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Résumés :

Les actions artistiques font de plus en plus partie de la vie urbaine. Ces interventions, et particulierement celles des
artistes de rue, ont un lien étroit avec la ville par une action directe sur les espaces publics, pris comme matériau,
comme élément premier aux créations.

La thése aborde le théme du rapport qu’entretiennent les espaces publics urbains avec les actions artistiques et, plus
précisément, nous avancons I'hypothése que les spectacles de rue sont des révélateurs des qualités des espaces
publics urbains et que ces actions artistiques jouent le rdle singulier de modificateur de perception de ces espaces.
Ce travail de recherche, exploratoire, se propose d’examiner les relations entre les arts de la rue et l'espace public
sous des aspects essentiellement spatiaux en observant les liens entre les formes urbaines et architecturales,
I’ambiance du lieu et les arts de la rue. On essayera aussi de connaitre les habitudes et les modifications perceptives
et comportementales du public, des habitants, a I’égard de leur environnement urbain ordinaire.

Urban public spaces meet artistic performances

Artistic performances more and more stand as a part of urban life. Artistic performances, in particular street
performances, bear a tight connection with the city, by means of direct action played on public spaces grabbed and
used as a fundamental material for creation.

This dissertation discusses the relationship between urban public spaces and artistic action. More precisely, it
introduces the hypothesis that street performances reveal those inner qualities of urban public spaces, and that
artistic actions play a peculiar role as shaping and transforming one's perception of such spaces.

This research investigates the relationships between street arts and public spaces essentially through its spatial
perspectives, by exploring the many links that tie urban and architectural forms, the atmosphere of the place, and
street performances. It also intends to comprehend and reveal the audience's and the inhabitants' habits and
modification of their behaviour and perception towards their ordinary urban environment.
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Partie I
Les arts de la rue, un objet public pour I’espace

Si notre objet de recherche, le théatre de rue, est assez bien cerné, le champ de

questionnement s’ouvre sur des disciplines variées.

Notre premiere préoccupation a été de savoir qui pouvait s’intéresser a la question des
rapports d’ordres spatiaux entre les espaces publics urbains et les arts de la rue. Nous avons
alors effectué un recensement de la littérature existante, qui couvre un domaine tres large,
tout en gardant la notion d’espace comme fil conducteur. Cela nous a mené a établir a la
fois un état des lieux et une sorte de chronologie d’apparition des arts de la rue comme
objet d’analyse et centre de problématiques. Nous avons examiné comment et selon quel(s)
angle(s) ces rapports étaient considérés et étudiés. La lecture critique des recherches
actuelles sur ce sujet nous a permis de rencontrer différents niveaux d’analyse concernant
le lien entre I’art et I’espace public, leurs confrontations contribuant a établir et interroger
notre position. De plus, les points de vue sur les rapports entre art et ville étant variés, la
collecte puis 1’analyse de définitions différentes nous ont conduit a préciser ce que nous
entendions par action artistique urbaine et ce que recouvrait et questionnait la notion
d’espace public urbain, pris sous I’angle de liens tissant un espace aux formes mouvantes,

aux qualités variables et « habité ».

L’analyse de la rencontre et des liens ainsi créés entre le théatre de rue et I’espace public
urbain nous a amené a prendre en considération ces rapports, dans 1’optique de confronter
les pratiques et les savoir-faire des artistes a ceux des architectes et urbanistes. Etant
soumis pareillement au processus de projet et de création, les artistes de rue ont sans doute
quelque chose a apporter aux professionnels de 1’aménagement urbain ; cette intuition

sous-tendra toute la suite de notre travail.

1. Mise en public des arts de la rue comme objet d’étude

a) Peu de public pour I’analyse de I’espace dans les arts de la rue

Lorsque nous avons débuté notre recherche bibliographique, nous 1’avons orientée d’abord
sur les rapports entre les arts de la rue et 1’espace public urbain, c’est-a-dire ce qui

constitue notre objet de recherche'. Nous allons dans les lignes suivantes rendre compte de

N

' Nous avons limité cette recherche bibliographique a la littérature francaise. Les arts de la rue étant un champ
particulierement développé en France par rapport, par exemple, aux autres pays européens (vraisemblablement grace au
soutien des institutions et grdce au régime de 1’intermittence propre a la France ), c’est dans ce pays que 1’on trouve des
critiques, des études et des recherches sur cet objet artistique. Cela ne signifie pas que rien d’intéressant n’a été produit a

I’étranger : par exemple la revue internationale espagnole de théatre Fiestacultura consacre des articles aux spectacles de
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ces lectures en pointant les themes et orientations dominantes. Peu de littérature existant
sur ce champ particulier, nous avons da élargir notre recherche bibliographique sur les arts
de la rue, c’est-a-dire en ne nous limitant pas aux seuls travaux qui ont des préoccupations
proprement spatiales, mais €galement a ceux qui pouvaient faire mention de l’espace
urbain dans leurs approches. Les documents que nous avons pu nous procurer émanent
principalement de différents ministeéres, mais aussi de 1’Université, les auteurs des deux
« territoires » se croisant a de nombreuses reprises. C’est a un tour d’horizon de cette
production que nous allons procéder dans les pages suivantes, en prétant attention aux

auteurs, aux thémes et aux méthodes mobilisées dans le cadre de ces questionnements.
Les arts de la rue comme objet politique émergeant : I’attention de I’Institution

Depuis les années 1980 environ, I’Institution (ministéres et structures interministérielles)
s’intéresse a cette forme de création artistique que sont les arts de la rue, qui s’inscrivent au

sein du spectacle vivant (avec la musique, la danse, etc.).

Quantifier, classer

Confirmant par 1a une certaine reconnaissance, le Ministére de la Culture a lancé plusieurs
missions d’étude qui ont donné lieu a des rapports, principalement sur le milieu
professionnel formant cette mouvance particuliere et peu (voire mal) identifiée. L’un
d’entre eux concerne par exemple les aspects économiques?® avec a la fois des statistiques
générales et des portraits d’un certain nombre de troupes. Les enquétes menées aupres
d’artistes et de compagnies mais €galement aupres d’organisateurs de manifestations
programmant des spectacles de rue apportent des données quantitatives sur les formes des
compagnies et leur production (par exemple nombre de personnes, nombre et types de
spectacles produits par an, leur format, le chiffre d’affaire et les recettes de la compagnie,
etc.), sur les modes de diffusion (saison, festivals, salles, répartition des marchés), sur les
logiques de marché et la précarité qui en découle, etc. Ce rapport est aussi constitué de
portraits de compagnies, de lieux de fabrique et de festivals, données plus qualitatives qui
donnent un apergu plus «incarné » et nuancé de la situation et des pratiques de création et

de subsistance qui ont cours dans le milieu des arts de la rue. Toujours dans une

rue et aux festivals spécialisés (notons que les contributeurs et/ou les sujets sont souvent francais) ou encore une
doctorante italienne consacre sa thése d’histoire de I’art et du spectacle aux arts de la rue... en France !
> Dapporto E. et Sagot-Duvauroux D. (2000). Les arts de la rue. Portrait économique d’un secteur en pleine

effervescence. Paris : La Documentation Francaise, 412 p.

10



Partie I
Les arts de la rue, un objet public pour I’espace

perspective économique, I’attention de ’institution s’est porté également sur les festivals?,
cherchant a comprendre I’importance de ces manifestations, par exemple en terme de
« poids » économique pour les compagnies, pour les collectivités et associations locales, de
«retombées » (touristiques, financieres mais aussi sur le plan de la reconnaissance
professionnelle) pour les uns et les autres. Une autre mission s’est penchée sur Les
questions de formation, qualification, transmission dans le domaine des arts de la rue*, son
auteur en profitant pour mettre a jour quelques reperes historiques, €conomiques,
institutionnels afin de mieux contextualiser et comprendre les enjeux présents et surtout
futurs de la formation-qualification-transmission de ce secteur artistique. Plus récemment,
suite a la réforme du statut des intermittents, différents rapports, dont celui intitulé «Pour
un débat national sur 1’avenir du spectacle vivant »° portent aussi un regard sur les artistes

des arts de la rue.

Autre point de vue, les diverses institutions s’intéressent au public des arts de la rue,
relevant que, depuis quelques années, les manifestations festivalieres autour de ces formes
artistiques remportent du succes®. Il faut noter que les rares enquétes sur les spectateurs
sont des études qui tentent d’exprimer les résultats sous forme quantitative et qui essayent
d’examiner la composition de cette assistance. Si 1’on trouve a ce propos quelques
informations trés générales dans les rapports réguliers portant sur « Les pratiques
culturelles des Francais », d’autres enquétes concernent plus spécifiquement les arts de la
rue. Mais elles ne proposent que des données statistiques sur les spectateurs de festivals
estivaux, par exemple leur répartition entre catégories socioprofessionnelles, leur 4ge, leur
sexe, etc. ou encore des données sur la fréquentation d’un festival (estimation du nombre

de personnes...)".

* Collectif. « Les retombées économiques des festivals ». Lettre d’information Ministére de la culture et de la
Communication, n° 33 ; on pourra compléter par la lecture d’un article fort intéressant : Boogaarts 1. (1992). «La
festivalomanie. A la recherche du public marchand ». Les annales de la recherche urbaine, n°57-58, pp. 115-119.

* Spielmann F. (2000). Les questions de formation, qualification, transmission dans le domaine des arts de la rue. Paris :
Mission d’étude DMDTS Ministere de la Culture et de la Communication, 106 p.

* Latarjet B. (2004). Pour un débat national sur I’avenir du spectacle vivant. Paris : Rapport, Ministére de la Culture et de
la Communication, 171 p. + annexes.

® Voir, entre autres, (1998). « Les arts de la rue aujourd’hui. Les raison d’un succes ». Lettre d’information, Ministére de
la culture et de la Communication, n°23, pp. 13-16; Guy I-M. (2003). «Les publics du spectacle vivant ». Le(s)
public(s) de la culture. Paris: Presses de Sciences Po, tome 2 (CD-Rom), pp. 163-168.

’ Voir par exemple, sur les arts de la rue : Cramesnil J. (1994). « Le rapport au public & Viva-Cité : entre féte collective et
liberté individuelle ». Rues de I’université. Centre de recherche sur le thédtre de rue, n°2, pp. 12-15 ; Baillet J.-L. (1996).
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Regards croisés : rencontres et débats

Autres manifestations de son intérét envers ce champ artistique, le Ministere de la Culture,
par le biais des D.R.A.C.® et/ou le Ministere de la Ville, par I'intermédiaire de la D.I.V.” ou
la mission du Plan Urbain, a initi€é et participé a différents colloques et rencontres
permettant de rapprocher et de faire débattre des professionnels de différents domaines
(spectacle, scénographie, architecture, sociologie...) autour des contacts entre 1’art et la
ville. Dans un article daté de 1994, Floriane Gaber résume!® dix ans de rencontres entre
« professionnels » (artistes, directeurs de structures, etc.) et membres d’institutions (par
exemple Ministere de la Culture, Lieux Publics, D.R.A.C.). Elle souligne que si, a maintes
reprises, les diverses «rencontres » annoncent un débat sur la création et les pratiques
artistiques, il y est, finalement, surtout «question des problemes vis-a-vis des subventions
et des élus, que ce soit dans la rue ou dans I’audiovisuel, mais “d’analyse des formes

2911

artistiques™' point, a moins que la relation non critique (!) de diverses expériences puisse
étre qualifiée ainsi »'%. De plus, elle releve que les réponses aux questions sur la création, le
rapport aux architectes et urbanistes ou le rapport au monumental (entre autres
thématiques) sont rarement des descriptions raisonnées et/ou des analyses mais «prennent
souvent la forme d’anecdotes vécues, seule expression des expériences artistiques ou
organisationnelles : vécues c’est-a-dire non-définitoires (selon le terme de Hubert Tonka,
chargé de la synthese de ces journées) ! »"*. Peut-étre que ces rencontres ont malgré tout le
mérite de tenter des rapprochements et des prises de conscience, et nous pouvons supposer
qu’elles ont éventuellement participé a une «reconnaissance » (a h fois tant demandée et
redoutée par les artistes) publique et institutionnelle, laissant alors espérer des aides

meilleures et plus importantes, depuis la création jusqu’a la diffusion des spectacles.

Dans les années suivantes, des séminaires et des colloques, qui se veulent

pluridisciplinaires (a 1’'image des arts de la rue ?), se penchent sur « Scénographie et

« Le festival d’Aurillac ». Arts de la rue, n°13, pp. 23-27 ; Guy J.-M. (2001). « Public ou spectateurs ? ». in Raynaud De
Lage C. Intérieur rue, dix ans de thédtre de rue. pp. 148-149.

¥ Directions Régionales a 1’ Action Culturelle.

? Délégation Interministérielle a la Ville.

' Gaber F. (1994). «De Rencontres en Rendez-vous, quelques jalons pour les arts de la rue ». Rues de I'université.
Centre de recherche sur le thédtre de rue, n°1, pp. 2-6.

' Extrait de la plaquette de présentation des Rencontres de 1993.

'2 Gaber F. (1994). Op. cit., p. 4.

" Ibid.
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espaces publics. Les lieux de la représentation dans la ville »* ou communications,
témoignages et points de vue s’échangent sur «la généalogie de la scénographie », «les
pratiques scénographiques aujourd’hui », «de la scénographie a I'urbanisme » et «les
registres de la représentation » (pour reprendre les thémes annoncés des journées). Plus
spécifiquement, un autre colloque portera sur «Les actions artistiques nouvelles en milieu
urbain »'* et quelques années plus tard étudiera la place du sonore avec «La ville, espace
de créations sonores »'°. Sur ces rencontres de forme et de qualité diverses, nous portons un
regard proche de celui de Floriane Gaber, regrettant le manque de distance et surtout
d’analyse, dépassant rarement le récit d’expérience, sans que soit réellement mises en
regard et questionnées des pratiques artistiques face aux espaces publics, dans toute leur
complexité. Quelques colloques, plus universitaires, tentent ces rapprochements, par
exemple en posant la question sur ce qu’est et pourrait étre la rue dans la ville
contemporaine ', la perception et I’interprétation de la part des artistes étant considérées
comme un des regards possibles. Un autre colloque tenu récemment a Metz'"* se propose de
« comprendre I’incidence de ces créations [artistiques] sur la signification des villes et de
leurs paysages urbains. Cette explicitation des phénomenes de sens est une des conditions
de la pertinence des dispositifs de médiation des réalit€s urbaines, mais aussi des projets
multiples de développement et de valorisation»". Parmi les sujets abordés, les
communications évoquaient sur «1’animation urbaine » (du «design d’événement » a la
féte de I'Internet), les sculptures dans I’espace public, les tags et les graphs, le patrimoine

industriel urbain, ou encore les lieux alternatifs de créations, telles les friches, squats, etc.>.

'* (1993). Scénographie et espaces publics. Les lieux de la représentation dans la ville. Paris : Plan Urbain, séminaire de
recherche, 376 p.

'5(1993). Les actions artistiques nouvelles en milieu urbain. Colloque international, DRAC Rhdne-Alpes - Centre
Jacques Cartier, 8-10 Décembre 1993, Villeurbanne, n. p.

'6(2000). La ville, espace de créations sonores. Rencontres musicales pluridisciplinaires. Musiques en scéne. Lyon :
Goethe Institut de Lyon, Ministére de la Culture, Grame, 88 p.

'7.(1998). L’esthétique de la rue. Colloque d’ Amiens 1994, Amiens : Editions L’Harmattan, 235 p.

'8 (13-15 juin 2002). Les arts de la ville et leur médiation. Metz : UFR sciences humaines et arts, Centre de recherche sur
les médias.

' Pascal Sanson, au nom du comité scientifique, responsable-coordinateur. Plaquette de présentation et programme du
colloque.

20 C’est d’ailleurs une des préoccupation du Ministére de la Culture que de prendre connaissance de ces expériences de
conditions de créations artistiques, d’en analyser les problématiques aussi bien artistiques, que culturelles, sociales,
économiques, politiques et méme urbaines. Le rapport de Fabrice Lextrait ( (2001). Friches, laboratoires, fabriques,
squats, projets pluridisciplinaires... Une nouvelle époque de ’action culturelle. Paris : Rapport a Michel Duffour
Secrétariat d’Etat au Patrimoine et a la Décentralisation culturelle, mai 2001, 74 p.), mais aussi une rencontre ((2002).
Les nouveaux territoires de [’art. Dossier de presse de la Rencontre Internationale, 14-16 février 2002, Marseille, 30 p.)
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Un colloque reliait la réception des arts de la rue a 1’expérience esthétique urbaine en

général’'.

Des revues comme espace de rencontre
Au croisement des travaux engagés par les administrations, de la recherche universitaire et
des pratiques professionnelles (des artistes comme des commanditaires et des

organisateurs), se trouve I’édition de revues portant sur cette forme artistique.

