
local, encouragé par la doctrine du développement culturel®, le degré de rayonnement
territorial de leurs activités et les démarches qu’elles engagent pour desserrer leurs contraintes
budgétaires. Les analyses effectuées peuvent aider a mieux discerner la diversité, mais
¢galement les points communs, des positionnements des compagnies face aux transformations
de leurs relations avec les établissements culturels, les pouvoirs publics et enfin les
spectateurs et les différents publics touchés.

! Voir par exemple, DMDTS — Bureau de ’observation du spectacle vivant, Cartographie nationale du spectacle
vivant en 2006, Paris, Ministére de la Culture et de la Communication (MCC), juin 2008.

* Elle a été initiée par le ministére des Affaires culturelles sous la direction de Jacques Duhamel de 1971 a 1973
et a été particuliérement explicitée dans la charte de mission des services publics pour le spectacle vivant du 22
octobre 1998.



Nous avons choisi d’écarter les ensembles musicaux et vocaux pour nous concentrer sur les
disciplines liées a la danse et au théatre, en incluant les arts du cirque, de la rue, de la
marionnette et du conte. Celles-ci se développent en effet dans une économie marquée par une
imbrication des logiques de marché et de redistribution, plus enchevétrée que dans le monde
musical, tandis que les échanges fondés sur la réciprocité procurent d’importantes ressources
non monétarisées’. Les artistes indépendants n’ont pas été pris en compte, ni les compagnies
qui ont géré entre 2007 et 2009 un établissement labellisé.

Le champ territorial a été circonscrit a la France métropolitaine en raison des limites de notre
équipe quant aux moyens disponibles pour mener une enquéte sur douze mois seulement,
entre avril 2010 et mars 2011. La Corse n’a pas été intégrée dans notre corpus central.

L’article 9 de la loi du 22 janvier 2002 a en effet donné la compétence en maticre de culture a
la Collectivité Territoriale de Corse. Ce mode de financement public spécifique requiert une
¢tude adaptée, tout comme pour les régions d’outre-mer. L’administrateur réseau-chargé de
communication Drac de Corse n’a d’ailleurs pu nous transmettre qu’un fichier de 25
compagnies, réalisé pour un travail sur les professionnels du théatre et de la danse dans le
cadre des élections au Conseil économique social et culturel de Corse. Un courriel a été
envoyé a ces compagnies, mais sans opérer un travail de relance téléphonique spécifique. Une
seule réponse nous est parvenue.

L’environnement problématisé de la recherche

Les activités du spectacle vivant sont fortement dépendantes des aides publiques, a
I’exception notable du secteur des variétés. Les subventions sont justifiées par la doctrine du
service public culturel, qui s’est institutionnalisée au cours de la seconde moitié du XX°
siecle, sous I’effet de I’évolution de la jurisprudence, mais surtout de I’engagement conjoint
de ’Etat et des collectivités territoriales dans le soutien a la décentralisation artistique.

Une économie marquée par le principe de redistribution

La mission d’intérét public est caractérisée par une articulation entre, d’une part, les exigences
artistiques” et, d’autre part, la démocratisation culturelle qui vise & un élargissement de I’accés
aux ceuvres de ’esprit. Elle porte ainsi en elle des tensions entre la cooptation d’artistes, jugés
intéressants par la qualité de leurs initiatives, et des attentes politiques sous-jacentes en termes
de contribution a I’intégration sociale par un partage ¢largi de la culture lettrée.

3 A la suite de Karl Polanyi, la sociologie économique contemporaine propose une approche substantive de la
facon dont les hommes produisent et échangent des biens et des services, ou trois modes doivent é&tre
simultanément considérés (le marché, la redistribution, la réciprocité), leur interaction permanente conduisant a
une appréhension nécessairement plurielle de 1’économie. Sur cette approche et ses développements
contemporains, voir par exemple Jean-Louis Laville et Antonio David Cattani, Dictionnaire de I’autre économie,
Paris, Gallimard, Folio actuel n°® 123, 2006.

* L’arrét Léoni du Conseil d’Etat du 21 janvier 1944 a reconnu qu’un théitre municipal avait une mission de
service public local par I'organisation permanente de représentations de qualité « en faisant prédominer les
intéréts artistiques sur les intéréts commerciaux de I'exploitation » (CE, 21 janv. 1944, Léoni : Rec. CE 1944, p.
26), cité par Pierre Espuglas, JurisClasseur Administratif fasc. n® 149 : Notion de service public. Droit interne et
droit communautaire, Paris, LexisNexis, 2006, § 39).



Une hausse plus sensible des dépenses culturelles publiques a été initiée par le doublement du
budget du ministere de la Culture et de la Communication en 1982, et a été ensuite relayée par
I’implication des collectivités territoriales.

Parallélement, la montée en charge d’un régime d’assurance chomage spécifique aux
intermittents du spectacle, a partir des années 1970, a vu la logique assurantielle étre
complétée par celle d’une mutualisation partielle de leurs indemnités de chdmage. Les risques
professionnels d’une relation de travail discontinue sont compensés en partie par des
indemnités bien supérieures aux cotisations sociales”.

La part des indemnités de chomage dans le revenu moyen des intermittents a ainsi progressé
en jouant un réle pivot dans les relations entre les employeurs du spectacle vivant et leurs
salariés. Ces derniéres ont été marquées depuis les années 1980 par une fragmentation
impressionnante des engagements sur des durées raccourcies, afin de limiter la progression du
cout salarial des spectacles. Le financement exclusif du déficit de ce régime par la solidarité
interprofessionnelle a provoqué des crispations récurrentes avec les représentants du patronat
et de certains syndicats de salariés, lors des négociations bisannuelles de la convention de
I’Unedic, qui ont culminé avec le protocole d’accord de juin 2003, suivi d’'un mouvement
social des intermittents sans précédent.

Une imbrication avec des logiques de marché

Le paysage général du spectacle vivant est aujourd’hui marqué par une dualité, d’une part,
entre une multiplicit¢é de micro-entreprises artistiques, engagées dans la production
particulierement risquée d’un nombre croissant de spectacles et 1’encadrement de pratiques
artistiques et culturelles, et, d’autre part, des réseaux d’établissements culturels. Ceux-ci sont
stratifiés selon des critéres de notoriété et par la distribution hiérarchisée des labels nationaux,
qui orientent directement la répartition des subventions®.

La multiplication des projets de création est stimulée par la recherche de gains en notoriété et
par des dispositifs de subventions publiques et d’aides civiles’, plus orientés vers le soutien a
la création qu’aux reprises de spectacles. Le complément de revenu procuré par le régime
d’assurance chdmage des intermittents du spectacle autorise des prises de risques dans des
aventures artistiques.

La concentration des subventions sur les établissements labellisés par le ministére de la
Culture renforce leur pouvoir de marché a 1’égard des compagnies, mises en concurrence par
ce processus de fragmentation de la production artistique. Les goulets d’étranglement dans la
distribution des spectacles sont renforcés par la stabilisation relative du financement public de
I’Etat et des collectivités territoriales. Celle-ci tend a rogner la marge disponible pour financer

> Selon les sources de 1'Unedic, les indemnités versées ont été en moyenne 7,4 fois plus élevées que les
cotisations sociales encaissées au titre de I’assurance chdmage entre 1991 et 2002 pour les annexes 8 et 10
(CNPS, « Emploi et spectacle. Synthése des travaux de la CNPS 2004-2005 », Notes de [’observatoire culturel
n° 40, 2005, p. 17).