La premiere revue a été€ créée il y a une dizaine d’années par un groupe d’universitaires et
d’étudiants de 1’Institut d’études théatrales (Paris)?. Intitulée «Rues de 1’Université », trois
numéros ont vu le jour entre février et octobre 1994. Ils sont constitués d’articles sur les
arts forains, le cirque, le phénomene du carnaval, des festivals, 1’actualité de la création
(par des critiques de spectacles), des points techniques. Plus intéressants pour notre
problématique, des articles engagent des réflexions sur un essai de typologie des
spectacles, sur les débuts et fins de spectacles, sur les manifestations autour des arts de la
rue. Mais ils restent a notre avis trop superficiels, c’est-a-dire avancant des propositions
sans prendre le temps de les interroger ni de les confronter a la question du rapport a la
forme et a la vie urbaine. Par exemple, 1’esquisse d’une typologie des spectacles® se base
sur la forme de ceux-ci, c’est-a-dire fixe ou ambulatoire (décliné pour cette derniére forme
en «parade » et «a machines »). L’espace public n’est ensuite abordé que sous
I’opposition ouvert/fermé?. Ces criteres nous semblent découler d’un regard trop rapide,

peu problématisé et rarement mis en perspective.

entre artistes, sociologues, économistes, €lus locaux, représentants des institutions, etc. permettent de prendre conscience
de I’existence de ces lieux de vie artistiques dans la ville, de ces « nouveaux territoires de 1’art ». Nouveaux territoires
aussi bien dans le sens de nouveau type de création (par exemple inédits dans leur technologie ou encore « hybridation »
artistique) que dans le sens « géographique » du terme, ces lieux de création s’inscrivant dans le tissu urbain de la ville.
On peut aussi se reporter a: (2001). «Cultures urbaines et lieux intermédiaires ». Ministére de la Culture et de la
Communication. Mission de la recherche et de la technologie / Culture et Recherche, dossier d’information
(http://www.ecm.culture.gouv.fr/culture/actualités/politique/culture-re.../dossier-recherche3.ht.) ; Chaudoir P. (2003).
« Le théatre de rue : nouvelles formes d’expression en espace public ». La Pierre d’Angle, n°34 ; Raffin F. (2000) « Du
nomadisme urbain aux territoires culturels : la mise en culture des friches industrielles a Poitiers, Genéve et Berlin ».
Cultures en ville ou de I’art et du citadin. La Tour d’Aigues : Editions de 1’ Aube, pp. 51-68.

21 « La ville en scéne », Les entretiens J. Cartier, Lyon, DRAC/Cresson, 1998.

*2 Plus précisément, I’ Association de Recherche sur les Arts de la Rue.

> Gaber F. (1994). « Typologies ». Rues de I’université, Centre de recherche sur les arts de la rue, n°3, pp. 2-10.
¢ L auteur entend par « espace fermé » les cours, parcs, jardins et chapiteaux.
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Quelques cinq années plus tard, parait la revue trimestrielle «Rue de la Folie »* qui se
veut, comme il est indiqué sur la couverture, «la revue des arts et spectacles urbains »*.
Au fil des neuf numéros qui sortiront de 1998 a 2000, des rubriques telles que des portraits
de troupes, d’artistes et de lieux de fabrique, des regards sur la situation des arts de la rue a
I’étranger, des critiques de spectacles, des points réglementaires témoignent d’expériences
artistiques diverses et encadrent des dossiers thématiques. Ces derniers essayent de
proposer des pistes d’analyses des pratiques professionnelles dans la ville. Ils abordent a
certaines occasions des problématiques spatiales, a travers la dimension sonore dans
«L’art sonore en espace libre »”, sur les «Paradoxes et métamorphoses de I’espace
urbain »*, faisant part de réflexions sur les enjeux artistiques ou encore le public, dans
« Premiere contribution du groupe de travail sur les arts de la rue »*. La revue «Sceénes

urbaines »* prendra la reléve en 2002, le temps de deux numéros.

Il est intéressant de remarquer que, globalement, on retrouve les mémes auteurs d’une
revue a une autre et qu’il s’agit souvent d’auteurs institutionnels ou d’universitaires,
auxquels s’ajoutent quelques journmalistes spécialisés ainsi que des artistes témoignant de
leurs expériences. Les dossiers amorcent des réflexions sur des thémes considérés comme

fondamentaux des arts de la rue et rendent compte des études et de la recherche.
Les arts de la rue comme objet de recherche : I’attention universitaire
Le soutien institutionnel

En dehors des rencontres et colloques, différentes institutions telles le Fond d’action
sociale (F.A.S.), la D.I.V., le Ministere de la Culture, le Ministere de I’Equipement etc.,

ont lancé conjointement des programmes de recherche pluridisciplinaires, comme par

5 Editée par I’organisme HorsLesMurs, association nationale pour le développement des arts de la rue et de la piste,
subventionnée par la Ministere de la Culture. Dans le premier éditorial, Jean-Luc Baillet (rédacteur en chef de la revue et
directeur de HorsLesMurs) précisera que « Rue de la Folie n’est pas I’organe de professionnels repérés, ni le porte-parole
du Ministére de la culture qui nous soutient directement : nous revendiquons notre autonomie en faisant appel a des
rédacteurs extérieurs, libres de leurs propos et de leurs engagements ».

2 Entre temps étaient parus « La Lettre des arts de la rue » puis « Arts de la rue », édités également par HorsLesMurs. Ils
comprenaient principalement des informations pratiques pour les professionnels.

27 (2000), n°® 9.

8 (1999), n° 4, coordonné par Sylvia Ostrowetsky.

% (1999), n° 3.

3% Toujours éditée par HorsLesMurs.
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exemple le programme « Culture, villes et dynamiques sociales »*' qui a pour ambition
«d’analyser les phénomenes culturels a la croisée des domaines sociaux, politiques et
urbains »*. Les différentes contributions des chercheurs couvrent un champ trés large de la
culture et de la ville, certains s’attachant a ce qui se passe dans les rues et les places des
villes, la plupart du temps dans des quartiers de banlieues et de villes nouvelles, territoires
souvent périphériques spatialement et socialement. Une partie de ces travaux se penche sur
ce que les institutions nomment les « cultures urbaines », expression qui désigne tout a la
fois un contexte et des formes d’expressions artistiques propres a un
«environnement urbain » et a notre €poque contemporaine. Cet environnement urbain,
généralement compris comme étant des grands ensembles, des banlieues®, serait source et
lieu d’accueil de différentes formes d’expressions artistiques, aussi bien dans la danse (hip-
hop, break dance), le chant et la poésie (rap, slam), la musique (techno) que les arts
plastiques (graff) ou la « glisse urbaine », souvent du fait des jeunes vivant dans ces
« quartiers ». Ces pratiques artistiques tres diverses qui «ont en commun d’émerger hors
des espaces de la ville dédiés a la culture, et de faire liens et lieux »*, posent généralement
la question des liens entre I’art, le social et le politique**. Mais pour Henry-Pierre Jeudy, cet
intérét des institutions pour ces «cultures urbaines » les font devenir « les objets exotiques
des périphéries urbaines »*, justifiant et amplifiant ainsi I’idée que les artistes ne seraient
pas porteurs de créations artistiques, mais feraient plutét ceuvre d’intégration et d’insertion

sociale urbaine .

*! Ce programme a donné suite a la publication de (2000) Cultures en ville ou de ’art et du citadin. (coord. par Jean
Métral) La Tour d’Aigues : Editions de I’ Aube, pp. 17-32.

*2 Id., Avant-propos,p. 5.

33 Mais aussi des lieux a la marge de la ville comme des friches industrielles, des squats...

** Collectif. (2001). « Cultures urbaines et lieux intermédiaires », Op. cit.

3 L’Observatoire des Politiques Culturelles, & Grenoble, vient de publier une étude sur, entre autres points, la
reconnaissance des cultures urbaines dans la cadre des politiques culturelles et des politiques de la ville. Chaudoir P. et de
Maillard J. (dir.) (2004) Culture et politique de la Ville. Une évaluation. La Tour d’Aigue : Ed. de I’ Aube.

% Jeudy H.-P. (1999). Les usages sociaux de Uart. Paris : Circé, p. 28.

7 « Tandis que des groupes venus présenter leurs créations, manifestent plein d’espoir en croyant promouvoir de

nouvelles formes d’expression culturelle, le dispositif institutionnel assure son contrdle par la reproduction de son

discours sur l’intégration et l’insertion. Ce que semblent dire les institutions culturelles a ces groupes qui n’en
demandaient pas tant : nous vous avons sélectionné pour vos qualités artistiques, mais votre travail est surtout la preuve
de votre intégration, vous constituez déja nos patrimoines du futur pour I’avenir des mégalopoles ! Des banlieue en crise
naitront les cultures de demain. On croit réver : ces cultures urbaines deviennent les objets exotiques des périphéries
urbaines. » Jeudy H.-P., Ibid.
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Une nette dominance des questions de politiques culturelles

Signe d’un intérét croissant pour les arts de la rue dans le milieu universitaire, des étudiants
les prennent comme «objet » central de leur mémoire d’étude (de maitrise mais surtout de
D.E.A. et de D.E.S.S.). Sans avancer qu’ils soient représentatifs de 1’ensemble des travaux
universitaires de ce type*, on peut noter que malgré des disciplines diversifiées €tudes
thédtrales, sociologie, ambiances architecturales et urbaines), la majorité de ces travaux
entre dans le domaine des politiques culturelles et portent, globalement, sur les rapports
entre ce genre artistique et les institutions, 1’évolution de ces liens ou encore sur les
publics®. La plupart de ces études appuient leur analyse sur des discours, des sources
écrites ou « de premicre main » avec des entretiens* (sources bibliographiques, entretiens
menés avec des artistes, des directeurs de compagnies, des acteurs des politiques
culturelles, etc.). Il faut noter que lorsque la « rue » est évoquée, cela reste souvent tres
généraliste, peut-€tre parce que souvent I’espace ou se déroule ces spectacles n’est pas le
sujet du questionnement, n’est pas le coeur du travail. La «rue » est alors un terme
commode pour désigner 1’espace public urbain, «simple » cadre et réceptacle de
spectacles, sans le prendre comme objet d’interrogations possibles. Par contre, beaucoup
abordent I’histoire des arts de la rue et des filiations possibles, ainsi que la question du
public (souvent sous I’angle de la composition sociale et dans le cas de festivals). Toujours

concernant les arts de la rue a I'université, nous devons ajouter que 'université Paris I-

® Aucune base de données ne recense ce type de travaux. Mais, par exemple, certains Instituts d’Etudes Politiques
(I.E.P.) mettent en ligne les derniers mémoires soutenus, aussi bien de fin d’étude que de D.E.S.S. (I.E.P. de Grenoble et
Lyon), tout comme certains départements universitaires (Dijon...) ; des mémoires sont inventoriés par le centre de
documentation de HorsLesMurs qui essaye de collecter tous les documents sur le cirque et les arts de la me. Les
documents les plus anciens remontent a 1991. Cela ne signifie pas que personne ne s’était penché sur ce théme
auparavant, mais simplement qu’avec les moyens actuels (bases de données, centres documentaires...), nous n’en avons
pas trouvé d’autres.

*® Par exemple, deux étudiants ont interrogé des spectateurs : I’un s’intéressant aux musiciens de rue (Masson P., (1998)).
L’intuition acoustique des musiciens de rue. DEA « Ambiances Architecturales et Urbaines ». Grenoble et Nantes: Ecole
d’architecture de Grenoble (Cresson) et Université de Nantes (ISITEM, 107 p.), ’autre ayant spécifiquement étudié le
public et ses comportements dans deux spectacles de 26000 Couverts (Gonon A., (2002)). Les états du spectateur dans la
représentation thédtrale. Les spectacles de la compagnie « 26000 Couverts » comme prisme. D.E.S.S. « Action artistique
politiques culturelles et muséologie ». I.U.P. Denis Diderot Université de Dijon, 87 p.). Mais nous devons signaler que
les deux spectacles en question se jouent en intérieur, et ne peuvent donc, pour nous, étre alors définis comme
« spectacles de rue ».

0 11 existe des exceptions avec les deux travaux mentionnés dans la note précédente et Le Gal M. (2002). Trajectoires du
spectacle-parcours contemporain. Exemple de Ville Invisible du «Thédtre de I’Arpenteur », Rennes, 1999. D.E.A.
« Etudes théatrales », Paris III La Sorbonne Nouvelle, 64 p. Mais ce dernier travail ne s’attache pas a rendre compte

d’observation et de récit, il analyse principalement les propos de la troupe, sans les confronter au terrain.
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Sorbonne met en place, a destination des étudiants, des programmes des rencontres autour
de themes culturels entre étudiants, professionnels et chercheurs. La aussi, quand les arts
de la rue sont abordés, c’est sous I’angle des politiques culturelles avec les questions de

médiation*, d’institutionnalisation?, ou encore sur les questions de citoye nneté*.

Un intérét qui se confirme : I’émergence dans les théses

Des travaux de recherche plus poussés et sur un temps plus long, comme les theses,
abordent le champ des arts de la rue. Concernant tout d’abord les théses en cours* (dix
références s’échelonnant entre 1993 pour la plus ancienne a 2004 pour les toutes
dernieres), les six disciplines concernées sont trés diverses, la plus importante étant le
Thédtre avec quatre theses. Puis viennent, avec chacune une these, la Philosophie, les Arts
et archéologie, 1’Ethnologie, les Arts plastiques, les Sciences de [’information et
communication et la Sociologie. Sept d’entre elles font explicitement référence, dans leur
titre, aux arts de la rue ou au théatre de rue. On peut s’étonner du peu de travaux doctoraux
abordant ce champ artistique, surtout en « théatre », alors que le théatre de rue semble vu
par les institutions et les professionnels comme une des formes de renouveau du théatre
contemporain (méme s’il reste malgré tout plutdt marginal). Sans avoir plus de
renseignements que des mots-clés et parfois un résumé, il est quasiment impossible de
savoir si ces travaux abordent la notion d’espace. Néanmoins, il faut noter qu’aucune thése
n’est en cours en urbanisme (Géographie, aménagement et urbanisme). Notre recensement
comporte une limite qui provient du fait que le Fichier Central des théses ne répertorie pas
tous les domaines®. En ce qui concerne les théses soutenues portant principalement sur les

arts de la rue, nous en trouvons une en Sociologie urbaine intitulée La ville en sceénes.

41 (2002). «Arts de la rue et médiation ». Université Paris 1 - Les jeudis de la Sorbonne. http://www.univ-
paris1.fr/recherche/e-publications/jeudis_de_la_sorbonne/actes/actes_2002/article2244.html.

%2 (2000). « Les arts de la rue et le projet culturel : I’institutionnalisation des arts de la rue ». Université Paris 1 - Les
Jjeudis de la Sorbonne. http://www.univ-paris1.fr/recherche/e-publications/jeudis_de_la_sorbonne/actes/actes_
2000/article2134.html.

3 (1999). « Arts de la rue et citoyenneté ». Les jeudis de la Sorbonne. Paris : Université de Paris 1 Sorbonne.

* Le Fichier Central des Théses (Université de Paris X ; www.fct.u-paris10.fr) répertorie les sujets des doctorats en cours
de préparation (dans certaines disciplines) en France, dans les universités et les établissements d’enseignement supérieur
habilités a délivrer des doctorats. Sont concernés les champs disciplinaires suivants : Lettres (dont arts et archéologie, arts
plastiques, ethnologie, théatre), Sciences humaines et sociales (comprenant, entre autres, sociologie et urbanisme), Droit,
Sciences politiques, Sciences économiques et de gestion. En 2004, cela représentait plus de 85 000 références. Dans ce
fichier, les recherches ont été effectuées avec différents mots-clés (entrées « titre » ou « résumé ») comme thédtre de rue,
spectacles de rue, arts de la rue, action(s) artistique(s), événement artistique, art et thédtre croisés avec espace public,

rue, ville, espace urbain, in situ...
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Discours et figures de I’ espace public a travers les « Arts de la Rue »* et une en Sciences
pour lingénieur (option architecture) sur les Ambiances et dispositifs éphémeres en milieu
urbain*’. Nous reviendrons en détail sur ces deux recherches dans les pages suivantes. Sur
le theéme plus large de I’art dans la ville aujourd’hui, il faut également noter la recherche en
Esthétique, sciences et technologie des arts s’intéressant aux Parcours artistiques et
virtualités urbaines*, a I’articulation entre pratiques artistiques contemporaines et théories
urbaines®”. Ces trois recherches examinent les rapports a I’espace public urbain, selon des
modalités et sous des aspects différents mais ce théme est au cceur de leurs

problématiques™.

b) L’art dans I’espace public urbain, un roéle entre symbolique et politique

Les recherches qui s’attachent a comprendre et analyser les rapports entre les arts de la rue
et I’espace public urbain s’efforcent plus particulierement de mettre a jour des liens
principalement politiques et symboliques. Selon des degrés divers, éventuellement liés aux
formes artistiques, art et ville peuvent en effet s’interroger mutuellement en privilégiant la

dimension politique.

Ville et événements festifs : une instrumentalisation symbolique
Ainsi, Eric Monin (architecte) rappelle au début de sa thése sur les dispositifs éphémeres
dans la ville que, historiquement, le choix des lieux de fétes n’est jamais di au hasard et

que ’espace urbain, aussi bien que la manifestation elle-méme, est instrumentalisé par le

pouvoir (que celui-ci soit royal, révolutionnaire, religieux, républicain...)*. Ainsi, il releve

* Par exemple notre travail n’apparait pas compte tenu de son inscription dans le champ des Sciences pour I'ingénieur.

#6 Chaudoir P. (1996). La ville en scénes. Discours et figures de I’espace public a travers les « Arts de la Rue ». Amiens :
EDRESS, 468 p.

*” Monin E. (2001). Ambiances et dispositifs éphéméres en milieu urbain. Thése de doctorat en sciences pour I’ingénieur,
option architecture. Nantes : Université de Nantes, 2 tomes : 375 et 303 p.

8 Urlberger A. (2001). Parcours artistiques et virtualités urbaines. Du discours théorique aux propositions artistiques.
these de doctorat en Esthétique, sciences et technologies des arts, option arts plastiques et photographie. Paris : Université
de Paris VIII, 540 p.

*# Cette recherche ne porte pas A proprement parler sur les arts de la rue mais examine des pratiques artistiques en prise
avec la ville en mutation, en proposant des points de vue inattendus et poussant a la réflexion.

% Une quatriéme thése, que nous n’avons pas pu consulter, prend les arts de la rue comme axe d’observation mais, a
priori, sans attention particuliére a 1’espace urbain en tant que tel car s’inscrivant dans la recherche en marketing: Puhl
M. (2002). Valorisation de I’expérience de consommation d’activités culturelles : le cas des festivals d’arts de la rue.
thése de doctorat en sciences de gestion. Dijon : Université de Bourgogne.

> Pour plus de détails on pourra se reporter aux pages 16-22 du tome 1 de Monin E. (2001). Op. cit., qui fait le bilan de
nombreux travaux portant sur cette question, a des périodes historiques différentes.
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que des lieux peuvent étre «directement associés a I’exercice du pouvoir politique ou bien
commémorant ses racines (...). La localisation de ces manifestations rappelle a la
population les lieux et surtout les personnes investies d une fonction officielle »%. Il cite en
exemple des manifestations festives du XVIIIeme siecle se déroulant dans ou devant des
cours d’hotels particuliers habités par des magistrats et notables d’une ville. Quelle que soit
I’époque et jusqu’a aujourd’hui, il est ainsi possible de dresser une véritable cartographie
des lieux de pouvoirs, en répertoriant les lieux de la ville investis par des fétes. Par ailleurs,
la mise en sceéne des sites urbains choisis (par exemple des entrées de ville, des parcours de
corteges, etc.) transforme provisoirement I’espace en bouleversant son aspect formel, mais
aussi en changeant «son signifié en modifiant les pratiques festives qui avaient coutume de
I’investir »*. Les pratiques ordinaires se trouvent également perturbées, sinon totalement
modifiées pour un temps. Ces manifestations festives éphémeres sont, écrit Eric Monin,
«un outil opérationnel extrémement puissant au service d’une reconquéte de I’espace,

d’une activation du sens des lieux investis »*.

En quelque sorte «au service » d’un message, I’espace public urbain est choisi a la fois
pour sa valeur symbolique, comme cadre d’accueil potentiellement intéressant
(suffisamment grand pour accueillir du public, permettant des installations éphémeres
multiples, relativement transformables, etc.) et aussi, comme le rappelle Eric Monin, pour

la qualité et « I'importance de la dimension plastique des lieux considérés »*.
De I’art public a I’art urbain : jouer sur et avec un lieu collectif

Pour le sociologue Philippe Chaudoir, lorsque 1’on parle d’« art public » et d’« art urbain »,
ce sont dans le méme temps le champ de I'urbain et celui de ’art qui sont considérés.
Cependant 1 différencie ces deux notions. L’art public introduit plus particulierement la
dimension du quotidien de 1’art, en un retour réflexif sur lui-méme*. La notion d’art urbain
est tres proche mais dans celle-ci les artistes questionnent encore davantage le rapport a

I’espace et a I’urbanisme, pris alors non seulement dans leur dimension construite mais

2d.,p. 114,

3d.,p.17.

*1d., p. 20.

¥ d.,p. 117.

% « De maniére plus contemporaine, 1’art public a également comme objectif d’introduire dans le quotidien la question de
I’Art, la plupart du temps autour d’une hypothese de décalage ou de production d’une sorte de “porte-a-faux” réflexif. »
in Chaudoir P. (2004). « Arts de la rue et espace urbain ». L’Observatoire, n°26.
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aussi « symbolique et psychique »” en direction des citadins, des politiques ou de tout autre
acteur de la ville. Pour Philippe Chaudoir, avec I’art urbain, plus que dans 1’usage des
lieux, 1’appropriation pourrait étre davantage dans le symbolique et le politique. « En tout
état de cause, ces pratiques diverses impliquent toute une sorte de mise en public de la
question de I’art en dehors de ses périmetres institutionnels classiques. Plus encore, c’est la
plupart du temps d’espace urbain dont il est question (...) »*. Les artistes de toutes
disciplines affichent d’ailleurs souvent une volonté sociale et politique certaine, guidant
plus ou moins fortement la forme et le contenu des créations. A ce propos, le sociologue
Henry-Pierre Jeudy reléve que souvent « l’objectif énoncé par les artistes eux-mémes,
surtout lorsqu’ils font des interventions publiques dans les villes, est celui de la “prise de
conscience”. Les gens sont conviés a réaliser leur propre aveuglement, a changer leurs
habitudes de représentation grice au contact avec une ceuvre qui doit €tre provocatrice
mais surtout efficace. Cette volonté de troubler les esprits en leur offrant la possibilité de
remettre en cause leurs valeurs traditionnelles est utilisée comme un argument
primordial par les artistes afin de légitimer aux yeux d’une municipalité le sens de leurs
interventions »*. Il est donc question de choix politiques par des commanditaires, de
volontés politiques plus ou moins affirmées des artistes pour interroger, voire modifier des
formes urbaines, provoquer des réactions des citadins, leur redonner éventuellement par la
une légitimité a manifester un avis et s’exprimer a propos des «affaires de la cité », a jouer
sur le sens des espaces investis, travaillant 1’imaginaire et le symbolisme des lieux.
Idéologie et imaginaire se retrouvent dans 1’espace public, une création artistique pouvant

jouer le r6le de «proposer un aliment a I’imaginaire »*.

Cette analyse des relations entre espace public urbain et art se situe plutét dans I’univers
théorique de Jiirgend Habermas, si I’on se réfeére a sa définition de 1’espace public. C’est-a-
dire que I'on consideére la «rue », au sens générique du terme, ou se produisent ces
interventions artistiques comme un lieu collectif d’échanges, de débats, «support

communicationnel de 1’échange et de la constitution de 1’opinion»®. Pour Jiirgend

7 1d.

®1d.

*Jeudy H.-P. (1999). Les usages sociaux de I’art. Paris : Circé, p. 48.

% Chaudoir P. et S. Ostrowetski. (1996) «L’espace festif et son public ; L’intervention culturelle en espace public en
villes nouvelles et villes moyennes ». Les annales de la recherche urbaine, n°70, dossier « Lieux culturels », p. 85.

¢! Chaudoir P. (1996). La ville en scénes. Discours et figures de I’espace public a travers les « Arts de la Rue ». Amiens :
EDRESS, p. 22.
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Habermas, 1’espace public est le lieu des échanges entre les citoyens, des interactions
sociales, c’est-a-dire un «espace communicationnel », sous des formes diverses telles les
places publiques, les journaux, les salons, etc. Cette approche définit 1’espace public de
facon assez abstraite, presque « virtuelle » mais, bien que Philippe Chaudoir la reprenne en
partie, il la relativise tout de méme. Ainsi, il affirme dans sa thése que son «approche
insiste, a I’'inverse, sur sa dimension matérielle, définissable en terme de cristallisation,
comme le dirait Halbwachs »*. Le sociologue définit I’espace public comme un espace

symbolique, mais aussi comme espace politique et matériel.
Ville et arts de la rue : un jeu politique

Les sociologues Philippe Chaudoir et Sylvia Ostrowetsky insistent également sur le fait
que ces événements, en l’occurrence artistiques, sont «essentiellement concus pour
produire, comme en aval, et ne serait-ce que momentanément, le public lui-méme, comme
ensemble. (...) La rue, dans cette nouvelle conception, est avant tout un lieu commun »*.
Les manifestations artistiques s’y produisant, et leurs rencontres avec les citadins, peuvent
étre percues comme «point modal de la vie sociale, non pas beuglement affirmé de I'idée
mais bricolage ironique des formes, prise de conscience de 1’entre-soi, affirmation des
territoires, non dans leurs frontieres mais dans leur singularité accueillante »*. Ce sont non
seulement des occasions pour les spectateurs de se retrouver «ensemble », entre individus
vivant dans ces lieux et interagissant les uns avec les autres, mais aussi avec les artistes,
avec les lieux, et de s’adresser entre autres aux politiques. Les artistes auraient,
volontairement ou non, un réle au moins d’intermédiaires, voire de révélateurs et de
vecteurs d’opinions et d’actions. Action politique, et méme action urbaine (a la place
d’urbanistes qui seraient «défaillants »), voila ce dont les artistes seraient porteurs : «Quoi
qu’il en soit, et dans tous les cas, ce renouveau culturel a fort a faire avec la ville comme
polis. Mais, encore une fois, ce retour au politique transite par le médium culturel. Les
urbanistes constatent, dans les mémes années, leur incapacité a faire de 1’urbain et croient
pouvoir atteindre leur objectif en passant par I’intermédiaire du théitre de rue pour le
retrouver. Ainsi c’est bien d’une action politique dont il s’agit, mais engagée dans des
stratégies volontaires réfléchies. Tandis que les “Arts de la rue” veulent faire de la

politique grace a la féte, les urbanistes veulent faire de ’'urbain grace aux “Arts de la rue”

%2 Chaudoir P. (1996). Op. cit., p. 22.
% Chaudoir P. (1998). « L’interpellation dans les arts de la rue ». Espace et société, n°90-91, pp. 167-192
% Ostrowetsky S., Préface, in Chaudoir P. (1996). Op. cit., p. 15.
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». Bt «faire de 1’urbain », c’est souvent considérer que 1’espace public est a la fois
réceptacle et porteur d’une capacité socialisatrice, qui serait «stimulée » par les
interventions artistiques qui y prennent place. En effet, ces manifestations, en attirant des
passants, «tendent a constituer les spectateurs en un méme ensemble, (...) [et] ce
rassemblement (...) comme ensemble entraine un sentiment, méme confus, de partage
d’une mé€me localité, d’'une méme temporalité qui renvoie a une triple dimension de
I’identité collective. L’émergence du lieu ou, au moins, la nouvelle sensibilit€¢ qui s’en

dégage, réactualise une identité territoriale, celle qu’on pourrait nommer la citadinité »®.

¢) Les actions artistiques urbaines au regard des ambiances urbaines

Notre positionnement sur les rapports que peuvent entretenir les arts de la rue et I’espace
de la ville se distingue des précédents. Dans notre approche, I’espace public est considéré
comme un ensemble bati, aux ambiances diverses et changeantes (visuelles, lumineuses,
sonores, fctiles, olfactives), accessible aux citadins et support de pratiques et usages
variés. A partir de cette position, des chercheurs vont s’intéresser plus particulierement aux
différentes dimensions du lien de 1’art a I’espace public urbain en repérant aussi bien les

interactions sensorielles avec le site qu’avec les citadins.
Des degrés d’interactions entre I’espace, la création artistique et les citadins

Cette approche a été développée de facon privilégiée par Jean-Francois Augoyard
(philosophe et urbaniste) au sein du laboratoire Cresson”. Ce chercheur fait lui aussi une
distinction entre 1I’art public, I’art urbain (tout en les définissant différemment de Philippe

Chaudoir) et ajoute une troisieme catégorie que sont les actions artistiques.

L’art public consiste en I’exposition de I’art sur la place publique, au sens propre comme
au sens figuré, mais se tenant en n’impliquant pas nécessairement les propriétés du lieu qui
I’accueille (par exemple la statue sur la place). Cela s’appliquerait a toute ceuvre « gardant
son autonomie par rapport au lieu », qui « prédispose a I’univocité sémantique, suscite une

focalisation sensorielle prédéterminée et induit I’attitude du spectacle (attitude du “en

%5 Chaudoir P. (1996). Op. cit., p. 23.

% Chaudoir P. (1999). «Arts de la rue et espace public ». Collége de philosophie. Barcelone : Institut Francais de
Barcelone. Avril 1999, p. 6.

%7 Associé au laboratoire nantais du CERMA (Centre de recherche méthodologique d’architecture) au sein de 'U.M.R.
C.N.R.S. 1563 « Ambiances architecturales et urbaines ».
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face”, de la distanciation, valeur de patrimoine culturel...) »**. De son c6té, 'art urbain
concerne essentiellement la ville, dans la forme et les constructions la constituant. Il
comprend toute ceuvre ou «effet esthétique »* jouant avec, agissant sur des batiments, des
dispositifs spatiaux modelant 1’espace public urbain, «asservis aux rapports scalaires et
aux interdépendances fonctionnelles. Fruit de la création esthétique mais jamais autonomes
ni soustraits a la fonctionnalité, les objets de 1’art urbain sont offerts aux interactions
sociales publiques (...) »™. Ainsi, loin de la distance respectueuse que 1’on peut trouver de
la part des citadins face a 1’art public, I’art urbain est «ouvert a 1’appropriation usagere
diversifiée. A I’ceuvre est alors adjointe une fonction de commodité. (...) En ce sens, la
production de 1’art urbain est essentiellement 1’affaire de trois types d’intervenants-
créateurs : 1’architecte, I’urbaniste, 1’artiste »™'. Il apparait donc avec cette approche que les
caractéristiques de I’espace urbain et de la création artistique in situ sont non seulement le
support de pratiques mais participent également de leur apparition. Poursuivant dans
I’observation de liens entre art et ville, Jean-Francois Augoyard définit la notion d’action
artistique comme comprenant «les créations contemporaines dont la forme est anomique
(difficulté a identifier une “ceuvre” au sens académique) ou dont le processus
d’engendrement est inusité (production sur le site, matériau aléatoire ou quelconque,
espace et temps de production éclatés, inclusion de processus constructifs ou destructifs
extra-artistiques, participation de non-spécialistes...) »”>. De plus, a la différence de 1’art
urbain, ces actions artistiques urbaines prennent non seulement appui mais aussi integrent,
dés leur création, des éléments de I’espace public urbain, autant au niveau de sa
morphologie, des batiments, qu’a celui des pratiques et interactions sociales qui s’y
déroulent. Cette expression peut étre représentative de toute action-création prenant pour
base et comme matiere méme la ville (au sens large) «et impliquant une interaction avec le

public, si modeste fut-elle»™.

% Augoyard J.-F. (1994). Actions artistiques en miliew urbain, A [’écoute d’une épiphanie sonore. Etude

d’accompagnement de I’action sur I’environnement sonore urbain de Nicolas Frize a Saint Denis entre 1991 et 1993.
Grenoble : Cresson ; Plan Urbain, Ministére de I’équipement du transport et du tourisme, p. 8.

% Augoyard J.-F. (dir.), M. Leroux et C. Aventin. (1998). Médiations artistiques urbaines. Grenoble : Cresson,
Programme de recherche interministériel culture/ DDF, FAS, DIV, Plan Urbain « Culture, villes et dynamiques
sociales », p. 9.

0 Ibid.

"' Augoyard J.-F. (1994). Op. cit., p. 8.

2 Augoyard J.-F. (dir.), M. Leroux et C. Aventin. (1998). Op. cit., p. 9.

73 Ibid.
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L’espace public comme espace construit, sensible et social

Eric Monin utilise lui aussi cette définition de I’espace public comme étant un ensemble de
dimensions construites (le biti), sensibles (ce qu’on percoit par les différents sens) et
sociales (pratiques et usages des habitants, passants, commercants, etc.). Considérant que
les dispositifs éphémeres transforment I’espace urbain dans sa configuration méme ainsi
que dans les «propriétés physiques qui en découlent, (...) [ils] participent a la
reformulation d’un environnement sensible expérimentable au gré du public »™. La
tentative de Jean-Francois Augoyard pour circonscrire des types d’interventions artistiques
dans la ville s’appuie entre autres sur le fait que I’espace public urbain n’est pas considéré
comme immatériel ou virtuel. L’espace est pris comme le «creux de la ville » (a ’opposé
du «plein » que constituent les constructions), c’est-a-dire, comme le désignent les
professionnels tels que 1’aménageur, 1’architecte ou I’urbaniste, comme étant «les espaces
ouverts, extérieurs au logement, complémentaires du bati privé et public (rues, places,
jardins publics, boulevards, passages, abords des ensembles d’habitation), opposés aux
édifices publics (mairie, écoles, musée, théatres, services publics...) et aux lieux publics de
statut privé (cafés, cinémas, gares, centres commerciaux...) »”>. Mais ce «creux » n’est pas
vide, ni en terme de matériels, ni en terme de sens. L’espace public a une forme et des
matériaux qui vont, par exemple, modeler la propagation de sons, «sonner » de fagon
propre. Il recoit et génere des pratiques, des morceaux de vie (individuelle et collective) s’y
déroulent, il voit le passage des saisons, des événements s’y produisent, etc. C’est dans ce
contexte, situé géographiquement et non pas « virtuel » (c’est-a-dire sans histoire et/ou
sans «consistance » matérielle) que se produisent des créations artistiques. De plus les
espaces publics n’y sont pas que le réceptacle ou méme la conséquence d’activités qui s’y

déroulent, c’est-a-dire que 1’espace urbain n’est ni «passif » ni seul «cadre » des actions.

La recherche de références bibliographiques portant sur les rapports entre les arts de la rue
et I’espace public urbain montre a 1’évidence qu’il existe peu de travaux abordant cette

question et réalisant une véritable analyse d’un point de vue spatial. Comme le constatait

¢ Monin E. (2001). Ambiances et dispositifs éphéméres en milieu urbain. Thése de doctorat en sciences pour I’ingénieur,

option architecture. Nantes : Université de Nantes, tome 1 : p. 5.
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déja Jean-Michel Guy™ il y a quelques années, on ne trouve pas beaucoup de travaux
théoriques et d’études portant sur la réception des arts de la rue, «trés peu de travaux
esthétiques, et il n’y a pas non plus de critique, ni journalistique, ni savante. Il y a donc
beaucoup trop peu de travaux eu égard aux enjeux considérables de connaissance, autant
que de reconnaissance, que posent les arts de la rue »”. Ainsi, méme si ce domaine de
création artistique intéresse de plus en plus de monde (public comme institutions,
étudiants, chercheurs), les travaux de recherche s’intéressant spécifiquement aux rapports

spatiaux entretenus par ces formes artistiques avec la ville et ses usagers restent rares.