% Voir Philippe Henry, Spectacle vivant et culture d’aujourd’hui. Une filiére artistique a reconfigurer, Grenoble,
PUG, 2009.

" 11 s’agit notamment des aides a la création et a I’emploi des Sprd, ¢’est-a-dire les sociétés de perception et de
répartition des droits d’auteurs comme la Sacd et la Sacem, ou de droits voisins comme 1I’Adami et la Spedidam.



les activités artistiques et culturelles en raison de la progression des coits fixes, notamment
salariaux. Une pression pour accroitre les ressources propres s’exerce donc.

Certains directeurs de scénes nationales comme Alain Grasset et Francis Peduzzi®, ainsi que
des critiques dramatiques comme Jean-Pierre Thibaudat’, ont d’ailleurs dénoncé une dérive
vers une uniformisation des choix esthétiques des directeurs d’établissements culturels autour
de critéres subjectifs d’excellence technique, ou vers une spéculation sur la notoriété des
artistes afin de minimiser leur prise de risque dans la programmation.

Les compagnies développent donc leur activité dans un contexte hautement concurrentiel.
Mais les recettes propres qu’elles tirent de la vente de leurs prestations reposent, pour
I’essentiel, sur des établissements culturels dont les ressources sont elles-mémes largement
dépendantes de fonds publics.

Les rapports a la population

Pour les compagnies, les manifestations d’action culturelle afin de rapprocher la population
des créations, de méme que I’accompagnement des pratiques culturelles locales, dans leur
diversité, participent a 1’objectif de démocratisation culturelle.

LES ENJEUX DE L’ ACTION CULTURELLE

L’exposition a des spectacles contemporains innovants est la source de tensions en raison de
la diversité des cadres de référence culturelle des individus, dont seule une minorité s’est
appropri¢e la culture lettrée ou s’intéresse aux formes contemporaines de la création
artistique. Un ancrage sur un territoire est souvent attendu des collectivités locales en
contrepartie de leur soutien afin de justifier les subventions versées par des retombées directes
aupres de la population, qui devrait se familiariser, voire « s’élever », grace a la mise en
relation avec des univers artistiques singuliers.

Mais les jugements des experts des Directions Régionales des Affaires Culturelles (Drac)
tendent encore souvent a moins valoriser le travail des compagnies trop engagées dans les
missions culturelles et sociales. Pour le théatre, la « qualité des créations » reste toujours le
critére décisif pour I’attribution des subventions selon la circulaire n° 168 350 du 12 mai
1999. Néanmoins, les représentations idéologiques du ministére de la Culture et de la
Communication sur le monde de I’art, historiquement ancrées sur la mise en valeur de
I’excellence artistique par la doctrine d’action culturelle de Malraux'®, semblent avoir
récemment quelque peu évolué vers un plus grand intérét pour D’articulation entre les
créations et les actions de sensibilisation artistique. Dans 1’arrété du 25 novembre 2003
concernant les aides a la création chorégraphique, il est explicitement demandé aux
compagnies conventionnées de « développer des actions spécifiques en direction des publics
ou d’animation du territoire sur lequel elles développent leur activité ». Un décret en cours de
finalisation et refondant les aides aux compagnies devrait reprendre ce principe pour les trois
secteurs du théatre, de la musique et de la danse.

¥ Alain Grasset, Francis Peduzzi, 1998, Contributions, Paris, MCC.
? Jean-Pierre Thibaudat, « Le temps des programmateurs », Libération, 9/07/2001.
' Philippe Urfalino, L 'invention de la politique culturelle, Paris, La Documentation Francaise, 1996.
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La circulaire n°2006-001 du 13 janvier 2006 officialise un soutien aux résidences de
diffusion territoriale, axe repris dans la directive nationale d’action pour la période 2009-
2011, transmise par la Direction de la musique de la danse du théatre et des spectacles
(Dmdts) aux Drac. Certains estiment néanmoins potentiellement dangereuse la demande de
collectivités territoriales d’un art d’identification sociale pour rendre compte du vécu des
habitants de quartiers stigmatisés''.

Les attentes dans la prise en charge de dispositifs d’action culturelle, notamment de la part des
¢tablissements culturels soumis a une pression accrue pour remplir la jauge de leurs salles,
renforcent les exigences de polyvalence'” pour les membres des compagnies. Alors que les
équipes sont généralement treés restreintes, ils doivent cumuler dans leur emploi du temps des
taches pédagogiques et administratives, alors que le cceur de leur identité professionnelle se
situe dans les créations et 1’exploitation de spectacles.

LES APPORTS DES ENQUETES PUBLIEES

Les enquétes d’Opale sur les troupes théatrales' et sur les compagnies chorégraphiques' en
fle-de-France, commandées par 1’organisme culturel régional Arcadi, laissent apparaitre des
similitudes dans le partage entre les créations de spectacles, tournés majoritairement vers les
esthétiques et les auteurs contemporains, et le temps consacré a ’action culturelle. Il s’agit
surtout de 1’encadrement d’ateliers de pratique en amateur, de 1’éducation artistique en milieu
scolaire, d’actions pour des publics en difficulté, de la formation professionnelle et des
conseils a d’autres artistes. Selon ces études, I’importance accordée a ces dispositifs ne
dépend pas du budget des compagnies. Celles-ci déclarent un intérét assez partagé pour la
transmission, mais souffrent du manque de moyens pour leur préparation en amont.

Plusieurs typologies ont été dressées. Bruno Colin'® a distingué les compagnies renommées,
plus souvent subventionnées par I’Etat, qui peuvent développer des tournées avec des contrats
de droits de cession de représentations couvrant au moins 80% du colt du plateau, et les
compagnies aux thématiques sociales, dépendantes de 1’animation culturelle avec plus de
recettes de billetterie liées a des contrats de coréalisation.

L’enquéte sur les compagnies chorégraphiques a dégagé un profil majoritaire, ou la faible
diffusion des spectacles est compensée par les subventions territoriales et les produits des
animations culturelles. Se différencient de ce profil les compagnies qui sont soit précaires, soit
et a I’opposé conventionnées par les Drac, soit encore singularisées par une absence de
subventions, compensée par de nombreuses tournées ou actions de sensibilisation.

Le budget est considéré dans ces enquétes comme le critére de différenciation le plus décisif
et la partition proposée par ’enquéte sur les compagnies théatrales constitue une référence

" Voir par exemple Michel Simonot, « Une politique sans art », Frictions n° 11, Paris, Théatre-écritures, 2007,
p. 81-88.

"2 La définition d’une personne polyvalente par le Centre National des Références Textuelles et Lexicales est
«Qui  posséde plusieurs aptitudes ou capacités, qui peut remplir plusieurs fonctions »
(http://www.cnrtl.fr/definition/polyvalent , p. consultée le 5/04/11).

" Opale, Consultation pour mieux répondre aux besoins des compagnies théitrales d’Ile-de-France, Paris,
Arcadi, 2006.