Néanmoins, nous avons pu voir que certaines €tudes et recherches examinaient les arts de
la rue a travers les champs de D’artistique et de I’urbain. Elles considérent en effet, comme
I’écrit Philippe Chaudoir, qu’«en tout état de cause, ces pratiques diverses impliquent
toutes une sorte de mise en public de la question de I’art en dehors de ses périmetres
institutionnels classiques. Plus encore, c’est la plupart du temps d’espace urbain dont il est
question (...) »™. Sur un plan trés général, on peut relever que ces pratiques artistiques ont
lieu «hors les murs », c’est-a-dire littéralement en extérieur, dans la ville et son espace
public. La plupart du temps en dehors, elles s’inscrivent également hors de 1’institution et
s’offrent souvent gratuitement, car ayant la volonté de s’adresser le plus facilement et le

plus directement a un public fréquentant peu, d’ordinaire, les « lieux de I’art ».

Nous avons relevé que les différentes recherches montrent que les actions artistiques
urbaines ont souvent un réle déstabilisateur (volontairement ou non) de 1’espace public.
Celui-ci peut étre compris dans le contenu, c’est-a-dire le propos (le « message », le ton...)
de I’intervention, ou bien dans sa forme, et peut ainsi interroger 1’espace public, pris dans
sa forme d’espace social, politique voire esthétique. Pour notre part, nous nous inscrivons
dans la lignée des chercheurs qui considérent les espaces publics comme au croisement des
dimensions construites, sensibles et sociales et ou s’inscrivent des actions artistiques qui

mettent alors en jeu des liens intersensoriels et envers autrui.

7 Extrait d’un ouvrage collectif du Plan Urbain (France) portant sur le théme des espaces public, cité par Ducret A.
(1994). L’art dans I’espace public. Une analyse sociologique. Zurich : Seismo, p. 143.

% Chargé d’étude au Département des Etudes et de la Prospective (Socio-économie de la culture) au Ministére de la
Culture.

7(1999). Ville et culture : arts de la rue et pratiques culturelles : Actes du colloque de Sotteville-Lés-Rouen des 19 et 20
novembre 1998. Sotteville-Les-Rouen, p. 16.

78 Chaudoir P. (2004). « Arts de la rue et espace urbain ». L’Observatoire des politiques culturelles, n°26.
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2. Observer et comprendre des « relations publiques »

Rappelons ici notre hypothéese : les spectacles de rue sont des révélateurs des qualités
des espaces publics urbains, et non seulement ces qualités sont mises a jour lors de ces
événements, mais les actions artistiques jouent le réle singulier de modificateur des
perceptions. Cette nouvelle « attention au monde » urbain est rendue possible par des
interventions d’artistes de rue, qui redonnent a percevoir, a sentir, a agir, dans des

espaces quotidiens.

S’intéresser a ces actions artistiques, c’est aussi une facon d’interroger les relations
constitutives de 1’espace public. Cela parait d’autant plus possible que ces spectacles sont
des créations de formes diverses (musicales, théatrales, plastiques, etc.) ayant pour base
méme la matiére urbaine, en interaction avec 1’espace public (au sens large, comme on 1’a
vu, construit, physique et sensible) et avec les pratiques ordinaires des citadins. Ils se
produisent comme autant d’événements (en l’occurrence artistiques) qui s’insinuent,

perturbent, rompent 1’ordinaire de la ville et de la vie qui s’y déroule.

Observer, comprendre et questionner ces relations, c’est s’arréter sur 1’événement et
I’ordinaire de la ville, sur les relations des citadins, corps sensibles, aux espaces publics
dans leurs dimensions physiques, sociales et esthétiques. Et I’on s’attachera a se demander
ce que peuvent provoquer, dans ces conditions, les spectacles de rue se produisant

occasionnellement.

Cela nécessite donc de prendre appui sur différentes disciplines, telles que 1’architecture, la
sociologie ou encore la psychologie de la perception afin d’appréhender ces liens dans leur

complexité et leur richesse.

a) Del’événement a ’ordinaire de la ville

De I’événement

La vie urbaine est peuplée d’événements de tous ordres qui interrompent le quotidien : par
exemple des travaux qui obligent a changer de trottoirs et ainsi modifier un trajet
quotidien, un accident de la circulation qui fait ralentir le pas, un bruit inaccoutumé qui fait
aller a la fenétre pour voir ce qui se passe, etc. L’événement vient « perturber » 1’espace et

son activité quotidienne, en modifier le rythme, les pratiques, créer en quelque sorte un
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«arrachement aux perceptions et représentations routinieres »”, déstabiliser 1’expérience

du quotidien, du vécu ordinaire.

Les actions artistiques peuvent jouer ce role d’événements troublant la vie habituelle d’un
lieu et des passants. Ainsi, «dans la rue mille fois empruntée, ol nos pas ont creusé le
sillon de nos habitudes, alors que le chemin mille fois parcouru a ancré sa trace dans la
mémoire de nos corps, la donc, peut néanmoins, “malgré tout”, surgir une proposition
artistique a expérimenter parce que “décalée”. La perturbation du lieu provoquée, le
désordre du moment introduit, voire la pagaille organisée, ouvrent une breche dans
I’environnement lissé du quotidien »*. Ces événements étranges, c’est-a-dire sortant de
I’ordinaire, peuvent faire apparaitre différemment I’espace et ce qui peut s’y produire. Pour
le philosophe et psychologue Henry Maldiney, c’est la perception du monde qui nous
entoure qui s’en trouve renouvelée, nous faisant en quelque sorte « renaitre » au monde. En
effet, pour lui, « dans le sentir, un événement se fait jour a notre propre jour, lequel ne se
leve qu’avec lui. Ne nous y trompons pas : un événement ne se produit pas dans le monde ;
c’est lui au contraire, qui ouvre le monde en se produisant, et nous donne ouverture au
monde et & nous-mémes. Avec 1’événement, s’ouvre la dimension de I’existence. Exister
est avoir sa tenue hors... hors de toute contenance, a 1’avant de soi. Tout événement est
transformateur. Chacun vit en lui une transformation de sa présence comme étre au

monde »*!.

Pour le chercheur également, ces événements vont créer des failles, des bréches®,
autrement dit mettre a jour des écarts de sens qui nous questionnent sur notre
environnement et sur les relations sociales qui s’y développent. Modifiant le cours de la vie
quotidienne, mais aussi les pratiques ordinaires, ne changent-ils pas alors aussi les
perceptions que le citadin a de ses habitudes et ses lieux de vie, rendant peut-€tre ainsi
possible I’acces, pour le chercheur, a 1’événement et a 1’ordinaire de 1’espace public
urbain ? Comme 1’écrit le philosophe Vilém Flusser, ces expériences peuvent nous aider a

nous « faire accéder a une premiere étape, celle ou 1I’on €prouve la surprise plutét amusante

 Augoyard J.-F. (1994). Actions artistiques en miliew urbain, A [Découte d’une épiphanie sonore. Etude
d’accompagnement de I’action sur I’environnement sonore urbain de Nicolas Frize a Saint Denis entre 1991 et 1993.
Grenoble : Cresson ; Plan Urbain, Ministere de 1’équipement, du transport et du tourisme, p. 51.

8 Maleval M. (1999). «Théatre de rue et enjeux politiques : quelques éléments de réflexion », in Lachaud J.-M. Art,
culture et politique. Paris : PUF, p. 117.

8 Maldiney H. (1990). « La vérité du sentir ». Art Press,n°153, p. 17.
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de découvrir de I’inattendu dans ce qui est habituel et ordinaire »*. Le lecteur aura compris
que ce n’est pas seulement I’événement qui nous importe mais aussi 1’espace et le temps

ordinaires de la ville.
De ’ordinaire

Comme nous venons de le voir, I’exceptionnel peut interrompre ou perturber 1’ordinaire, le
banal, autrement dit, ce qui «se définit d’abord négativement [comme] n’étant pas
I’étrange »*. Mais cet ordinaire, ce que nous ne voyons plus, «ce qui semble avoir cessé a
jamais de nous étonner »* et qui est la composante essentielle du quotidien, 1’ethnologue
Claude Riviere ne le congoit pas sans une part événementielle. En effet, pour lui « le
quotidien suppose une continuité, mais sans exclure des changements d’un jour a 1’autre, ni
des survenances techniques, historiques ou affectives modifiant la vie. Il inclut ce qui
modifie, perturbe ou menace la régularité des conduites. »*. Pour nous, cela signifie que le
quotidien peut étre sujet a des variations, prises telles qu’au sens musical du terme
(« variations sur un méme théme ») : c’est-a-dire que des modifications peuvent E&tre
apportées au rythme quotidien, aux habitudes, mais sans que ceux-la s’en trouvent
fondamentalement changés, n’empéchant pas pour autant de reconnaitre « I’infra-
ordinaire, le bruit de fond »* habituel de la vie. Peut-étre existe-t-il, par contre, des
événements qui modifieraient plus fondamentalement I’ordinaire. Mais quel est cet
ordinaire urbain dans lequel peut surgir I’extraordinaire, dans lequel peuvent survenir des

événements plus ou moins remarquables ?

L’ordinaire de 1’espace public, c’est I’espace qui finit par disparaitre aux yeux des citadins
et des habitants, comme a force d’étre vu, et qui n’est plus regardé. C’est ce qui nous est
familier, ce qui s’offre comme habituel, « I’implicite, le non-conscient, le routinier, le
banal... »*. Ce serait ce que chacun vit chaque jour, ou tout au moins si régulie¢rement que
se développe une accoutumance telle aux espaces et a la vie alentour que le citadin finit par

ne plus en ressentir les «effets ». S’est développée progressivement une adaptation si forte

82 Chalas Y. (1984), Torgue H. et Sansot P. (dir.) L’imaginaire technique ordinaire. CN.R.S. Sciences, Technique et
Société, ESU.

% Flusser V. (1996). Choses et non-choses. Esquisses phénoménologiques. Nimes : Editions Jacqueline Chambon, p. 10.
8 Sami-Ali M. (1980). Le banal. Paris : NRF Gallimard, p. 195.

% Perec G. (1989). L’infra-ordinaire. Paris : Le Seuil, p. 12.

% Riviere C. (1996). « Pour une théorie du quotidien ritualisé ». Ethnologie francaise, "°XXVI, n°2, p. 230.

87 Perec G. (1989). Op. cit., p. 11.

8 Ibid.
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que ’espace public pratiqué quotidiennement est percu comme banal. Pour le
psychanalyste Mahmoud Sami- Ali, «le banal, c’est le familier qui, a force de familiarité
n’a plus rien a voir avec I’étrange (...). Le banal a ainsi partie li€e avec 1’épuisement du
contenu émotionnel et cognitif de I’objet, moyennant une répétition qui ne manque pas
d’engendrer un équivoque sentiment de monotonie. A ce degré de saturation (...) le banal
se confond avec I’indifférent, I’indifférent qui est neutre sous le rapport des affects négatifs
ou positifs. »*. Cette familiarité vient certainement en partie du fait qu’«en tant que
quotidien, 1’ordinaire est un présent répétable chaque jour »*. Si la répétition (par exemple
des gestes, des trajets, des paroles échangées avec son voisin, etc.) peut participer a rendre
« habitable »°' I’espace public (puisque c’est celui-ci qui nous intéresse), elle tend a rendre
« invisible » I’environnement urbain. Non seulement les espaces quotidiens devenant (trop)
ordinaires et qu’on ne voit plus, mais aussi les pratiques et les savoirs ordinaires dont on ne

parle pas et qui ne sont généralement pas formalisés.

Mais des événements artistiques comme des spectacles de rue sont-ils des événements
pouvant se «fondre » dans I’ordinaire ou sont-ils hors du commun ? Provoquent-ils des
modifications pouvant faire «bifurquer » le déroulement des routines quotidiennes, et pas

uniquement les détourner légeérement avant que tout revienne dans I’ordre établi ?

b) L’espace incarné

Comme nous 1’avons vu précédemment, étre dans 1’espace public, pour les citadins, c’est
appréhender quotidiennement cet espace dans sa dimension construite et sociale,
perception et action étant intimement liées. Ainsi, I’espace urbain existait différemment
suivant les personnes et les circonstances. Il est constitué d’éléments, proprement
construits, c¢’est-a-dire physiques et mesurables et il est fréquenté par des individus trés
divers, porteurs d’actions et d’usages variables selon les personnes et les moments. Il
apparait donc que sans les habitants, les passants, etc., qui percoivent et agissent en
contexte, I’espace disparait et qu’« il n’y a pas de lieu sans corps et si le corps est d’emblée

en prise avec le lieu, ce dernier ne peut pas €tre réduit a un pur contenant formel, ni a un

%9 Sami-Ali M. (1980). Op. cit., pp. 19-24

" Augoyard J.-F. (1979). Pas a pas. Paris : Le Seuil, p. 137.

°! Comme le montrent et 1’expliquent par exemple Michel de Certeau dans (1980). L’invention du quotidien, 1. arts de
faire. Paris : Gallimard, 350 p., Jean-Francois Augoyard a travers les trajets quotidiens des habitants (Augoyard J.-F.
(1979). Op. cit.) ou encore Yves Chalas dans (1988). « La routine. Analyse d’une composante de la vie quotidienne a
travers les pratiques d’habiter » Cahiers Internationaux de Sociologie, n°LXXXV, pp. 243-256.
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simple systeme de coordonnées géométriques »>. Comme 1’écrit le sociologue JeanPaul
Thibaud, «a une théorie de I’espace sans qualité se substitue une approche du lieu
incarné »”*. L’espace n’est donc pas seulement un environnement accueillant du vécu,
«une enveloppe désaffectée et inopérante »*, mais le lieu qu’«habite le corps en méme

temps qu’il se laisse habiter par lui »*.

Ce corps est sensible, c’est-a-dire percevant par tous ses sens et agissant in sifu en relation
dynamique avec l’environnement (au sens large) et ses ambiances. D’autres corps et
dispositifs investissant 1’espace public lors de spectacles (corps des artistes, corps de
spectateurs, éléments de décors et ustensiles), nous pouvons nous demander ce qui se passe
lorsque surgissent les actions artistiques. Ces interventions ont-elles une influence sur
I’appréhension corporelle des citadins face a 1’espace public ? Si c’est le cas, comme on
peut en faire I’hypothese, a quel niveau jouent-elles et, a moyen terme, permettent-elles

une prise de conscience, et de parole, par les citadins du corps et de la perception sensible ?

¢) Rapports a I’espace matériel

Si les espaces publics sont percus et dans le méme temps agis par les citadins, cette
perception de leur environnement est variable suivant les «attentes » des individus (qui
sont elles-mémes changeantes suivant les moments, les circonstances, etc.), ces derniers
sont en présence des qualités physiques et construites des lieux. Cette variabilité complexe,
qui semble problématique pour I’analyse et la compréhension, définit en fait le caractere

spécifique de I’espace public et pose I’obligation de le penser ainsi.

Ainsi, nous pouvons questionner les espaces publics en terme de potentialités d’usages a
partir d’une notion clé de 1’écologie de la perception définie par James J. Gibson sous le
terme d’affordances , c’est-a-dire de «prises » «offertes » par 1’espace public urbain,
« notion que I’on peut aussi traduire par offrandes »**. Plus précisément, «la thése centrale
de James J. Gibson consiste a dire que ’environnement n’est pas un monde de formes

pures et ainsi [la notion d’affordance] désigne un fait d’environnement en méme temps

%2 Thibaud J.-P. (2002). « L’horizon des ambiances urbaines ». Communication, n°73, p. 187.

*3 Ibid.

°* Ibid.

% Ibid.

% Joseph 1. (1995). «Reprendre la rue ». Colloque de Cerisy « Prendre place — espace public et culture dramatique »,
23-30 juin 1993. Plan Urbain Editions Recherches, p. 29.
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qu’un fait comportemental »*’. L’offrande serait comme intrinseque aux objets qui
offriraient des prises a des actions potentielles. Mais James J. Gibson considere
principalement que ces offrandes sont attachées a 1’objet comme des caracteres quasi
universels. Cependant, les possibilit€s d’actions par rapport aux objets, a 1’espace, aux
formes de I’espace public en général, sont différentes selon les individus et les moments
(par exemple un débordement de toiture pourra faire office de parapluie pour les passants
mais en plein été, pourra également prodiguer, a certaines heures, une ombre bienvenue).
Les potentialités ne sont donc pas uniquement inhérentes a I’espace, ne viennent pas de
I’objet ou du sujet mais de la relation qui se crée entre eux, en contexte. C’est-a-dire que
I’espace public entre en interaction avec les conduites perceptives des citadins, ce qui
entraine chez ces derniers des actions. Celles-ci sont liées non seulement aux propriétés
physiques de I’espace en question, mais aussi aux «dispositions » des citadins (humeur,
recherche particuliere, moment, etc.). Par exemple, un muret peut étre percu et utilisé
comme banc ou bien, pour des skaters, comme splendide dispositif pour enchainer des
figures plus ou moins acrobatiques. Cela dépend des personnes mais il peut s’agir d’un
méme individu qui, selon les circonstances, cherchera et verra des potentialités d’actions et
d’usages différentes. La perception et 1’action sont intimement li€es et sont variables selon
les individus et les circonstances. Ce changement de perspective élargit le sens de
I’affordance telle qu’elle est définie par James J. Gibson et dans la suite du texte, nous

prendrons le terme d’offrande ou de prise dans ce sens plus large.

L’intérét initial de cette notion de potentialité€ d’un espace peut €tre prolongé et approfondi
ici par un questionnement plus précis : existe-t-il certaines potentialités «ordinaires » (une
majorité) et d’autres «extraordinaires » (et donc rares) ? Nous faisons I’hypothése que les
actions artistiques peuvent €tre révélatrices de potentialités d’un lieu, habituellement peu
apparentes ou tout au moins rarement usitées. Mais ces spectacles ne pourraient-ils pas étre
également créateurs de potentialités nouvelles ? En effet, ils ameénent et provoquent des
situations inédites et I’on peut imaginer qu’ils dévoilent des possibilités «hors du
commun », totalement inhabituelles, voire inconnues jusqu’a cet événement. Nous
pouvons imaginer que ces offrandes sont mises a jour et activées non seulement par les
artistes eux-mémes (par leurs actions propres) mais aussi par le spectacle, par le fait méme

qu’il ait lieu. Serait-il également possible que ces potentialités, une fois révélées lors de ces

7 Ibid.
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événements, soient d’une facon ou d’une autre et sous des formes variables, intégrées

ensuite a la vie ordinaire des espaces et des citadins ?

d) Rapports a autrui

Outre des espaces de perception, les espaces publics urbains sont aussi des lieux de
passage, de rencontre entre des acteurs treés divers (passants, commercants, techniciens,
etc.) qui, comme le souligne Bruno Voisin, sociologue a 1’Agence d’urbanisme de Lyon,
« partagent souvent trés peu de choses, si ce n’est leur présence en ces lieux fortement
symboliques »**. Mais cette situation de coprésence des citadins n’est ni évidente, ni
simple, pour aucun des individus en présence. En effet, s’engager dans I’espace public,
c’est tout a la fois, pour une personne, observer autrui mais aussi se rendre «observable a
un public dont on ne sait pas de qui il est composé, ni comment au juste il interprete ce
qu’il voit »*. Cela signifie que, plus ou moins consciemment, pour cohabiter dans cet
espace peuplé «d’étrangers »', chaque personne doit maitriser ou tout au moins posséder
une certaine aisance dans la gestion des rapports en public. Sont en jeu aussi bien ’image
de soi que l’'individu veut montrer (ce qui sous-entend d’ailleurs qu’il essaye de la
contrdler) que I’attention qu’il porte a autrui, pour savoir quelle attitude adopter. Des jeux
de regards mais aussi d’écoute sont mobilisés, chacun €tant en quelque sorte sur le qui- vive
pour régler des degrés d’engagement divers selon les situations et les personnes en
présence. De plus, des codes et des conventions de comportement plus ou moins soup les,
tacitement «appliqués » et adaptés, permettent de maintenir « [une] cohérence des
pratiques rapportées aux usages et selon chaque groupe social, le regard porté sur les

usages, I’estimation de leur validité et les alternatives possibles » ', comme 1’a montré, par

8 Voisin B. (2001). « Observer les lieux et les gens, penser I’aménagement ». Toussaint J-Y. et M. Zimmermann (dir.).
User, observer, programmer et fabriquer [’espace public. Lausanne : Presses polytechniques et universitaires romandes,
p. 150.

% Quéré L. et D. Brezger. (1992). «L’étrangeté mutuelle des passants. Le mode de coexistence du public urbain ». Les
Annales de la Recherche Urbaine, n°57-58, p. 90.

19 Pour le philosophe et sociologue Georg Simmel, la figure de «I’étranger » est une figure typique : il s’agit d’un
individu membre d’un groupe mais cette appartenance comprend «une dimension de distance et une dimension de
proximité, et, bien que ces dimensions caractérisent dans une certaine mesure toutes les relations, ce n’est qu’une
combinaison particuliére et une tension mutuelle qui produisent cette relation, spécifique et formelle, a 1’étranger ».
Simmel G. (1984, orig. 1908). «Digressions sur 1’étranger ». in Y. Grafmeyer et I. Joseph. L’Ecole de Chicago.
Naissance de I’écologie urbaine. Paris : Aubier, p. 59.

%' Chaumard D. (2001). « L’espace public, scéne et mise en scéne ». Toussaint J-Y. et Zimmermann M. (dir.). User,

observer, programmer et fabriquer [’espace public. Lausanne : Presses polytechniques et universitaires romandes, p. 132.
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exemple, Erving Goffman en étudiant les rites d’interaction'”?, les relations en public'®. 1l
met a jour des comportements, des gestes, inhérents a ces situations de coprésence. Se
posent également, au sein de 1’espace public, «la question de 'emplacement, la question

de la présence, la question de I’ordre des places ou de I’ordre des positions »'*.

Les arts de la rue, en attirant un certain nombre de personnes pour assister a des
représentations, mettent par conséquent des citadins en présence les uns des autres, les
poussant a se cdtoyer c’est-a-dire, au sens premier du terme, les faisant « aller cote a
coOte », «marcher ensemble »'*. Nous pouvons nous demander si les personnes présentes
sont alors amenées a revoir les codes et les conventions habituels liés aux situations de
coprésence dans 1’espace public. Et si oui, de quelle facon? D’autres régles, acceptées

tacitement et temporairement, se mettent-elles en place ?

e) De la perception esthétique comme attention et relations au monde

Généralement, dés que 1’on aborde le théme de 1’esthétique, on pense jugement esthétique
et jugement de goit. Nous nous positionnons différemment dans cette recherche et, a la
suite de Jean-Marie Schaeffer, posons que le sentiment esthétique n’est pas, ou tout au
moins pas seulement, un jugement de valeur. En effet, pour ce philosophe, «si 1’analyse
critique de la notion d’ceuvre d’art est un préalable pour accéder a la compréhension des
conduites esthétiques, c’est parce que ne pas faire la distinction entre [’artistique et
I’esthétique nous condamne a une confusion entre ce qui revient a I’ceuvre et ce qui est da
a la relation que nous entretenons avec elle. Loin de nommer une propriété des ceuvres, le
prédicat esthétique désigne une des relations que nous pouvons entretenir avec elles, mais
tout aussi bien avec des objets ou événements quelconques, qu’ils soient artefactuels ou
naturels. Etant donné le destin historique de I’esthétique philosophique, c’est-a-dire le
rétrécissement progressif et abusif de son champ d’investigation a celui de notre relation
aux ccuvres d’art, cette constatation est cruciale : la conduite esthétique ne se définit pas

par les objets sur lesquels elle porte mais par la maniére dont elle se rapporte a ces objets

192 Goffman E. (1974). Les rites d’interaction. Paris : Les Editions de Minuit, 230 p.

15 Goffman E. (1973). La mise en scéne de la vie quotidienne. Tome 2 : les relations en public. Paris : Les Editions de
Minuit, 372 p.

194 Joseph L. (1993). « L’épreuve théatrale de la rue ». Scénographie et espaces publics. Les lieux de la représentation
dans la ville., Paris : Plan Urbain, séminaire de recherche, p. 335.

195 Dictionnaire Hachette (1985).
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(quels qu’ils soient) »*. C’est-a-dire que le sentiment esthétique dans 1’espace public ne
releverait pas d’une «propriété » immanente de ces espaces, mais bien d’une relation entre
les individus et les lieux. La relation esthétique est le jeu de notre relation perceptive et
sensible a I’'urbain et dans ’urbain. Ce n’est en rien sur un mode passif mais bien actif, que
ce soit du coté des artistes intervenant hors les murs ou du c6té des spectateurs et citadins,
que se produit le rapport aux lieux. Avec les propositions des artistes dans ce contexte
urbain sont non seulement en jeu la présentation d’une ceuvre (théatrale, musicale, etc.) aux
habitants et passants d’un lieu, mais aussi 1’occasion d’une certaine convivialité c’est-a-
dire, pour I’écrire autrement, le fait qu’une «ceuvre peut fonctionner comme un dispositif
relationnel comportant un certain degré d’aléatoire, une machine a provoquer et gérer des
rencontres individuelles ou collectives »°”. Outre des relations entre artistes et spectateurs,
c’est plus largement une expérience d’un espace pris comme «un ensemble complexe et
partiellement inexploré : ensemble a éprouver, a parcourir, a visiter et a revisiter, en se
confrontant de maniere répétée a un contexte en apparence connu, mais en apparence
seulement »'*®. Les citadins se retrouveraient donc au cceur de propositions artistiques
urbaines, spectateurs actifs d’expériences esthétiques prises comme «action et comme
savoir- faire partagé »'*, «1’art [faisant] tenir ensemble des moments de subjectivité li€s a
des expériences singuliéres »''° et contribuant a réactiver 1’attention au monde des usagers
des espaces publics. Comme ’explique Richard Shusterman, «1’art est toujours le produit
d’une interaction entre 1’organisme vivant et son environnement, un mélange d’action et de
réception qui entraine une réorganisation des énergies. (...) Ce substrat physiologique
essentiel n’est pas limité a l’artiste. Le lecteur ou I'auditeur doivent eux aussi pour
apprécier l’art, engager leur affect, leurs énergies naturelles et leurs réponses
sensorimotrices de facon a constituer, grace a leur propre expérience esthétique, un objet

en ceuvre d’art »"''. L’expérience au monde, par le biais particulier de I’art, est possible non

196 Schaeffer J.-M. (1996). Les célibataires de I’art. Paris : Gallimard, NRF, p. 15.

197 Bourriaud N. (1998). Esthétique relationnelle. Les presses du réel, p. 30.

198 Ardenne P. (2002). Un art conceptuel. Création artistique en milieu urbain, en situation, d’intervention, de
participation. Paris : Flammarion, p. 43.

1% Augoyard J.-F. (1995). « L’environnement sensible et les ambiances architecturales ». L’espace géographique, n°4, p.
316.

1% Bourriaud N. (1998). Op. cit., p. 20.

"' Shusterman R. (1992). L’art a I’état vif. La pensée pragmatiste et I’esthétique populaire. Paris : Les Editions de
Minuit, p. 22.
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seulement grace aux artistes, mais aussi grace au public qui, par sa perception active,

« donne forme et se forme lui- méme »''2.

L’espace public urbain et son architecture, sa forme, etc., « ne sont pas que des objets »'" et
leurs «qualités sensibles ne sont pas des états fermés sur eux-mémes et indépendants de
I’activité du sujet percevant, elles sollicitent des conduites motrices qui les font apparaitre
en retour. Autrement dit, sentir et se mouvoir constituent deux versants indissociables du
monde ambiant. »"*. Etudier ces espaces signifie donc étudier les interrelations entre les
citadins, «sujets » tout a la fois percevants (par toutes les modalités sensorielles, selon leur
expérience, etc.) et actifs, et les lieux en question. Ces liens sont, comme on I’a vu, aussi
bien physiques (recelant offrandes et potentialités d’usages et d’actions) que sociaux (faire
face aux autres...) et esthétiques (expérience...). Il nous semble que les actions artistiques
peuvent permettre d’appréhender I’ordinaire de la ville et de la vie qui s’y développe, en
tant qu’événement perturbateur du quotidien familier, et peuvent rendre possible une
perception, offrir une «prise de conscience » de 1’existence et de la forme de cet ordinaire.
L’événement artistique donne 1’occasion de mettre davantage en évidence la richesse des
espaces publics, notamment les comportements sociaux dans les espaces publics. De plus,
ceuvrant dans et avec 1’espace urbain, ces créations mettent en avant une attention et une

relation au monde e 1’ordre de ’esthétique.

Des relations pour observer, comprendre et aménager I’espace public
Pour conclure, nous proposons d’examiner 1’analogie possible entre espace public et
espace scénique, pour tenter de mieux faire ressortir les liens et les particularités de chacun

d’eux, ce croisement étant le sujet méme de notre travail.

Nous avons vu que 1’espace public est un «lieu » ou peuvent s’exprimer tout a la fois le
politique, le social, ’artistique... C’est aussi un espace incarné, avec des qualités diverses,
morphologiques ou encore sensibles, ou les citadins se croisent, se rencontrent,

s’observent. La définition que donne Peter Brook de 1’espace scénique nous semble assez

2 14 p. 88.
' Augoyard J.-F. (1995). Op. cit., p. 316.
"4 Thibaud J.-P. (2002). Op. cit., p. 189.
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proche et précise le propos : «Je peux prendre n’importe quel espace vide et I’appeler une
scene : quelqu’un traverse cet espace vide pendant que quelqu’un d’autre I’observe et c’est
suffisant pour que 1’acte théatral soit amorcé »'>. Il est intéressant de voir que pour ce
metteur en scene il y a un lieu («un espace vide »), au moins deux protagonistes (une
personne qui est vue, une personne qui regarde) et des actions (traverser, observer).
L’espace scénique n’existe donc que parce qu’il y a des individus qui s’y trouvent. De
plus, pour la scéne comme pour I’espace public urbain, étre dans un espace, c’est a la fois
se montrer et observer, €tre acteur et spectateur. Cela «suppose d’abord de paraitre, ou
peut-étre plus exactement, d’apparaitre dans un espace public »'"*. Les gestes et les postures
sont comme produits sur une scene, sous le regard de tout un chacun, et s’organisent selon
ces regards, mais aussi selon les configurations spatiales, selon les circonstances. Les
conditions d’existence et de vie de 1’espace public et de I’espace scénique, tout en étant

différentes, aident a la compréhension 1'une de I’autre.

Etre dans ’espace public suppose, nous I’avons indiqué, & posséder des compétences
certaines pour faire face aussi bien aux espaces qu’aux autres personnes présentes. A la
différence des acteurs se produisant sur une scéne et qui non seulement connaissent a
I’avance ce qui va arriver mais savent aussi quelle conduite adéquate tenir, les citadins
doivent improviser et anticiper au dernier moment, mettant en plus en action des capacités
souvent non conscientes, comme par exemple savoir quelle posture adopter, quels gestes

faire, etc.

Nous pensons que pour interroger ces compétences ordinaires, et méme préalablement les
faire €émerger, les spectacles de rue sont des biais intéressants car ce sont des événements
«bousculant » 1’habituel et activant les capacités d’adaptation des citadins. Ces derniers
sont conduits a réagir rapidement face a une situation nouvelle et exceptionnelle, et ainsi,
peut-€tre, a avoir un autre usage de I’espace, adopter un autre comportement, au moins le
temps de cet événement. Nous faisons 1’hypothése que les actions artistiques urbaines
peuvent amener a un niveau de conscience manifeste de ce qui est donné comme habituel,

comme évident, et aident a observer, et peut-€tre a comprendre, comment cela se passe.

En travaillant dans et avec 'ordinaire de la ville, les artistes de compagnies de rue

interviennent au cceur de I’ensemble des relations constitutives de I’espace public, que ce

'S Brook P. (1977). L’espace vide. Ecrits sur le thédtre. Paris : Le Seuil. 184 p.
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soit I’espace avec ses qualités physiques et sensibles, les habitants et usagers de ces lieux,
les interrelations existantes. Ils se trouvent en quelque sorte dans une situation transversale
aux composantes de I’espace urbain, ce qui nous semble d’autant plus intéressant pour
étudier ce type d’espace et ce qui s’y déroule, dans toute sa complexité. Outre les
situations de coprésence, nous faisons I’hypothése que les représentations de
spectacles de rue révelent mais également activent des potentialités d’actions, de
perceptions, rendent plus «tangible » la dimension charnelle et sensible des citadins

eux-mémes.

De plus, si les actions artistiques peuvent faire ressortir les compétences ordinaires des
habitants ou des passants, elles mettent aussi en lumicre les compétences propres aux
artistes, plus spécifiquement spatiales, qui font partie de la réalit€ quotidienne de leur
travail. Si nous pouvons penser que leur perception de la ville est singuliere (de par leur
formation, leur expérience, leurs objectifs, etc.), leurs interventions, de par la nature méme
de leur cadre, ne peuvent-elles pas €tre rapportées a celles des architectes et urbanistes ?
Comme le releve et 1’écrit Philippe Chaudoir, on note chez les artistes du théatre de rue un

certain «parallélisme avec la pensée aménageuse »''".

Cela se traduit dans le vocabulaire utilisé par les créateurs qui se rapproche du langage
utilis€ dans le champ de 1’'urbanisme, dans son registre''® comme dans I’attitude générale
d’analyse et de «diagnostic urbain »,. Philippe Chaudoir a ainsi remarqué, lors des
repérages pour 1’opération Parcours d’artistes'”, que certains « procede[nt] aussi a une
analyse en termes d’enjeux urbains, économiques, fonciers »'*. Les rapports a la ville sont

tiss€s en termes de contexte environnemental, d’échelles, de morphologie et de tissu

1% Quéré L. et D. Brezger. (1992). «L’étrangeté mutuelle des passants. Le mode de coexistence du public urbain ». Les
Annales de la Recherche Urbaine, n°57-58, p. 92.

"7 Chaudoir P. (2000). Discours et figures de ’espace public a travers les arts de la rue. Paris : L’Harmattan, p. 231.

'8 Philippe Chaudoir précise que « parler d’un parallélisme entre le discours des aménageurs et celui des artistes n’est
peut-€tre pas tout a fait la formulation adéquate. Il faudrait, pour étre exact, se situer dans le registre de la comparaison a
partir du seul propos des artistes. C’est donc en tout état de cause, en référence a un discours supposé des aménageurs que
se fonde la comparativité ». in Chaudoir P. (2000). Op. cit., p. 234.