' Arcadi, Consultation des compagnies chorégraphiques d Ile-de-France, rapport final, 2007.

" Bruno Colin, « La compagnie de théatre. Etat des lieux et enjeux », Culture n°7, Paris, Avise, 2005.
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pour les études ultérieures. Elle distingue deux seuils de différenciation majeurs : 50 000 € et
150 000 €. Comme 63,6% des compagnies dramatiques professionnelles, qui ont répondu au
questionnaire de la NACRe Rhone-Alpes, ont déclaré un budget inférieur a 50 000 € entre
2005 et 2007, cet office régional a cependant introduit une graduation intermédiaire a
100 000 €'°.

Méthodologie de la recherche

La démarche générale de la recherche a consisté a croiser les méthodes quantitative et
qualitative d’enquéte. Un questionnaire (voir I’annexe 1.1) sur les ressources et les activités en
2009 a été envoyé a I’ensemble des compagnies pour lesquelles nous disposions d’une adresse
¢lectronique valide en octobre 2010. Francois Rémond, doctorant en études théatrales a Paris
3, encadré par Cyril Duchéne, directeur des publics et du développement au Centre national
de la danse, s’est chargé de ce travail.

Une campagne de relances téléphoniques a ét¢ effectuée un mois plus tard et jusqu’en janvier
2011. Elle a été menée par Cécile Delassus, artiste-peintre, et Julie Valero, docteur en études
théatrales a Paris 3, sous la coordination de Cyril Duchéne, en alternance avec des renvois de
courriels ciblés.

Le questionnaire a été congu par Daniel Urrutiaguer, maitre de conférences en études
théatrales a Paris 3, et Cyril Duchéne, en intégrant les retours des tests opérés auprés des
compagnies interrogées dans les études de cas préliminaires, ainsi que les suggestions
proposées par le comité de pilotage, des agences régionales de développement culturel,
notamment I’ Agence Régionale du Spectacle Vivant en Poitou-Charentes, Arcade, avec ses
deux représentants, André Curmi et Didier Pranlong-Mars, ainsi que la NACRe Rhone-Alpes.
Nous avons tenté de réaliser un équilibre entre la recherche d’informations suffisamment
denses et le temps nécessaire pour remplir le questionnaire par des personnes a priori
fortement occupées par les taches de gestion et de direction artistique de la compagnie.

Douze compagnies ont fait I’objet d’une étude cas exploratoire par Daniel Urrutiaguer, entre
avril et aolit 2010, en fonction d’un guide congu par Philippe Henry, maitre de conférences
habilité a diriger les recherches en études théatrales a Paris 8. Il s’agissait de s’appuyer, d’une
part, sur les données des comptes de résultats, des bilans d’activité pour la diffusion des
représentations, les manifestations d’action culturelle et les formations dispensées, enfin sur
des déclarations annuelles des données sociales (Dads) concernant les salaires bruts
distribués. D’autre part, un entretien avec le directeur artistique et/ou 1’administrateur était
destiné a comprendre les principales phases du développement de la compagnie et a les
interroger sur le devenir de leurs démarches artistiques, culturelles, administratives et
politiques.

'® NACRe Rhéne-Alpes, Etat des lieux des compagnies dramatiques professionnelles en Rhéne-Alpes : constat
et pistes de propositions, Villeurbanne, NACRe, 2009, p. 26.
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Philippe Henry a proposé une premicre problématisation des hypothéses de recherche a partir
des dix premiéres études de cas menées jusqu’en juin. Ces hypotheses de départ portent sur
les convergences et les singularités dans le positionnement des compagnies face aux
mutations de la filiere du spectacle vivant dans ses différentes phases, la recherche-
expérimentation, la production-création, la distribution-médiatisation, la diffusion-
exploitation, la réception-appropriation. Il s’agit d’un modele plus pertinent que 1’habituelle
dichotomie création / diffusion pour le champ de notre analyse. Cette étape de travail a permis
de préciser la grille d’entretien, qui a été également enrichie par des suggestions de Serge
Proust, maitre de conférences en sociologie a 1’université de Saint-Etienne, dans le sens d’un
questionnement plus neutre (voir 1’annexe 1.2).

Le travail d’enquéte a ensuite été poursuivi, parallelement a la collecte des réponses du
questionnaire. Six études ont été menées par Serge Proust, Laure de Verdalle, chargée de
recherches en sociologie au CNRS a I’université de Saint-Quentin-en-Yvelines'~ et Julie
Valero, quatre par Agathe Dumont, doctorante en danse a Paris 3, et Séverine Ruset, maitre de
conférences en études théatrales a Grenoble 3, trois par Laure Fernandez, doctorante en études
théatrales a Paris 3, Bérénice Hamidi-Kim et Cécile Schenck, maitres de conférences en
¢tudes théatrales a Lyon 2 et Paris 3 respectivement. Daniel Urrutiaguer a réalisé cinq études
supplémentaires.

Le croisement des données des échantillons quantitatif, constitué de 572 réponses, et
qualitatif, formé par 51 études des cas, est a la base de ce rapport. Les appréciations des
personnes interrogées permettent de dégager des ¢léments de contextualisation sur les
démarches pratiquées et envisagées. Elles sont plus riches que des évaluations strictement
quantifiées. Les représentations des dirigeants sur leurs pratiques et I’image de 1’organisation
qu’ils construisent dans leur discours sont néanmoins confrontées a des données quantitatives.
Celles-ci permettent de dégager des éléments minorés ou appréhendés de facon un peu floue
par nos interlocuteurs.

Structure du rapport

Le rapport est structuré en sept chapitres. Le premier compare les échantillons quantitatif et
qualitatif de notre étude avec les données connues des autres enquétes, afin d’évaluer leur
degré de représentativité. L’évaluation est compliquée par 1’absence de recensement national
sur les compagnies, au-dela de celles qui sont aidées par les Drac. Le second avance les
principes de construction d’une typologie des compagnies, ¢établie a partir de I’observation des
données de 1’échantillon qualitatif. Le centre de gravité¢ territorial de la diffusion des
spectacles apparait comme un critére de différenciation majeur a c6té du niveau du budget. Le
pouvoir de discrimination de ces deux critéres est supérieur a celui de la discipline artistique
et de la composition de la direction artistique.

Les troisiéme et quatriéme chapitres exploitent les données statistiques du questionnaire tout
en illustrant quelques points par des extraits des réponses aux questions ouvertes. Par une

' L’une n’a pu étre retenue en raison de ’absence de transmission de données quantitatives par la compagnie
interrogée.
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convention typographique, les verbatim sont placés avec un retrait et repérés par un trait en
3D a leur gauche. Les articulations entre les activités et les ressources sont restituées a partir
de questions portant sur la classification par la compagnie des différentes activités dans son
emploi du temps et selon le champ territorial ou elles sont menées. La nature du lien entre la
diffusion des spectacles et les propositions d’action culturelle est approfondie.

Le questionnement sur les marges de manceuvre du point de vue de l’expansion des
ressources est mené a partir de la place des subventions dans le financement des compagnies,
puis de I’examen critique de solutions substitutives ou complémentaires comme le mécénat,
les résidences, les apports de ressources par des partenaires professionnels ou les expériences
de partage de compétences ou de locaux ou de matériel.

Le cinquiéme chapitre est 1’occasion de proposer une problématisation des situations
socioéconomiques des compagnies en s’appuyant sur les données quantitatives et les
entretiens réalisés lors des études de cas. La typologie selon le champ territorial de la
diffusion des spectacles s’avére tout aussi pertinente que dans 1’analyse des réponses au
questionnaire. Elle est complétée par une différenciation de la diffusion des spectacles selon
le statut des établissements d’accueil, qui influence les modes d’activité et de ressource des
compagnies.

L’analyse est conduite en s’appuyant sur l’articulation des cinq phases de la filiere du
spectacle vivant, qui se sont complexifiées avec 1’intensification de la concurrence inter-
organisationnelle et les mutations des pratiques culturelles des personnes. Les compagnies
sont amenées a relever des défis d’adaptation dans chacune de ces phases avec des moyens a
chaque fois fortement limités.

Le sixiéme chapitre mobilise des données quantitatives du questionnaire et des études de cas,
ainsi que des entretiens, autour de la gouvernance associative des compagnies et de la nature
des ressources humaines et de I’emploi, qui s’appuie en grande partie sur le régime de
I’intermittence du spectacle.

Un septieme et dernier chapitre est consacré aux dynamiques perceptibles dans 1’évolution
des démarches et des relations inter-organisationnelles des compagnies, en particulier entre
2007 et 2009. L’impact de la crise de 2008-2009 est interrogé. L’argumentation s’appuie sur
les réponses a des questions ouvertes du questionnaire, ainsi que sur les données concernant
les masses budgétaires et la diffusion des représentations des compagnies ayant fait 1’objet
d’une étude de cas plus approfondie. Il s’agit d’ouvrir ainsi des pistes de réflexion sur
I’appréhension par les compagnies de leur devenir et des évolutions qu’elles ont subies a la fin
des années 2000.
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CHAPITRE I

Les échantillons de ’enquéte

La mise en ceuvre des deux enquétes

Le recueil de données de cadrage

Les adresses électroniques pour 1’envoi du questionnaire ont été obtenues dans les fichiers de
contacts transmis par les offices régionaux de développement culturel, ou a défaut par les
Drac', de fagon a avoir une base de données élargie aux troupes ignorées par celles-ci. Cette
augmentation des sources d’information ne garantit pourtant pas la construction de données
exhaustives dans les régions ou sont présents les centres de ressources. Certaines compagnies
professionnelles émergentes ou singulieres peuvent aussi leur étre inconnues.

D’autre part, les informations transmises étaient parfois incomplétes. La discipline artistique
n’était pas toujours renseignée dans les fichiers régionaux, ce qui rend impossible une
estimation rigoureuse de la représentativité des différentes disciplines artistiques dans les
réponses collectées.

Quelquefois, les noms des compagnies étaient signalés sans la mention d’une adresse
¢lectronique, ni d’un numéro de téléphone. Sur une base potentielle de 4 846 contacts dans le
champ de notre étude, aprés I’élimination des doublons, 237 troupes étaient concernées,
tandis que le numéro de téléphone était indiqué sans I’adresse électronique dans 215 autres
cas.

La mobilité des compagnies rend obsoléte une partie des informations :

' L’Agence culturelle d’Alsace, I’Agence Régionale du Spectacle Vivant du Poitou-Charentes, Arcade, Culture
O Centre, Musique Danse Bourgogne, la NACRe Rhone-Alpes, I’Office Artistique de la Région Aquitaine,
I’Office Régional Culturel de Champagne-Ardenne, Spectacle Vivant en Bretagne, Spectacle Vivant en Picardie,
le Transfo nous ont transmis les coordonnées de leurs compagnies répertoriées et ont accepté de relayer notre
enquéte en faisant figurer le nom de leur organisme comme partenaire associé¢ dans notre message, au méme titre
que le Centre national de la danse (CND) et le Centre national du théatre (CNT). Un message d’invitation a
remplir notre questionnaire a été placé sur leur site.

Arcadi, ’ODIA Normandie, I’Observatoire Régional des Arts et de la Culture en Limousin, Musique et Danse en
Lorraine, le Réseau en scéne Languedoc-Roussillon ont transmis leurs fichiers sans souhaiter apparaitre comme
partenaire a part enticre.

Les données sur la Franche-Comté, Midi-Pyrénées, le Nord-Pas-de-Calais, les Pays de la Loire ont été
transmises par les DRAC pour les compagnies théatrales tandis que le CND a ouvert son fichier de compagnies
chorégraphiques.

L’association Hors les Murs a accepté aussi de transmettre sa base de données sur les compagnies en arts de la
rue et du cirque.
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- 491 adresses ¢lectroniques n’étaient plus en service ;

- les relances téléphoniques ont relevé 603 numéros hors service ou ayant changé de
propriétaire.

Dans 211 cas, le numéro de téléphone et 1’adresse électronique étaient obsolétes, ce qui
rendait la compagnie injoignable et on pouvait en déduire a priori une cessation d’activité sur
le territoire signalé. 73 interlocuteurs joints ont par ailleurs indiqué la fin de I’existence de la
compagnie ou sa mise en sommeil.

Pour les études de cas, le choix des compagnies a été guidé par une volonté de diversifier les
profils dans les genres artistiques, la taille et la structure du budget, la facon d’envisager
’articulation entre spectacles et action culturelle, le champ de la diffusion des activités.
L’objectif a été de satisfaire au critere de saturation.

Nous pouvons en effet estimer que ce critére est rempli quand une nouvelle étude de cas ne
modifie pas sensiblement la représentation déja formée des liens entre la structure des
ressources et la diffusion des activités, ainsi que des discours des responsables des
compagnies sur leur environnement économique, institutionnel et social. Au-dela de
I’incontournable singularit¢é des démarches artistiques des compagnies interrogées, de
nombreuses récurrences sont apparues quant a leur positionnement dans la filiére du spectacle
vivant et & leurs démarches face a ses mutations au début du XXI° siécle.

Les relations personnelles et les conseils des offices régionaux de développement culturel ou
de Drac ont été mobilisés pour orienter notre recherche. Des réponses au questionnaire ou des
craintes formulées sur le risque de déformation de la situation de la compagnie par une grille
jugée trop réductrice ont été parfois utilisés pour nouer un contact plus direct et déboucher sur
une étude de cas approfondie.