"9 Expérience menée par Lieux Publics (Centre National de création des arts de la rue) a Marseille de 1994 a 1999. Des
artistes d’horizons différents (des arts plastiques aux marionnettes en passant par la musique) se sont vu proposer un
dispositif de travail en plusieurs étapes. L’une d’elles était un « parcours initiatique » de 24 heures dans Marseille sous la
conduite de Michel Crespin. Pour plus de détails sur cette opération : www .lieuxpublics.com

120 Chaudoir P. (2000). Op. cit., p. 234.
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urbain'?'. Mais outre la référence a I’aménagement urbain et architectural par le biais d’une
relative maitrise & termes'” et de filtres d’analyses, les artistes font également preuve
d’une attitude critique, montrant leur surprise, leur incompréhension, faisant part de leur
désaccord et de leur rejet a propos d’aménagements urbains. Si les artistes marquent en
cela une certaine distance par rapport a la ville et aux professionnels qui y interviennent, ils
peuvent néanmoins en connaitre et utiliser les codes, mais aussi parfois entrer dans les
programmes institutionnels (comme ceux li€s aux D.S.U. ou D.S.Q.). Ainsi, pour Philippe
Chaudoir, «I’intervention culturelle en espace public a pu se développer sur le méme
terreau qu’un urbanisme se pensant comme critique du fonctionnalisme. N’en a-t-elle pas,
en effet, repris 1’essentiel des codes et, de ce fait, n’en a-t-elle pas souvent étayé
I’action? »*. Plus qu’un parallélisme de pensée, artistes de rue et aménageurs se
retrouvent sur certaines questions qui sont renvoyées d’un « groupe » a l'autre: le
politique demande souvent aux architectes et urbanistes de concevoir et proposer des
espaces propres a une vie sociale, propres a la rencontre et ou peut (voire, doit) se tisser du
« lien social ». Puis les aménageurs demandent aux artistes de jouer ce réle d’animateurs et
surtout « d’adjuvants du processus d’urbanisation »'*. Ce qui met ces créateurs d’autant
plus en position de s’interroger sur la ville, sur I’espace public, au méme titre que tout

autre professionnel de I’espace.

Sur un plan plus pragmatique, artistes comme architectes et urbanistes, ont a faire avec un
commanditaire et un programme. Les uns comme les autres doivent prendre en compte des
contraintes techniques, réglementaires et financieres. De plus, par le biais des interventions
des artistes de rue, les compétences des gestionnaires urbains, des techniciens communaux,
vont s’exprimer mais aussi étre «défiées » par la confrontation a des situations inédites.
Néanmoins, les propositions des artistes s’inscrivant dans une logique de commande
(émanant d’une institution comme le Ministére de la Culture, une commune, une scéne
nationale et/ou d’une association), le premier interlocuteur est donc le commanditaire, tel

le maitre d’ouvrage pour I’urbaniste ou I’architecte, qui formule la demande et finance le

121 Nous faisons ce méme constat a la lecture des entretiens menés par Martine Leroux avec Jean-Luc Baillet (2 I'époque
directeur de HorsLesMurs) ou encore Michel Crespin, dans le cadre d’une recherche du Cresson : Augoyard J.-F. (dir.),
M. Leroux et C. Aventin. (1998). Médiations artistiques urbaines. Grenoble : Cresson, Programme de recherche
interministériel culture/ DDF, FAS, DIV, Plan Urbain « Culture, villes et dynamiques sociales », 195 p.

122 Vocabulaire incluant également une série d’acronymes, de D.S.Q. (Développement Social des Quartiers) a G.P.V.
(Grand Projet de Ville), au rythmes des programmes des politiques de la ville insufflés par les institutions.

123 Chaudoir P. (2000). Op. cit., p. 231.
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spectacle futur (ou gere les cofinancements). Comme pour un projet urbain, celui élaboré
et proposé par l’artiste releve non seulement de préoccupations artistiques mais aussi
beaucoup de possibilités et de libertés laissées par les différents acteurs, d’organisation, de
communication. Pour mener la réalisation au mieux, 1’artiste a besoin des connaissances et
des compétences de tous les acteurs de la ville, depuis la délivrance d’autorisations
diverses jusqu’a l’intervention de jardiniers ou encore d’électriciens de la ville, des
personnes du service voirie, etc. Compétences des artistes et compétences des
gestionnaires et praticiens de la ville se complétent et s’allient pour donner «forme » a

I’action artistique imaginée.

2 1d., p. 68.
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Comme nous 1’avons vu dans la partie précédente, peu de travaux explorent les relations
qui se tissent entre espaces publics, spectacles de rue et public, se préoccupent de déceler
I’ordinaire sous I’extraordinaire, essaient d’appréhender les compétences des artistes
comme celles des citadins. Les recherches s’intéressent pour 1’essentiel aux discours ou
encore étudient des documents d’archives. Or, observer et comprendre les «relations
publiques »', approcher au plus pres les dimensions sensibles, interroger la perception, la
sensation, I’émotion, etc., c’est privilégier ici le caractere in situ de nos enquétes de terrain,
envisager différents choix de terrains d’étude et mettre au point des méthodes propres aux

contraintes et a I’originalité de ces derniers.

Il faut ainsi souligner le caractére exploratoire de la méthode que nous avons élaborée, qui
doit permettre de saisir au mieux les différentes dimensions qui composent les phénomenes
étudiés et donc plus généralement d’éclairer la problématique du rapport espace public-arts
de la rue. Des outils ont été empruntés a différentes disciplines des sciences sociales et
humaines et combinés entre eux pour répondre aux objectifs et au contexte de la recherche
autour des spectacles de rue. Il s’agit pour nous d’accéder a ce qui est sous nos yeux, nos
oreilles, etc., tout se mélant dans 1’instant et se réactualisant sans cesse, mais aussi de
parvenir a appréhender les représentations sociales (des artistes comme des spectateurs) et
donc de trouver la meilleure alliance du terrain et des méthodes au service de notre

problématique.

Notre exploration de la méthodologie proceéde ainsi par I’assemblage et, quand cela est
nécessaire, la transformation de méthodes et d’outils existants. Nous nous confrontons
alors aux acquis de ces méthodes connues mais aussi a d’obligatoires reconfigurations, en
un aller-retour entre la mise en ceuvre pratique sur le terrain et les données obtenues. A
cela s’ajoute la nécessité de trouver les moyens et les formes d’enregistrement et de
sauvegarde de ces données. C’est tout un parcours d’apprentissage, de connaissance et de
création. Il faut donc expliciter les raisons de ces choix qui tiennent tout autant de « four de
main [que] d’intuition, d’improvisation et de bricolage »?, partant d’expériences® dans
lesquelles s’ancrent des aménagements progressifs des outils a notre terrain. Enfin, si notre

méthodologie se situe dans une optique qualitative et emprunte largement aux sciences

' Cf. Partie I.
? Olivier de Sardan J.P. (1995). « La politique du terrain. Sur la production des données en anthropologie. » Enquéte, n°1,
p- 73.
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sociales et humaines, elle aborde également des phénomenes physiques (et sensibles) et les
évaluent intuitivement par la connaissance des phénomenes et la description de

I’environnement physique (matériaux, formes architecturales et urbaines)*.

A) COMPRENDRE ET CONNAITRE LE CONTEXTE DES ARTS DE LA

RUE POUR CHOISIR UN TERRAIN

Trois possibilités s’offraient quant a la constitution du corpus d’actions artistiques a
observer. Tout d’abord, il était possible de suivre une troupe de théitre de rue en
particulier. Dans ce cas, le spectacle est le méme et ce sont les villes, et donc les lieux ou il
est joué, qui changent. La seconde possibilité releve d’une attitude inverse: les
observations ont toujours lieu dans la méme ville et ce sont les spectacles qui varient. Dans
cette situation, deux cas de figure se présentent, car il faut distinguer les villes qui
accueillent un festival d’arts de la rue et celles qui n’en ont pas. Les arguments positifs et
négatifs pour chacun des cas sont examinés dans les pages qui suivent et ils montrent, suite

a des observations préalables, pourquoi notre choix s’est finalement porté sur Grenoble.

1. Une action artistique, des villes/une ville, des actions artistiques

Nous abordons dans les lignes suivantes aussi bien les désavantages que les potentialités
des différents terrains pressentis®. Si nous présentons une argumentation sur les terrains
non sélectionnés, c’est notamment pour expliciter «en creux » notre choix. Cela permet
également de pointer quelques tendances marquantes du monde des arts de la rue et
d’amorcer des réflexions sur notre sujet. Finalement, pour appréhender au mieux les
problématiques liées aux rapports entre espace public et arts de la rue, nous avons choisi de

rester dans une ville et d’y suivre les différents spectacles qui s’y déroulent.

* Expériences tant «personnelles » (en tant que membre d’une troupe de jongleurs amateurs, mais aussi spectatrice

assidue de spectacles de rue) et « professionnelles » (en tant que chercheur et membre d’un laboratoire de recherche).

* Des mesures caractérisant les situations sonores ou lumineuses rencontrées seraient intéressantes pour des travaux

ultérieurs. Dans le cas présent, nous utilisons, quand elles existent, des études portant sur ces questions (voir plus loin
dans cette partie). Il nous semble que notre travail permet, en quelque sorte, de « déblayer le terrain » pour mieux cerner
et comprendre ce qui se passe pour éventuellement, plus tard et dans un autre contexte, mener des campagnes de mesures
physiques pertinentes et liées au reste de la démarche.

* Terrains possibles non exh austifs.
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a) Faire varier le lieu de représentation d’un spectacle

Suivre une troupe et un de ses spectacles permet tout d’abord de saisir pour chaque
représentation tout le processus que les artistes mettent en place, depuis le choix du lieu a
la fagon de le prendre en compte. Lors des représentations, cela offre aussi I’occasion de
comparer les comportements des spectateurs face a un méme spectacle. Autrement dit, la
troupe et le spectacle restent identiques, mais on fait varier les lieux et donc les situations
urbaines. Détaillons un peu maintenant les avantages mais aussi les désavantages de ce

« terrain » d’enquéte possible.

Cette facon de procéder permet donc d’étudier comment une troupe s’y prend pour adapter
un spectacle de rue a des espaces différents. La participation a la phase de repérage par les
troupes et des entretiens avec leurs membres peuvent alors préciser cette adaptation. De
plus, ce suivi du méme spectacle ameéne a sa connaissance compléete et précise, qui s’avere
essentielle pour aider a repérer les points communs, les éléments modifiés, déplacés ou
encore renouvelés. Les facons de faire de la troupe et son regard sur 1’espace public urbain
peuvent aussi €tre observés. Ces avantages se retrouvent lors de 1’étude des représentations
in situ, la répétition permettant notamment «d’entrer » plus facilement dans les spectacles,
et d’affiner de plus en plus des reperes pour 1I’approche typologique des comportements du
public. Mais les points forts de ce type de terrain d’enquéte peuvent aussi se transformer en

points faibles.

En effet, le premier inconvénient est que le spectacle suivi est toujours le méme et donc
que 1’on observe toujours une méme forme d’action artistique. Le risque est de réduire les
arts de le rue a un type particulier de spectacles. De plus, un seul spectacle signifiant la
méme troupe, il s’avere alors difficile de rendre compte au mieux des variétés
d’appréhension de I’espace public par les arts de la rue. Cette unicité de spectacle implique
aussi fortement (mais pas nécessairement) un méme type d’espace public (par exemple
uniquement une place, une cour, une rue piétonne, etc.), ce qui limite ainsi a un type de

tissu urbain, de forme urbaine, d’architecture, etc., et a un rapport spécifique a celui-ci.

Pour terminer, ce choix implique une grosse contrainte matérielle et financiére pour le
chercheur, puisqu’il doit trouver une compagnie théatrale a intégrer (laquelle choisir,
obtenir son accord...), partir en tournée avec elle, etc. Il ne peut aussi que travailler seul,
car il faudrait encore plus de moyens pour constituer une équipe d’enquéteurs, méme

ponctuellement.
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b) Pendant un festival des arts de la rue

N

Une autre attitude consiste a rester dans une ville et mener des campagnes de terrain
lorsque des spectacles de rue s’y jouent. Mais les questions qui se posent sont : dans quelle
localité¢ ? Sommes-nous certains de pouvoir recueillir de la « matiere », c’est-a-dire que des

compagnies viennent s’y produire ?

Dans ce cas, le plus simple et le plus efficace semblent étre de conduire ses enquétes dans
une ville ou se déroule chaque année un festival des arts de la rue. On pense alors a des
villes comme Aurillac, Chalon-sur-Sadne pour les festivals francais les plus importants,
mais aussi Sotteville-les-Rouen, Nanterre, Annonay, Saint-Gaudens, etc.®. On est alors
assuré de se trouver face a une profusion d’actions artistiques, d’une grande diversité, qui

investissent des espaces publics tres différents.

Il nous parait important ici de développer la question des festivals parce qu’elle est centrale
dans I’évolution actuelle du monde des arts de la rue et parce qu’elle fait déja ressortir des
éléments intéressants pour cerner des types de liens entre les arts de la rue et I’espace
public. Et surtout, ce développement nous amenera progressivement a mieux situer les

caractéristiques de ce terrain dans le cadre de notre travail.

Aussi bien en tant que « simple » spectateur qu’en prenant connaissance de témoignages de
professionnels des arts de la rue, on s’apercoit que ces événements comportent des
inconvénients majeurs. On remarque des «effets festival » aussi bien au niveau de I’espace
de jeu que de la qualité¢ des représentations, et méme concernant le public. En effet, il
semble que les festivals soient victimes, en quelque sorte, de leur succes ! Succes aupres
des professionnels car ces événements sont des passages obligés pour les troupes. Elles
trouvent la I’occasion de se faire connaitre et de rencontrer programmateurs et autres
commanditaires potentiels, en particulier a Aurillac (accueil de 400 compagnies environ en
2001) et a Chalon (a peu pres 170 en 2001), les festivals devenant surtout de véritables
vitrines pour les compagnies. C’est souvent la que plus de la moiti€ des contrats annuels
d’une troupe se négocient. Succes également aupres du public qui, d’année en année, se

retrouve toujours plus nombreux dans ces villes en période festivalieére. Par exemple, pour

® En France, en 2000, on recensait environ 200 festivals programmant des spectacles de rue (source : Dapporto E. et D.
Sagot-Duvauroux (2000). Les arts de la rue. Portrait économique d’un secteur en pleine effervescence. Paris : La
Documentation Francaise, 412 p. Il faut noter que ces dernicres années, un certain nombre de festivals ont disparu (tels
ceux d’Annonay et de Saint-Gaudens), a la suite d’élections municipales qui ont entrainé des changements de majorité et,

par 1a, qui ont modifi€ les politiques culturelles des villes en question.

46



Partie II
Exploration d’une méthodologie pluridisciplinaire

avoir un ordre d’idée, en 2001 Aurillac a vu passer dans ses rues environ 400 000
spectateurs, Chalon 350 000 et Sotteville-les-Rouen 70 000 ! On imagine bien alors la
foule compacte qui se presse dans les rues, les cours et les places de ces villes moyennes.
Pour Philippe Phéraille de la compagnie Le Phun, «c’est dans les conditions d’un véritable
marathon que le public court, trois jours durant, a la recherche des créations et des
spectacles. Les festivals d’envergure nationale ont cette tendance a écraser ce que les arts
de la rue avaient ressuscité : convivialit¢, multitude, liberté de mouvement,

d’opinions (...) »'.

Les festivals d’arts de la rue sont-ils composés uniquement de «spectacles de

rue » ?
Ces conditions posent la question de 1’espace de jeu pour les spectacles. Celui-1a est en

effet de plus en plus restreint du fait du nombre trés important de compagnies qui veulent
se produire. A tel point que les organisateurs mettent au point différentes stratégies pour
arriver a offrir des lieux au plus grand nombre, répartis selon les criteres d’accueil des
troupes (invitées, de passage, off). Par exemple, en 1996, Jean-Luc Bayet® remarque que
« les spectacles officiels bénéficient d’espaces qualifiés et appropriés : barrieres, gradins,
salles couvertes, sceénes, chapiteaux, sites en périphérie rurale, quartiers excentrés. Le reste,
soit la quasttotalité de la ville, doit fonctionner, artistes de tout acabit et publics de tous
intéréts, dans le brouillage d’un espace saturé, dégradé »°. On peut relever qu’il voit dans
ces espaces aménagés, s’approchant du «confort » et des conditions des représentations en
salle (pour le public comme pour les professionnels), des «espaces qualifiés et
appropriés ». C’est une tendance actuelle des festivals que I’on peut observer, certains
allant méme jusqu’a instaurer une billetterie (avec réservations possibles des semaines a
I’avance et souvent payante). Cela permet de limiter I'acces et de «préserver » des
difficultés les compagnies invitées. Cette nouvelle configuration pose la question générale
de situer encore, ou non, ces spectacles dans le domaine des «arts de la rue », et plus
particulierement pour nous, de pouvoir ou non les comprendre dans notre objet de
recherche. En effet, pour notre part, comme nous 1’avons vu dans la partie I, les actions
artistiques «s’associent » avec I’espace public (depuis la création jusqu’a la

représentation), que ce soit dans sa forme, ses usages, etc. Or, si les spectacles cherchent a

7 Interview avec P. Phéraille, in (1996). « Le festival d’Aurillac ». Arts de la rue, n°13, p. 33.

8 Alors directeur de HorsLesMurs.
° Baillet J.-L. (1996). « Le festival d’ Aurillac ». Arts de la rue, n°13, p. 25.
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s’isoler de I’espace public de la ville, a s’en abstraire, il nous semble que ces créations

n’entrent plus dans la catégorie des arts de la rue.