La disponibilité des compagnies

Le questionnaire (voir annexe [.1) a été construit en posant des questions centrées sur le
classement relatif du temps consacré aux activités et a la recherche des ressources, de fagon a
mesurer leur importance et le champ territorial concerné. Deux questions ouvertes portaient
sur la dynamique, I’une sur la comparaison de 2009 avec les années antérieures, 1’autre sur la
perception du devenir des ressources. L’objectif était de faire un tour d’horizon d’éléments
essentiels quant a la vie de la compagnie sans que le temps de réponse n’exceéde une demi-
heure. La polyvalence requise pour leurs dirigeants par le cumul de tiches administratives,
artistiques, pédagogiques, avec une €quipe restreinte par la contrainte budgétaire, était un
obstacle attendu pour le retour des questionnaires. Une réponse écrite partiellement reproduite
traduit bien les fortes tensions endurées :

/ Cher Monsieur,
Au regard des prochaines activités de ma Cie et des tiches de toutes sortes qu’elles suscitent, et
pour parfaire votre intuition sur I’accompagnement trop maigre qui est fait aux projets, aux
compagnies, je ne peux prendre le temps de vous répondre.
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[...] Trés vite : mon président supervise et relit tous les contrats, la trésoriére fait confiance, la
secrétaire apprécie et moi, chorégraphe, danseuse, pédagogue, je fais aussi ’administration, la
production, la diffusion & la communication. Le message qui m’est donné — continuez de créer
¢a nous intéresse, mais on ne va tout de méme pas vous donner plus d’argent pour que vous
puissiez mieux travailler... — ’existence de mes créations en souffre (diffusion trés médiocre =
a la mesure des heures que je peux consacrer a ¢a), le personnel en souffre (pas beaucoup de
diffusion), ma famille en souffre (jamais 13), mon sommeil en souffre (3h & 5h depuis 2000 +
des vacances a 8h environ 15 jours/an). Mais, MAIS les projets sont passionnants, donc, il y a
une dynamique a laquelle je n’ai pas le droit d’étre sourde.

[...] Je dois me — On doit se débrouiller trés mal quand je constate tout le mal qui est fait a cet
art, toute la négligence et I’ignorance des métiers qui le composent, notamment celui de
danseur, toute la bétise que produit ’orientation d’une évaluation quantitative (nombre de
spectateurs, de ventes, de producteurs, de participants ou bénéficiaires) plutot que qualitative.
Acceptez mes excuses pour ce manquement.

Bien a vous

Cette réaction montre la vocation qui anime cette chorégraphe, contrainte de développer une
énergie chronophage pour continuer a faire exister sa compagnie, prisonniere d’une sorte de
cercle vicieux. Malgré 1’intérét témoigné pour sa démarche esthétique, les aides publiques ne
lui permettent pas d’étendre son équipe administrative, au détriment de la diffusion qui
apparait pourtant comme un critére plus décisif dans ’attribution des subventions. Sa passion
lui permet d’assumer un rythme de travail herculéen, mais on entend comme un
désenchantement” en particulier quant aux contraintes de diffusion, que les effets de la LOLF’
sur les orientations de la politique culturelle risquent encore de renforcer.

Dans ces conditions, les relances téléphoniques sont indispensables pour obtenir des retours
suffisamment significatifs en dialoguant sur les objectifs de I’équipe de recherche. Elles ont
¢té¢ pratiquées par toutes les équipes impliquées dans les enquétes déja publiées sur les
compagnies’ Les deux chargées de mission ont pu constater que beaucoup d’appels
conduisaient a des répondeurs, avec des dates de représentations ou d’ateliers, parfois
dépassées, ou avec des annonces automatiques ne permettant pas de vérifier si le numéro
renvoie toujours a la compagnie.

Des responsables de compagnies ont néanmoins rappelé les enquétrices. Les contacts
téléphoniques avec les membres de compagnies se sont révélés dans I’ensemble positifs et ont
permis de personnaliser notre demande d’enquéte, en répondant a des appréhensions ou

* Dans le sens de I’épuisement du désir, par la perte de croyance en la justice des dispositifs institutionnels, et
non dans celui de la « démagification du monde » selon la conception de Max Weber.

’ La Loi Organique relative aux Lois de Finance demande aux ministéres de fournir des indicateurs chiffrés a
I’ Assemblée Nationale et au Sénat pour les informer sur le degré de réalisation des objectifs programmatiques.
Ces renseignements sont censés apporter une aide a la décision. Mais ils négligent la prise en compte du contexte
de développement des compagnies et des établissements culturels. De plus, la juxtaposition d’indicateurs ne
prend pas en compte les dilemmes dans les arbitrages a effectuer, par exemple entre le soutien a la création et
I’¢élargissement du public ou les recettes par représentation et le taux de remplissage de la jauge par des scolaires
(sur ces points de vue critiques, voir Daniel Urrutiaguer, « Politiques du spectacle vivant en France et
désenchantement des mondes de l'art », Communications n°83, p. 13-22).

* Par exemple, une équipe de quatre personnes a relancé par téléphone pendant cinq semaines les compagnies
théatrales franciliennes dans 1’enquéte d’Opale, commandée par Arcadi en 2006 (Opale, 2006, op. cit., p. 71).
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interrogations. On peut estimer qu’environ 30% des personnes se sont montrées spontanément
coopératives.

Environ 30% des compagnies ont déclaré étre débordées et ne pas avoir le temps de répondre.
Dans 25% des cas, la premicére relance était effectuée au moment de la remise des dossiers de
demande de subventions, notamment en Ile-de-France, dans le Nord-Pas-de-Calais ou dans la
région Rhone-Alpes, ce qui ne suscitait pas d’enthousiasme face a une tache administrative
supplémentaire, per¢gue comme fastidieuse. 10% des compagnies ne se sentaient pas
concernées par ce questionnaire en raison de leur trés petite taille, la dimension artisanale ou
familiale de leur travail artistique ne leur donnant pas le sentiment de « rentrer dans les
cases » du financement public. 5% des personnes ont fait part de leur désenchantement a
I’égard du systéme institutionnel, en n’ayant aucun désir de s’engager dans une étude qui ne
permettrait probablement pas d’améliorer leur situation.

La discussion sur l’origine de I’enquéte, son originalité en voulant rendre compte de la
diversité des situations des compagnies selon leur taille et sur une échelle nationale, son
caractere scientifique et non prescriptif, les garanties sur le respect de I’anonymat des données
transmises, I’engagement a transmettre les résultats de 1’enquéte aux participants a permis de
modifier assez souvent des attitudes un peu méfiantes.

Le manque de disponibilité des compagnies a été aggravé par leur sollicitation inattendue a un
nombre élevé d’enquétes, notamment en ile-de-France. Les entretiens de Valois semblent
avoir incit¢ de multiples organismes a lancer des questionnaires sur la connaissance des
pratiques professionnelles. Le marché des enquétes est ainsi exposé¢, comme celui du
spectacle vivant, a un risque d’encombrement sous la pression de la concurrence.

Les problémes de disponibilité se retrouvent, bien entendu, pour les études de cas qui
demandent une charge de travail bien supérieure. Des compagnies, pourtant bien connues par
les enquéteurs, se sont ainsi désistées.

Dans les premicres études de cas, nous avons tenté d’éclairer I’importance des ressources non
monétaires et du travail « invisible » non directement rémunéré. Les personnes interrogées ont
ressenti des difficultés face a ce questionnement qui tend vers une comptabilisation analytique
des temps de travail selon les opérations, alors que leur vécu professionnel quotidien réside
dans une polyvalence fonctionnelle selon les urgences du moment. Cet objectif a di étre en
grande partie délaissé.

Les interlocuteurs ont souvent exprimé un intérét pour une démarche qui leur permet de
prendre un recul réel sur leurs activités et de partager avec le chercheur un moment rare de
réflexion rétrospective.

L’échantillon quantitatif

L’appréciation du degré de représentativité des réponses au questionnaire requiert, dans un
premier temps, le calcul du taux de couverture des données de cadrage disponibles selon les
régions. Il convient ensuite de comparer la répartition de 1’échantillon quantitatif, selon le
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niveau du budget et les disciplines artistiques, avec les données régionales disponibles pour le
théatre et la danse, nationales pour les arts du cirque et de la rue grace a la base de Hors Les
Murs. 11 s’agit de discerner les catégories surreprésentées ou minorées afin de dégager les
limites de nos inférences sur les relations entre les données statistiques.

La couverture régionale du questionnaire

572 réponses au questionnaire ont pu étre collectées. Le tableau 1 décompose le nombre de
compagnies actives ayant une adresse ¢lectronique valide, et de réponses recues par région.
Le taux de couverture régional est calculé en divisant le nombre de réponses collectées par
celui des adresses valides.

Tableau 1.1 — Le taux de couverture des compagnies par le questionnaire
selon les régions

adresses valides  réponses recues  taux de couverture (%)

Alsace 100 18 18,0
Aquitaine 172 22 12,8
Auvergne 135 20 14,8
Bourgogne 67 8 11,9
Bretagne 230 44 19,1
Centre 280 29 10,4
Champagne-Ardennes 51 11 21,6
Franche-Comté 41 12 29,3
{le-de-France 531 73 13,7
Languedoc-Roussillon 316 47 14,9
Limousin 26 6 23,1
Lorraine 73 9 12,3
Midi Pyrénées 184 25 13,6
Nord-Pas-de-Calais 165 16 9,7
Normandie 108 18 16,7
Pays de la Loire 67 14 20,9
Picardie 88 20 22,7
Poitou Charente 174 23 13,2
Provence-Alpes-Cotes d’A. 461 69 15,0
Rhéne-Alpes 561 87 15,5
TOTAL 3 830 571 14,9
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Les 392 compagnies au numéro de téléphone invalide, mais ayant apparemment recu le
courriel de notre questionnaire, n’ont pas ¢été écartées du total des adresses considérées
comme valides. La Corse n’est pas prise en compte dans le calcul du taux de couverture
régional en raison de ses spécificités administratives, qui ont conduit a un seul retour de
réponse. Le total décomposé porte donc finalement sur 571 compagnies, en écartant de ce
décompte régional cette troupe corse. On peut signaler par ailleurs que 146 refus de répondre
ont été formulés explicitement, oralement ou par écrit, essentiellement en raison d’un manque
de temps face aux urgences administratives et artistiques.

Le taux de couverture régional moyen de 1’enquéte est de 14,9%. A une échelle nationale pour
I’ensemble des disciplines non musicales du spectacle vivant, il est assez élevé compte tenu
des moyens humains disponibles pour mener le travail de suivi avec les compagnies. Les
enquétes a caractére seulement régionales publiées en Ile-de-France et en Rhone-Alpes ont
des taux plus élevés’ ; I’étude sectorielle nationale de Gwénola David-Gibert sur les arts du
cirque a eu un taux de retour de 29%°.

Les variations importantes du taux de couverture selon les régions, en passant d’un minimum
de 9,7% pour le Nord-Pas-de-Calais a un maximum de 29,3% pour la Franche-Comt¢,
invitent & une grande prudence vis-a-vis d’inférences sur des traits régionaux spécifiques des
compagnies. Par exemple, la supériorit¢ attendue du budget moyen des compagnies
franciliennes ne se retrouve pas de fagon probante dans notre échantillon, avec un budget
moyen de 155 905 € contre une moyenne de 131 353 € pour I’ensemble des réponses. La
présence d’une compagnie de trés grande taille parmi les répondants de la Franche-Comté¢ tire
¢galement la moyenne de cette région vers le haut, avec un montant de 361 484 €.

La distribution des budgets

La question sur le total des dépenses en 2009 a été renseignée par 569 compagnies sur les 572
répondantes’. Ce total a été assimilé au montant du budget de cette année de référence. Le
budget médian des compagnies de 1’échantillon quantitatif (D5 sur le graphique 1.1) est ainsi
estimé a 75 000 €, ce qui signifie que la moitié¢ des réponses a déclaré un total de charges
inférieur ou égal a 75 000 € et I’autre moitié¢ un total supérieur.

Les déciles découpent le nombre total d’une population donnée en dix parts numériquement
¢gales et permettent ainsi de comparer les inégalités de distribution. Le budget moyen des
compagnies de notre échantillon est de 131 553 €, soit a un niveau proche du septieme décile,
ce qui reflete de fortes inégalités entre les compagnies. Le premier décile (D1) indique ainsi
que 10% des réponses ont déclaré un total de charges inférieur ou égal a 11 000 € et le
neuvieme décile (D9) que 10% ont indiqué un montant supérieur a 315 000 €.

> 34,2% pour I’enquéte de la NACRe Rhone-Alpes sur les compagnies dramatiques professionnelles ; dans le cas
d’Arcadi sur les troupes professionnelles, il s’est élevé a 57,6% pour le théatre et 63,3% pour la danse.

Source : NACRe Rhone-Alpes, 2009, op.cit., p. 26 ; Opale, 2006, op.cit., p. 2 ; Arcadi, 2007, op.cit., p. 9.

% Gwénola David-Gibert, sous la direction de Jean-Michel Guy, Dominique Sagot-Duvauroux, Les arts du
cirque. Logiques et enjeux économiques, Paris, La Documentation Frangaise, 2006, p. 28.

7 Avec la troupe corse répondante comprise.
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Graphique 1.1 — Dispersion du budget annuel en 2009 selon les déciles (en euros)
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Les deux seuils significatifs retenus dans les enquétes d’Arcadi pour différencier les budgets
en 2005 (50 000 et 150 000 euros) correspondent a 55 000 et 165 000 euros a prix constants
en 2009 (en euros de 2005).

40,5% des compagnies théatrales et 41,6% des compagnies chorégraphiques, qui ont
renseigné le niveau de leur budget dans les enquétes d’Arcadi®, se sont situées au-dessous du
premier seuil, pour 41,1% dans notre échantillon. 69,7% des compagnies dans le cas du
théatre et 79,9% dans celui de la danse ont déclaré un budget inférieur au second seuil, pour
76,8% dans notre cas. La distribution obtenue est donc trés proche du constat francilien.

L’enquéte de Hors les murs est construite a partir de fiches de renseignements, remplies
directement par les compagnies et les artistes indépendants en arts de la rue et du cirque. Les
questions sont ainsi inégalement renseignées, les abstentions les plus nombreuses portant sur
le budget. Ainsi 167 compagnies circassiennes sur les 356 recensées ont indiqué leur « budget
annuel moyen »” ; 548 compagnies en arts de la rue sur 836 I’ont fait. La distribution des
budgets déclarés est proche de celle des troupes franciliennes ayant répondu aux enquétes
d’Arcadi, et donc de celle de nos répondants : un budget inférieur a 50 000 euros a été indiqué
par 38% des compagnies en arts du cirque et 44% en arts de la rue.'’

Il est probable que les budgets modestes soient encore sous-représentés parmi les répondants
a une échelle nationale, si on prend en compte 1’enquéte de la NACRe Rhone-Alpes sur les

¥12,4% des compagnies théatrales et 11,7% des troupes chorégraphiques n’avaient pas renseigné le niveau de
leur budget (Arcadi, 2007, op.cit., p. 8). Cela refléte I’appréhension de transmettre des informations budgétaires
par la crainte d’une interprétation quantitativiste malveillante, et réduit aussi un peu la portée des taux de retour
annoncés par Arcadi.