Le lien entre espace public et création artistique face aux festivals
Parfois, ce sont les compagnies elles-mémes qui sont «obligées », pour se produire dans

de meilleures conditions, de «décaler » leur représentation a des moments plus calmes,
comme par exemple tres tot le matin : « Pour ne pas étouffer, la compagnie Oposito a ainsi
présenté «Les trottoirs de Jo’Burg », sa nouvelle création, jeudi a 5h26 du matin ! »"°. En
1998, lors de rencontres professionnelles'', Jacques Livchine (alors directeur du Centre
d’Art et de Plaisanterie, Scéne Nationale a Montbéliard) jugeait «qu’il y [avait] trop de
monde dans les festivals pour y voir quelque chose » et, ironiquement, demandait «s’il ne
faudrait pas la mettre au point une nouvelle dramaturgie pour jouer aw-dessus des
foules ! ». D’une certaine facon, cela souléve la question de 1’adéquation entre espaces
publics et création artistique. Est-il encore possible d’y voir des spectacles imaginés pour
des lieux spécifiques ? « (...) Qu’en est-il de la pertinence de la présentation de créations
originales véritables, écrites et scénographiées pour tel ou tel espace public, telle ou telle
jauge de spectateurs, telle ou telle déambulation, proximité, intimité ? », demande Jean
Luc Bayet'. C’est la qualité de ce que I’on peut voir qui est en jeu. Certaines compagnies
connaissent les difficultés et les contraintes particuliéres de ces représentations festivalieres
et disent y penser lors des créations. C’est le cas de Philippe Nicolle et Pascal Rome de
26000 Couverts qui expliquent que « pour [eux], I’écriture d’un spectacle doit tenir compte
non seulement de la réalité de la représentation, mais aussi de celle du lieu dont il s’empare
(sociale, géographique, historique ou philosophique), y compris durant ces temps
particuliers qu’est un festival (masse de public, loi du marché, parasitages, quask
impossibilité a prendre le festivalier par surprise, etc.)»". Pour d’autres, au contraire, ni le
« parcage a I’abri » dans des enclos préservés de la vie festivaliére, ni le centre ville bondé,
ne sont propices a montrer et voir leur travail. Philippe Phéraille reconnait que pour Le
Phun, « c’est a I’évidence dans la rencontre, 1’échange, la libre circulation, et non enclos

dans des barrierages et flicages induits par les jauges-publiques proposés par les grands

' Dicale B. (24 aofit 2001). « La rue, la campagne et la foule d’Aurillac ». Le Figaro.

" Rencontres professionnelles des arts de la rue organisées par HorsLesMurs, 4 et 5 novembre 1998 A Paris, notes
personnelles.

12 Baillet J.-L. (1996). Op. cit., p. 24.

' Interview avec Ph. Nicolle et P. Rome, in Baillet J.-L. (1996), Id., p. 34.
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festivals, que Le Phun se déguste. La saison festivaliere est donc devenue un rendez vous

impropre a la découverte de nos spectacles »'.

Le questionnement sur le lien entre espace public et arts de la rue est déja en jeu ici, dans le
cadre tres particulier des festivals. Ces derniers nous fournissent quelques pistes sur la
facon dont les troupes prennent en compte 1’espace dans leur création. Nous pouvons déja
remarquer que les artistes tiennent compte du nombre de spectateurs potentiels, de la
proximité du public, de sa densité, de la maniere dont il configure différemment I’espace,
des distances interpersonnelles et du type de relations a I’autre. Choisir les festivals comme
terrain d’études, c’est donc s’inscrire dans un espace public trés particulier, ou presque

toute la ville devient «extraordinaire ».

Parasitages, masques sonores... : de I’accessibilité du public et des artistes
Non seulement il n’est plus évident pour les compagnies de trouver leur place, au sens

propre du terme, pour jouer leur création mais en plus, méme une fois ce probléme résolu,

c’est la qualité méme des représentations qui est en jeu.

La saturation de I’espace public est due a la promiscuité entre troupes, a la foule des
spectateurs, aux commercants (vente de sandwichs, buvettes, stands ambulants dans les
rues), etc. Tout d’abord, cela rend difficile 1’acceés méme des artistes a leur espace de jeu
puisque, le plus souvent, les compagnies s’ignorent les unes les autres, elles se
« parasitent », elles se trouvent mises en «concurrence territoriale » (débordements
physiques sur 1’espace de jeu des voisins, irruption et masquage sonores entre spectacles
trop proches, etc.). Ensuite, concernant plus généralement la qualité des spectacles, Marc
Meénager de Katertone témoigne «qu’un spectacle qui se retrouve submergé par la foule et
la promiscuité d’autres spectacles (zapping), ne pourra étre appréci€ a sa juste valeur. Le
public entassé provoque toujours un certain stress, les acces sont difficiles (...) »"*. Atel
point qu’un journaliste observe a Aurillac que la « forme primale du théitre de rue, le
spectacle déambulatoire avait quasiment disparu d’Aurillac — trop de monde pour que la
forme reste maniable »'°. Les conditions sont pénibles pour les acteurs mais également pour
le public, qui alors n’est pas toujours bien placé pour voir et/ou pour entendre, et donc pour

suivre et pour comprendre les spectacles.

' Interview avec P. Phéraille, in Baillet J.-L. (1996), Id., p. 33.
'3 Interview avec Marc Ménager, in Baillet J.-L. (1996), Id., p. 32.
'S Dicale B. (24 aoiit 2001). Op. cit.
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Il est d’ailleurs symptomatique de voir a différentes occasions la tenue des spectacles dans
I’espace public urbain remise en cause, quittant la ville pour d’autres types d’espace moins
encombrés comme la campagne . Si les arts donnent a percevoir 1’espace de la ville, une
des limites est peut-€tre justement quand la ville ordinaire « disparait », pour laisser place a

une « grand théatre », a une « ville spectaculaire ».

D’une fagon globale, pour Jacques Livchine, «les festivals, c’est différent de la rue »',
dans le sens ou I’espace public en période de festival n’a plus grand chose a voir avec
I’ordinaire de la rue, la situation étant exceptionnelle pour tous durant quelques jours. Le
comportement du public est lui aussi spécifique a la situation festivaliere. De plus, sa
composition est également particuliere puisque ['on constate qu’il comprend
principalement des étrangers a la ville, qui ne la connaissent que sous son visage festivalier
(les veilles et lendemains de féte étant aussi des moments sortant de 1’ordinaire). Visiteurs,
ils ne se retrouvent jamais en contact avec la situation «ordinaire » de la ville, eux- mémes

n’en étant pas des habitants ou des usagers « habituels ».

¢) Grenoble, une ville sans festival des arts de la rue

Le terrain d’étude qui a été choisi est I’ensemble des rues, places, etc., de Grenoble. Nous
avons une ville sans festival des arts de la rue, épargnée par la saturation qui en découlerait
et avec tout ce que cela implique et dont nous venons de discuter. Cette situation doit étre
bien évaluée pour éviter ou au moins pour atténuer les inconvénients qui lui restent
attachés. Les raisons d’un tel choix se répartissent entre des criteres de facilités matérielles
(proximité des sites de spectacles, matériel d’enregistrement empruntable au laboratoire
Cresson...), de bonne connaissance du terrain, d’évitement des conditions de festivals des
arts de la rue, etc., qui compensent largement certains points «négatifs » que I’on pourrait

opposer.

Premierement, on peut se poser la question du choix (trop ?) limité des actions artistiques
qui peuvent se produire. On peut méme douter qu’il se produira effectivement des

spectacles et, si oui, on ne peut pas, a I’avance, connaitre leur nombre, leur genre ou méme

'7 Par exemple en 2001 a Aurillac, le directeur Jean-Marie Songy délocalise des représentations a la campagne : une route
départementale (Thédtre du Festin et son spectacle « Embouteillage — 3 (on the road) »), un arboretum a 15 km du centre
ville (Le Phun avec « Les Glimes »), un parking de zone commerciale, etc. Le journaliste Bertrand Dicale, envoyé spécial
du Figaro pendant le festival peut ainsi écrire qu’« a la campagne, les conditions sont idéales : pas de foule, de vacarme

continu, d’interférence avec les spectacles voisins » (Dicale B. (24 ao(it 2001). Op. cit.).

50



Partie II
Exploration d’une méthodologie pluridisciplinaire

leur fréquence (ils peuvent étre €talés sur plusieurs mois). Eventuellement, cela peut mettre
en péril I’existence méme de 1’étude (s’il n’y a pas de spectacle, il faut changer de stratégie

et ’on aura perdu du temps).

Deuxieémement, on peut se retrouver avec des problemes techniques et matériels importants
pour mener les enquétes rigoureusement. Le fait de ne pas connaitre a priori les moments
de spectacle (ni les lieux), complique 1’organisation : disponibilité de 1’enquéteur, bonne
période dans le cadre de la recherche en question, possibilité d’emprunt du matériel (pas de

réservations possibles...).

Mais il existe aussi des avantages a ce type de situation. Reprenons la question du panel
éventuellement réduit des spectacles. Il s’agit d’avoir une bonne connaissance des
programmes des années précédentes et des troupes qui se sont produites, et surtout d’€tre
bien informé de la future politique culturelle de la ville. En effet, méme sans «tradition »
dans le domaine des arts de la rue, on peut escompter une présence minimum ainsi qu’une
certaine régularité et diversité, sachant que ce qui semble probable dans I’année qui suit
peut aussi s’avérer incertain du fait des changements de politique culturelle toujours

possibles.

De plus, on pourrait objecter que les lieux des actions artistiques peuvent s’avérer
similaires. Si c’est le cas, I’intérét résiderait notamment dans la comparaison de ce qui se
passe dans un mé€me espace public mais avec des événements différents. Nous pouvons
ainsi chercher a remarquer s’il se produit les mémes types d’occupations de 1’espace, aussi
bien par les artistes que par le public, s’il se crée la méme ambiance, etc. Par exemple,
nous essayerons de savoir si un événement particulier a marqué davantage les mémoires
des spectateurs et si ces différentes expériences entrainent des comparaisons de la part de

ces derniers.

Pour ces raisons mais également pour des raisons pratiques, le choix de la ville de

Grenoble s’est rapidement imposé.

D’un point de vue pratique, le fait d’habiter et de travailler dans la ville que I’on étudie est
un gros avantage. Cela permet en effet une réaction rapide a ce qui peut s’y passer et ’'on
peut profiter de toute action artistique méme quand le délai entre 1’information et la

performance est court. Le matériel étant sur place, ainsi que la présence de collegues aptes

'8 Rencontres professionnelles des arts de la rue organisées par HorsLesMurs, Paris, 5 novembre 1998, notes

personnelles.
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a participer a une enquéte (a certaines occasions), facilite grandement les choses. Le temps
passé en trajets et la durée de mobilisation du matériel (et éventuellement d’enquéteurs)
sont réduits au minimum. De plus, la connaissance du terrain est aussi plus importante et
plus fine a Grenoble grice a notre expérience personnelle (vie quotidienne, usages...) et
professionnelle (autres enquétes pour des recherches, sites retenus pour les activités
d’enseignement...). Elle s’enrichit au fur et a mesure des enquétes et des observations,
beaucoup plus que si, a chaque fois, I’enquéte avait lieu dans une ville différente. De plus,
on peut venir repérer le terrain une ou plusieurs fois avant le spectacle, mais aussi apres
pour vérifier ou compléter des données et autres ressentis, réexaminer ce qui fait son
ordinaire. Enfin, vivre dans une ville, c’est aussi rencontrer des personnes qui ont pu voir

le spectacle.

Il faut préciser que malgré le fait que certaines actions artistiques (une petite moiti€) ont
été étudiées lors du Festival de Théatre Européen qui se tient chaque début juillet dans la
cité alpine, cela n’en fait pas pour autant une ville de festival d’arts de la rue et échappe
aux «effets festivals » évoqués précédemment. Le thédtre de rue n’y tient qu’une place
mineure, en ouverture de la semaine de manifestation de théatre « en salle ». Si peu de
compagnies de rue sont programmeées (c’est évidemment sans comparaison avec Aurillac,
Chalon, ou d’autres festivals que nous avons fréquentés et observés), le nombre de
spectacles n’en demeure pas moins suffisant pour étre significatif. Nous pouvons aussi
supposer que le nombre de spectateurs est aussi plus faible, plus local et moins habitué a ce

genre artistique.

Nous venons de retracer les forces et les faiblesses des différentes possibilités de terrain
d’étude pour notre recherche. Si le suivi au plus prés d’une troupe parait intéressant pour
observer les arts de faire des artistes confrontés a chaque fois face a un lieu différent, la
contrainte de suivre une seule action artistique nous semble trop restrictive. La situation
des festivals d’arts de la rue qui offrent, a I'inverse, une tres large variété de spectacles,
posent un probléme a cause des difficultés d’accessibilité (aux espaces et aux spectacles)
aussi bien aux artistes qu’aux spectateurs mais aussi au chercheur. Cela nous a donc amené

a choisir un terrain d’étude évitant ces inconvénients et conjuguant la variété potentielle

1 Si le chargé de communication du festival nous en parle comme « produit d’appel », son organisatrice Rénata Scant y
voit une forme théitrale a part entiere.
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N

des spectacles a une accessibilité la plus aisée possible (en temps ordinaire comme au

moment de 1’événement artistique).

2. Constitution du corpus

Apres avoir choisi le type d’enquéte de terrain (une ville, des spectacles), voyons comment
s’est constitué le corpus d’actions artistiques, sachant qu’une des difficultés réside dans
I'imprévisibilité des spectacles qui peuvent se produire dans les rues grenobloises. Cette
particularité de notre objet d’étude nous a donc poussé a mener des enquétes sur un temps

long mais permettant de tester a plusieurs reprises les méthodes retenues.

a) Un premier terrain comme test durant le festival 1997

Une premiere expérience d’enquétes a Grenoble a été conduite en 1997, dans le cadre du
DEA «Ambiances architecturales et urbaines »*. Les actions artistiques observées étaient
des spectacles se déroulant pendant le week-end d’ouverture du Festival de Théatre
Européen. Elles constituent les six premieres monographies qui ont permis de vérifier si le
choix de Grenoble était judicieux dans le cadre de notre travail et de tester des méthodes

d’enquéte (voir la suite de ce chapitre).

Ces six spectacles sont tous fixes, sauf « Ville occupée » de la Compagnie du 13 mars, qui

a méme pu €tre suivi deux fois avec des variantes spatiales pour la fin du parcours.

b) Deuxiéme série de tests et opportunités

Ce travail de theése s’inscrit globalement dans le champ problématique du laboratoire
Cresson qui I’a accueilli. Plus spécifiquement, il entre a la fois dans la continuité et en
parallele de plusieurs recherches sur les actions artistiques en milieu urbain qui 1’ont nourri
et auxquelles il a contribué en retour. Il en est de méme pour le terrain d’étude : le fait
d’avoir retenu Grenoble a €t€ un des reperes importants pour valider ou non la pertinence
de ce choix. Retragons brievement les différentes étapes : le choix d’enquéter pendant le
Festival de Théatre Européen de Grenoble ayant été concluant en 1997, la décision est
prise de reconduire des enquétes pendant ce festival pour une recherche sur les actions

artistiques qui se poursuivait en 1998*. Des matériaux pour trois nouvelles monographies

20 Aventin C. (1997). Approcher les ambiances urbaines par les arts de la rue. DEA Ambiances architecturales et
urbaines. Nantes et Grenoble : Université de Nantes (ISITEM), Ecole d’Architecture de Nantes (CERMA), Ecole
d’ Architecture de Grenoble (CRESSON), 146 p.

2 Augoyard J.-F. (dir.), M. Leroux et C. Aventin. (1998). Médiations artistiques urbaines. Grenoble : Cresson,
Programme de recherche interministériel culture/DDF, FAS, DIV, Plan Urbain « Culture, villes et dynamiques sociales »,
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sont récoltés. Durant ce méme été, nous étudions une quatriéme action, qui s’inscrit dans le
cadre des animations prévues par la Ville de Grenoble pour le Tour de France 1998

(Grenoble étant une ville étape).

A partir de I’automne 1998, les spectacles qui seront étudiés spécialement pour cette thése
auront pour origine la décision prise par la Maison de la Culture de Grenoble (Le Cargo)
de programmer des spectacles de rue pendant sa période de fermeture pour travaux. En
effet, la programmation dite «hors les murs » ne se bornera pas a faire héberger des
représentations dans d’autres salles et théétres de I’agglomération mais aussi, au pied de la
lettre, de programmer des spectacles créés pour 1’extérieur, pour la rue. Cette politique
culturelle du Cargo a été une grande chance qui nous a permis de suivre quatre actions

différentes (qui forment 10 monographies).

En plus de ces spectacles «programmés », une enquéte pourra €tre faite sur le spectacle
d’une compagnie grenobloise, «happening » dont nous avons pu avoir connaissance par
hasard, trés peu de temps a I’avance. Il faut noter que ces différentes opportunités tiendront
une place d’autant plus importante que ces mémes années (1999 et 2000) aucune enquéte
ne pourra étre menée lors du Festival de Théatre Européen, principalement a cause de
problémes propres au Festival (réduction des financements, compagnies annulant leur

venue, etc.).