? Le libellé de la question est « Budget annuel moyen (exercice 2009 ou 2010) », sans préciser si la demande
porte sur le total des dépenses ou des produits.

' Hors les Murs, « Les chiffres clé en arts du cirque et de la rue 2010 », Paris, Etudes & Recherche #1, juillet
2010, p. 7, 12.

21



compagnies dramatiques professionnelles''. Les contacts téléphoniques ont pu mesurer les
réticences des plus petites associations, faute de ressources humaines face au travail
administratif & mener, mais aussi par le sentiment de ne pas étre directement concernées par
une enquéte, percue comme s’adressant avant tout aux compagnies instituées. La part des
petites compagnies répondantes est cependant loin d’étre anormalement faible dans notre
propre base de données.

Graphique 1.2 — La courbe de tendance entre le budget en €
et ’année de création des compagnies
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L’année de création de la compagnie est dans ’ensemble inversement proportionnelle au
niveau du budget. La courbe de tendance du graphique 2 entre 1’année de création de la
compagnie et le total des charges indique en effet une relation linéaire décroissante, qui
explique environ 15% des variations observées du budget par 1’age de la troupe. La
compagnie au budget maximum, deux fois plus élevé que celui qui se situe au second rang de
la distribution, a été écartée pour améliorer la visibilité du graphique.

Le graphique 1.3 décompose les compagnies selon leur ancienneté en années. Elle est
comprise entre quatre et treize ans pour 53% des compagnies. Deux pics apparaissent pour les
troupes créées en 2001 et en 1996. 11 est difficile de connaitre les causes de cette distribution
asymétrique pour les compagnies dgées de huit a treize ans.

On ne peut trancher entre 1’existence d’un biais de représentativité de notre échantillon
(insuffisance de représentation des compagnies créées entre 1997 et 2000) et un taux accru de
disparition de troupes a la fin des années 1990. Cette période est en effet marquée par une
plus forte croissance démographique des intermittents du spectacle et des entreprises du
spectacle vivant, ce qui provoque mécaniquement une source de fragilisation économique.

" Pour rappel, la NACRe a constaté qu’entre 2005 et 2007, 63,6% des compagnies théatrales répondantes ont
déclaré un budget inférieur a 50 000 euros.
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L’accélération des créations de compagnies a la fin des années 90 et leur net ralentissement a
partir de 2005 ont été ainsi observées dans la base de données de Hors les Murs pour les
compagnies en arts du cirque et de la rue'”. Il semble donc que la distribution de notre enquéte
soit par ailleurs assez « classique » si on fait exception de ce décrochage'’.

Graphique 1.3 — La distribution des compagnies selon leur ancienneté
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La répartition de I’échantillon selon les disciplines artistiques

La question n° 1 du questionnaire demandait aux compagnies d’autodéfinir le genre artistique
dominant par une question ouverte. La grande majorité des réponses a pu étre classée dans les
disciplines déja répertoriées : théatre, danse, arts de la rue, du cirque, du conte, de la
marionnette.

Cependant 10,3% des répondants ont indiqué le croisement entre au moins deux disciplines,
entre la danse et le théatre pour la moitié de ces cas environ. Ils se reconnaissent ainsi dans le
mouvement de I’hybridation artistique, devenu plus courant dans les spectacles présentés a
partir des années 2000 sans qu’une « case » institutionnelle spécifique soit réservée pour
I’accompagnement de ce type de pratique.

Le questionnaire n’était pas orienté vers une description précise de la démarche artistique de
la compagnie. Il est donc difficile de trancher sur la nature des interactions entre les
disciplines pour les répondants qui ne se reconnaissent pas dans une mono-disciplinarité. Les
études de cas ont indiqué, lors de la présentation du projet des compagnies se référant a une

2 Hors les Murs, 2010, op.cit., p. 4, 9.

' Voir par exemple Elena Dapporto et Dominique Sagot-Duvauroux, Les arts de la rue. Portrait économique
d’un secteur en pleine effervescence, Paris, La Documentation Frangaise, 2000, p. 52 pour la distribution des
compagnies en arts de la rue selon les années de début d’activité.
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hybridation des genres, une diversité des degrés d’imbrication des langages artistiques dans
I’écriture des spectacles.

Le parti pris adopté est de recourir au plus petit dénominateur commun pour désigner les
représentations sur les démarches en dehors de la monodisciplinarité : la pluridisciplinarité.
Celle-ci désigne une juxtaposition de disciplines sans qu’il y ait forcément des interactions
significatives entre elles pour accomplir un projet. Il s’agit dans notre acception du terme
d’une famille qui recouvre une diversité de cas, depuis le recours a une pluralité¢ de langages
artistiques comme simple appui de la démarche du metteur en scéne ou du chorégraphe,
jusqu’a un dialogue nourri entre langages artistiques dans I’écriture des projets et leur
réalisation. Les démarches « interdisciplinaires » ou « transdisciplinaires »'* sont considérées
comme des déclinaisons possibles de ce groupe.

Tableau 1.2 — Répartition des compagnies de I’échantillon quantitatif
selon leur discipline artistique déclarée en 2009

arts
théatre Danse cirque rue marionnette conte pluridiscip.

Nombre 273 109 35 45 34 17 59
Pourcentage 47,7 19,1 6,1 7,9 5,9 3,0 10,3

Si on se référe a la base des données de Hors les Murs utilisée pour I’envoi de notre
questionnaire, les compagnies en arts de la rue sont largement sous-représentées, puisque le
nombre de répondants correspond a 5,4% des compagnies répertoriées et 8,2% des troupes
qui ont renseigné leur budget annuel moyen'’. Le budget médian des compagnies en arts de la
rue qui ont répondu a notre questionnaire est de 120 000 euros (contre 75 000 euros pour
I’ensemble de 1’échantillon). Par conséquent, il y a un biais de représentativité des arts de la
rue au profit des compagnies au budget élevé, reconnues par la Drac, qu’il faut prendre en
compte dans nos inférences statistiques.

La représentativité des compagnies circassiennes est meilleure. Le nombre de réponses
correspond certes a 9,8% des compagnies répertoriées dans la base de Hors les Murs, mais il
s'éléve a 21% de celles qui ont renseigné leur « budget annuel moyen »'°. Leur budget
médian dans notre échantillon quantitatif est de 56 959 euros, ce qui est une donnée beaucoup
plus proche de la distribution observée par Hors les Murs.

' Voir Daniel Urrutiaguer, « Interdisciplinarité artistique et construction de l'identité », Registres n°13, Presses
de la Sorbonne Nouvelle, printemps 2008, p. 27-34 pour la question de I’interdisciplinarité artistique, et Daniel
Urrutiaguer, « Le projet “Nouvelles écritures scéniques” : de nouvelles relations entre artistes et population ? »,
Africultures n°80-81, 2009, p. 66-74 pour celle de la transdisciplinarité artistique.

" Les 45 réponses de notre questionnaire représentent 5,4% des 836 compagnies en arts de la rue répertoriées
par Hors les Murs et 8,2% des 548 qui ont renseigné leur « budget annuel moyen ».

' Les 35 réponses a notre questionnaire représentent 9,8% des 356 compagnies circassiennes répertoriées par
Hors les Murs et 21% des 167 qui ont renseigné leur « budget annuel moyen ».
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Le Centre national de la danse a recensé 541 compagnies chorégraphiques qui ont créé et
diffusé¢ des ceuvres en 2009'’. Le nombre de répondants a notre questionnaire qui se sont
présentés sous un genre chorégraphique dominant correspond ainsi a 20,1% des compagnies
répertoriées par le CND. Un nombre indéterminé de compagnies pluridisciplinaires pourrait
sans doute étre ajouté puisque la moitié de cette catégorie environ a déclaré croiser théatre et
danse. Le budget médian déclaré est de 61 000 euros.

La connaissance du nombre de compagnies théatrales professionnelles est encore imprécise.
Un chiffre de 1 500 compagnies est souvent avancé. Comme les arts de la marionnette et du
conte sont a priori associés a la discipline théatrale, le taux de représentativité des
compagnies théatrales au sens large du terme (avec les arts de la marionnette et du conte)
serait dans ce cas de 21,6%. Dans les enquétes franciliennes d’Arcadi, 461 compagnies
théatrales ont répondu parmi les 800 recensées et 145 sur les 229 compagnies
chorégraphiques 1’ont fait. Les troupes théatrales répondantes aux questionnaires d’Arcadi ont
été¢ donc 3,5 fois plus nombreuses que les compagnies chorégraphiques recensées tandis que
le rapport est de 3,2 dans notre échantillon quantitatif. Cela refléte ainsi une bonne
représentativité du théatre.

Une nuance a prendre en compte semble étre une surreprésentation des organisations a budget
plus élevé dans les arts de la marionnette, car le budget médian des répondants dans cette
discipline est de 105 990 euros, contre 82 865 pour le théatre et 22 000 pour les arts du conte.
26,5% des répondants en arts de la marionnette ont déclaré étre conventionnés par la Drac
contre 20% en arts de la rue et 13,1% pour I’ensemble de 1’échantillon.

Eléments conclusifs

Cette premiere décomposition de I’échantillon quantitatif amene a dégager quelques réserves
sur sa représentativité. La plus importante porte sur la répartition régionale. Le taux de
couverture régional variant dans un rapport de 1 a 3, il n’est pas possible de faire des
inférences statistiques rigoureuses sur les spécificités régionales des compagnies répondantes.

Les compagnies en arts de la rue sont le plus sous-représentées dans 1’échantillon compte tenu
des données de cadrage disponibles. Elles ne se sont pas senties particulierement concernéees
par un questionnaire général, sans doute pas assez adapté a leurs conditions de production et
de diffusion. Il est probable que les données transmises dans les fiches de Hors les Murs leur
paraissent suffisantes pour connaitre les spécificités de leur activité. Comme pour les
compagnies en arts de marionnette, néanmoins plus nombreuses a avoir répondu en
proportion de leur poids dans le paysage général du spectacle vivant, un biais se situe dans la
surreprésentation des organisations au budget élevé et conventionnées par la Drac. C’est une
dimension a prendre en compte dans les inférences sur ce type de compagnies.

Par contre et pour les autres types de compagnies, la distribution du budget ainsi que de
I’année de création semble étre en assez bonne adéquation avec celle des données de cadrage
disponibles. Le taux de couverture moyen, de 14,9% pour ’ensemble de notre échantillon,

'7 Centre national de la danse, Répertoire des compagnies chorégraphiques francaises. Edition 2010, Pantin,
CND, p. 3.

25



tend plutét pour ces catégories vers 20%. Le rapport entre les compagnies théatrales et
chorégraphiques, qui constituent le cceur de notre échantillon, apparait correctement équilibré.
La sous-représentation des compagnies a faible budget ne se situe pas a un niveau génant pour
les inférences statistiques a venir.

L’échantillon qualitatif

Répartition selon les disciplines artistiques

La comparaison des tableaux 1.2 et 1.3 montre une similitude de la composition des deux
échantillons selon la discipline artistique dominante. Les compagnies théatrales retenues sont
marquées par une certaine diversité dans leurs spécificités. Sur les 24 compagnies de
I’échantillon qualitatif, deux sont spécialisées dans le théatre jeune public, deux autres
croisent couramment théatre et vidéo dans leur dramaturgie scénique, deux sont trés engagées
dans les créations partagées avec le public, deux autres gerent un lieu selon le modele des
friches culturelles ancrées sur un quartier de la ville, et une est proche des arts de la rue.

Tableau 1.3 — Répartition des compagnies de I’échantillon qualitatif
selon leur discipline artistique

théatre danse cirque artsrue  marionnette Conte pluridiscip.

Nombre 24 11 3 3 2 2 6
Pourcentage 47,1 21,6 5,9 5,9 39 39 11,8

Parmi les 11 compagnies chorégraphiques, deux sont spécialisées dans le hip-hop, les autres
se reconnaissent dans le genre de la danse contemporaine. L’une d’elles est en résidence dans
un théatre d’une petite ville. Elle organise un festival permettant la rencontre de compagnies
partageant ses affinités esthétiques contemporaines tout en étant engagée dans un important
travail d’action culturelle en milieu rural, avec notamment des créations artistiques en
résonance avec les univers culturels des habitants'®. La situation actuelle de ces compagnies
est extrémement diversifiée, depuis celles qui connaissent une reconnaissance croissante de la
part des professionnels et des collectivités publiques jusqu’a celles qui luttent contre le déclin
de leur image aupres de la Drac.

Les trois compagnies circassiennes ont des parcours également diversifiés avec une troupe
familiale, décue par le systéme de cooptation des organismes subventionnés, une autre
partageant un local avec deux autres compagnies, coproduite par des établissements culturels
locaux mais diffusant ses spectacles en dehors de sa région, et un jeune duo qui a réussi a
exporter son premier spectacle sans aucune aide publique. Les partis pris esthétiques, les
zones de diffusion territoriale et le type d’établissements d’accueil, visés ou accessibles,
différent aussi grandement parmi les six compagnies pluridisciplinaires.

' Elle a par exemple organisé des performances chorégraphiques d’un match de rugby a sept sur le terrain du
club local.
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Répartition selon les variables budgétaires

Selon le méme principe que pour les déciles, les quartiles découpent une population étudiée
en quatre ensembles numériquement égaux et permettent de comparer les inégalités de
distribution.

Tableau 1.4 - Dispersion du total des charges des compagnies des deux échantillons
selon les quartiles en 2009 (en euros)

Quartile 1 Quartile 2 Quartile 3

Echantillon quantitatif 30 500 75 000 151 000
Echantillon qualitatif 58516,9 155 790,5 314 351

Le premier quartile indique que le quart des compagnies de I’échantillon quantitatif a déclaré
un total de charges inférieur ou égal a 30 500 euros contre 58 516,9 euros pour celles du panel
qualitatif d’apres leurs comptes de résultat en 2009. Il est ainsi proche du premier seuil de
différenciation en euros constants retenu par les enquétes d’Arcadi, au-dessous duquel se sont
situés 41,1% des répondants a notre questionnaire.

Le budget moyen du deuxiéme quartile, qui correspond a la médiane, est deux fois