On trouvera en partie IV le tableau récapitulatif des 21 spectacles observés, correspondant
chacun a une monographie. Ils se répartissent en 8 spectacles «fixes » (F), 12 spectacles
«parcours » (P) (dont deux avec une grande partie fixe notés FP) et 1 spectacle
déambulatoire (D). On peut noter que certains terrains de représentation sont communs a
la moitié des différentes actions, par exemple la place Saint André et le centre ancien en
général (place aux Herbes, la Grande Rue, etc.). D’autres sites sont, quant a eux,
«uniques », tels que le pont St Laurent, le campus universitaire (mais avec 3 parcours), le

Jardin des Plantes du Muséum, les quartiers Abbaye-Jouhaux et Eaux Claires.

195 p. ; Augoyard J.-F. (dir), M. Leroux et C. Aventin. (2000). L’espace urbain et I’action artistique. Grenoble : Cresson,
115 p.
22 A la différence du spectacle déambulatoire, le spectacle parcours comprend des arréts qui sont autant de scénes fixes

qui composent la représentation dans sa globalité.

54



Partie II
Exploration d’une méthodologie pluridisciplinaire

Bien que les autres terrains envisagés ne soient pas inintéressants, nous avons choisi celui
qui nous paraissait présenter le plus d’avantages concernant la question de I’accessibilité,
aussi bien pour les troupes que pour les spectateurs ou encore le chercheur. Mais cela
entraine une contrainte forte : le fait de ne pas savoir quel spectacle se produira, ni quand
cela se passera, nous a conduit a mener plusieurs campagnes de terrain, sur plusieurs
années. Ce qui pouvait apparaitre comme un probléme, c’est en fait avéré intéressant pour
pouvoir tester et confirmer le terrain retenu. Ensuite, la participation a des programmes de
recherche, est aussi I’occasion de confronter notre position a celle d’autres chercheurs et a
des questions complémentaires. De plus, cela nous a obligé a étre attentif aux programmes
de théatre et a savoir réagir rapidement pour profiter de toute opportunité. Nous avons ainsi
constituer un corpus de spectacles différents dans leurs formes et leurs propos, riche d’une

variété des lieux et de rapports a I’espace public urbain.

B) DES OUTILS POUR CONSTRUIRE UNE METHODE : OBSERVER,

COLLECTER ET S’ENTRETENIR

Afin d’étre au plus pres des situations étudi€es, nous avons choisi de mener des enquétes in
situ, pour produire des données contextualisées et transversales. Pour cela, nous avons du
adapter a notre terrain particulier des méthodes d’observation participante, de collectes
documentaires et d’entretiens. Elles permettent de s’intéresser aux actions artistiques, aux
artistes et aux citadins et d’aborder 1’espace public urbain en temps ordinaire et

« extraordinaire » (c’est-a-dire au moment des spectacles).

1. Observer : regarder, écouter, sentir, toucher, ressentir

Pour connaitre et analyser au mieux ces actions artistiques urbaines, 1’une des méthodes
privilégiées fut 1’observation. Observation distanciée, mais dans le cadre d’un role
d’interlocutrice des troupes qui avaient accepté notre présence lors de leur repérage avant
les représentations, nous perme ttant d’accéder a une des phases peu connue de leur travail.
Observation participante, lorsque nous devenions spectatrice au milieu des autres
spectateurs. Deux observations qui, comme nous venons de I’énoncer, correspondent a
deux temps, avant et pendant les représentations, ainsi qu’a deux types d’acteurs de ces
spectacles, les troupes et le public. Ces deux types d’observations posent des difficultés
essentielles quant a leur enregistrement et/ou retranscription, dont dépend notamment la

richesse des données recueillies et donc la finesse des analyses. Enfin, nous attachant a la
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dimension sensible de 1’espace public et aux différents modes de perception, 1’action
d’observer comprend pour nous : regarder, écouter, sentir, toucher, ressentir, ce qui

complexifie encore 1’exercice de 1’observation.

a) Les repérages, en amont des représentations

Des occasions rares mais riches
Les enquétes durant les repérages concernent des spectacles trés différents, commandés par

le Cargo, mais ayant comme point commun d’étre ¢s parcours. Nous avons donc eu
I’opportunité de suivre les troupes 26000 Couverts et Z.U.R.. Dans le cas de la rencontre
avec 26000 Couverts, notre entretien avec la troupe (a I'issue de leurs deux premieres
représentations grenobloises) a débouché sur la possibilité d’assister au repérage dans le
dernier quartier investi. Concernant le collectif Z.U.R., nous 1’avons contacté¢ bien en
avance. Trés ouverts et curieux, ses membres nous ont accueilli pendant toute la semaine
de leur séjour grenoblois, ce qui nous a permis de mener une enquéte parmi les plus

completes et les plus intéressantes.

Ces repérages, toujours dépendants de 1’acceptation par la troupe, ont été essentiels dans la
compréhension de différents aspects de la relation de la troupe a la ville et son espace.
Aussi bien a un niveau «micro » pour appréhender leur facon de prendre en compte les
« détails » des lieux, qu’a un niveau «macro » pour saisir leurs manieres de considérer
I’ensemble de la ville, leur choix de telle configuration urbaine, de tel quartier. Ce dernier
point a notamment été essentiel dans la compréhension des étapes et des relations entre

commanditaire, troupe et ville, comme nous le montrons dans la partie III.

Dans les coulisses de la mise en ville* des spectacles
Les observations en amont des représentations, c’est-a-dire lors des phases de repérages et

de préparations, pouvaient parfois s’étaler sur plusieurs jours. Le but de ces observations,
différentes de celles des moments de représentations (dont nous parlerons ensuite), est de
récolter des données sur les fagons de faire de ces créateurs face aux espaces publics a
investir. Avoir un apercu des «coulisses » de la mise en ville de différentes actions
artistiques aide a mieux répondre a I’hypothése concernant le potentiel esthétique des
espaces publics et concernant la sensibilité aigu€ de ces artistes pour les mettre a jour.

C’est I’occasion unique de voir et d’entendre comment se passe la phase des ultimes

¥ Expression de Gilles Rhodes, de la compagnie Transe Express in Meunier S. et P. Petiot (2001). L’art céleste, thédtre

au-dessus de la ville par la compagnie Transe Express. Créaphis, 236 p.
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repérages, moment ou la troupe adapte le spectacle aux lieux, les lieux s’adaptent au
spectacle, ou la ville est observée, scrutée, pour agir au mieux, étre le plus a I’écoute de
cette derni¢re. Jean Raymond Jacob, metteur en scéne de la compagnie Oposito** explique
le principe des repérages en comparant la ville a un €tre humain : «Le théatre de rue c’est
vraiment considérer la ville comme une personne. Et quand tu vas chez quelqu’un que tu
ne connais pas, quand tu es invité chez quelqu’un, la meilleure facon de faire, au départ,
c’est de regarder, d’entendre, avant de parler. La, on est dans le méme rapport.». C’est cet
art du regard et de 1’écoute que I’on cherche a connaitre et a comprendre lors de ces

observations.

Le repérage : « marcher, percevoir, décrire »
Lors de ces repérages, nous n’étions pas dans la situation d’observation participante, dans

le sens ou nous ne tenions pas un role de membre de la troupe ou du Cargo. Clairement,
nous étions la en observatrice, 1égérement en retrait (pas de commentaires, pas de
participation quelconque) mais présente au coeur du groupe. Pour reprendre les mots de
Jean-Paul Thibaud a propos d’une autre méthode, celle des «parcours commentés »*, cette
situation permet «d’obtenir des comptes-rendus de perception en mouvement. Trois
activités sont donc sollicitées : marcher — percevoir — décrire. »**. Nous pouvons définir
ainsi la facon dont se passe le repérage. L’«observé » (la troupe) et 1’observateur
effectuent un parcours, un trajet dans 1’espace public urbain. L’activité elle-méme que 1’on
étudie consiste a percevoir les espaces, en mouvement, d’en parler entre collegues, dans le
but d’investir les lieux. Le trajet est déterminé par la troupe et ses membres parlent entre

eux et a I’observateur.

Plusieurs facteurs ont joué sur la fagon dont s’est déroulée 1’observation, lui donnant deux
configurations distinctes : avoir déja vu ou non le spectacle en question et le nombre de
personnes effectuant le repérage. Pour ce dernier point, il faut noter que toute la compagnie
de 26000 Couverts participe au repérage, soit une vingtaine de personnes, plus une
personne du Cargo. En tant qu’observatrice, nous avons pris place au coeur du groupe pour
voir et entendre au mieux les remarques des uns et des autres. Avec Z.U..R les conditions

étaient différentes puisque chaque acteur étant responsable de son parcours, le groupe

?* Qui s’exprime dans Chevillard E. (2002). « La rue, un théitre a 360° ». France 3. Documentaire. 52 minutes.
> Pour plus de détails quant a cette méthode, on se reportera avec profit a Thibaud J.-P. (2001). «La méthode des

parcours commentés ». M. Grosjean et J.-P. Thibaud. L’espace urbain en méthodes. Marseille : Parenthéses, pp. 79-99.
*Id.,p.8l1.
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n’était plus constitué que d’une ou deux personnes, plus un représentant du Cargo. La
taille du groupe, son échelle plus intime, s’est révélée importante. En effet, les acteurs non
seulement dialoguaient entre eux, mais s’adressaient aussi directement a moi, en exprimant

ce qu’ils voyaient, ce qu’ils cherchaient, commentant des questions techniques, etc.

Pour en revenir au premier point, connaitre préalablement le spectacle permet de cadrer le
regard sur le repérage, mais risque peut-étre de «restreindre » les observations. Par
exemple, la premiere fois ot nous faisions ce type d’enquéte, nous avions déja pu voir le
spectacle de 26000 Couverts a deux reprises (mais dans deux quartiers différents). Cela
nous a aidé pour comprendre ce qui €tait recherché par la troupe (type de lieu, dispositifs
spatiaux, contraintes techniques) sans que cela ne soit expliciter. On peut dire que nous
étions sensible a certaines choses (certaines remarques, des regards sur 1’espace...). Pour
Z.U.R., au contraire, nous ne connaissions rien de tout cela. Une des responsables,
Loredana Lanciano, nous a d’abord expliqué succinctement 1’idée et les principes de ce
spectacle. Puis, chaque acteur de chaque parcours nous a raconté 1’argument de son
parcours-spectacle et nous a indiqué ce qu’il cherchait. Ces indications ont été précieuses
pour comprendre les repérages, mais néanmoins il nous a fallu faire attention a «tout »*, a
chacun des éléments de I’ensemble, qu’ils aient ou non été mis en avant. A ce moment-la,

nous relevions des points intéressants, primordiaux, anecdotiques, etc.

Cette observation est essentielle car elle permet de voir et d’entendre des facons de faire
pour préparer et adapter un spectacle. Elle compléte les entretiens avec les artistes qui ne
peuvent pas penser a tout dire, surtout les détails, et elle rend possible 1’approche des
savoirs pratiques dont I’interviewé n’a pas toujours conscience ou qu’il ne considere pas

comme étant importante.

b) Les périodes de représentation

Les spectacles de rue sont a chaque fois uniques, aussi bien parce que ce sont des
événements éphémeres qui ne se reproduiront plus a I'identique (ou presque?®) que parce
que I’observateur les aborde pour la premiere et souvent unique fois. C’est un des points
essentiels et délicats pour les observations durant la période des représentations, mais aussi

pour I’analyse. Cependant, 1’intérét de cette méthode réside dans son ancrage au terrain et

*” Comme s’il était possible de tout observer... et qui est d’ailleurs I’argument principal du spectacle de Z.U.R. qui se
nomme justement « Le point de vue »...

*8 De rares spectacles ont pu étre observés deux fois... mais de toute fagon ce n’est jamais deux fois la méme chose !
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par le fait que ’on ne présuppose pas de ce qui est remarquable : il s’agit d’observer le
déroulement des événements, comme s’ils nous étaient étrangers. On choisit la de
s’appuyer principalement sur ce qui se produit in situ (ou qui ne se produit pas) et non, par
exemple, uniquement sur ce que les protagonistes peuvent en dire”. Est privilégi€ ici ce qui
peut-étre vu, entendu, senti, touché, mais aussi ressenti, par le biais de I’expérience de
I’observateur. Nous avons cependant constitu€ une grille d’observation® pour orienter vers
les dimensions qui sont en jeu dans notre recherche, mais non définir. Il s’agit de cadrer
pour ne pas se perdre dans un réel toujours multiple et infini, «pour éviter d’étre débordé

par les matériaux »*'.

Role de I’observateur participant : prendre sa place et s’adapter au milieu
Etre observatrice consiste alors a se tenir parmi les spectateurs et a se comporter comme

tel, en essayant de ne pas modifier les situations, c’est-a-dire ne prendre aucune initiative,
n’initier aucune posture, ne pas se faire remarquer par un comportement « étrange »,
inhabituel, et cela ni par les spectateurs ni par les comédiens. Comme le note Henri Peretz,
«une grande part de la pratique de 1’observation consiste en une adaptation sociale de
I’observateur au milieu €tudié »”. Ce positionnement pose donc d’emblée la question de ce
qu’est le comportement ordinaire d’un spectateur de spectacle de rue. Plus précisément, il
s’agit d’avoir un comportement adéquat tout en pouvant effectuer au mieux le travail
d’observation. Ressentir, percevoir, comprendre et agir sont donc en jeu ici ; comme

d’ailleurs dans toute action publique, d’une maniére plus ou moins consciente.

Nos expériences personnelles de ce type d’actions artistiques ont ainsi €t€ un fond de
connaissances précieux, plus ou moins explicite, avant méme d’avoir envisagé tout travail
dans ce domaine. Nous y avons puisé pour nous préparer, mais aussi pour nous adapter en
situation car il est alors plus facile d’anticiper et donc d’agir rapidement en accord avec la
situation. Ces expériences ont été d’autant plus utiles qu’elles ont été€ doubles : en tant que
spectatrice ayant assist¢ au Festival d’Aurillac pendant quelques années, mais aussi
notamment en tant que membre d’une petite troupe d’amateurs présentant des petits

spectacles de jonglerie dans la rue. Cette ressource pour le travail de terrain 1’a aussi été

?* On pense 1a au travail de Philippe Chaudoir basé principalement sur les discours des artistes. Cf. Chaudoir P. (1996).
La ville en scenes. Discours et figures de I’espace public a travers les « Arts de la Rue ». Amiens : EDRESS, 468 p.

3% Elle se trouve en annexe.

! Kohn R. et P. Negre (1991). Les voies de I’observation. Repéres pour les pratiques de recherche en sciences humaines .
Paris : Nathan, p. 203.

32 Peretz H. (1998). Les méthodes en sociologie : I’observation. Paris : La Découverte, p. 6.
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pour I’analyse. Par exemple, on sait que I’on peut étre amené a s’asseoir directement sur le
sol ou encore qu’il existe une tendance a établir une certaine «distance naturelle de
sécurité » entre le public et le spectacle. Cela nous a permis d’anticiper au minimum
certaines configurations d’occupation de 1’espace pour nous positionner au mieux dans le
lieu et déja, en quelque sorte, tester des intuitions en les infirmant, les précisant ou du

moins les questionnant.

La pratique d’observations demande donc de préter attention au milieu concerné pour
I’étudier et le connaitre. Elle participe aussi a I’apprentissage de la conduite « naturelle » a
tenir afin de s’y fondre au mieux, ainsi qu’au repérage d’un ou de postes d’observation
intéressants. Les observations jouent un véritable rdle, de 1’ordre de I’imprégnation. La
connaissance préalable permet aussi globalement une meilleure appréhension du terrain.
Dans le cas précis des actions artistiques, c’est en faisant particulierement attention au
public, d’abord a distance et sur la réserve, que I’on peut ensuite observer a loisir les
événements tout en participant a 1’action dans le role de spectatrice. Le contexte du public
devient ainsi peu a peu familier mais le risque est de relacher son attention, de ne plus
regarder les spectateurs avec un regard distancié, surtout dans le cas ou les représentations
s’enchainent et donc 1’observation dure et se prolonge (comme lors du week-end
d’ouverture du Festival de Théatre Européen). Il est important, autant que possible, de
« défamiliariser, de déritualiser 1’observation, de la décaler, tout comme certains touristes
s’emploient dans leurs voyages a sortir des circuits établis », comme 1’écrit justement Jean-
Didier Urbain®. Il fiut constamment garder a 1’esprit que rien n’est évident et «modifier

sans cesse la trajectoire du regard, le désorienter »*.

Nous retrouvons ici un dilemme classique de 1’observateur participant qui doit connaitre
pour s’adapter au mieux; mais avec cette connaissance survient le risque de laisser
échapper ce qui lui devient commun, ce qui finit par apparaitre naturel alors qu’il est la
dans un but de découverte. C’est donc une juste distance qui est recherchée pour chaque
terrain particulier, en ayant toujours le sens de I’ajustement continu et une réflexivité sur
sorméme pour rester en tension entre connaissance acquise et repérage d’éléments

nouveaux.

33 Urbain J.-D. (2003). Ethnologue, mais pas trop. Paris : éditions Payot & Rivages, p. 95.
*1d., p. 94,
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Point de vue et observation des événements
Les observations touchent différents registres. En premier lieu, elles portent sur la

description du spectacle lui-méme, sur le mode du récit, de «ce qui se passe ». Ensuite,
elles concernent la scénographie utilisée et le jeu des acteurs. Enfin, elles s’attachent au
rapport entre spectacle et spectateurs et a celui entre spectacle et espace. Ainsi, L’attention
se porte sur les événements qui se déroulent simultanément comme le spectacle, 1’attitude
des citadins et le rapport a I’espace. Ces multi-observations in situ sont nécessaires pour

saisir la complexité d’un phénomene et les différentes dimensions qui le constituent.

Pour concrétiser les principes de 1’adaptation au terrain, nous allons relater maintenant
quelques stratégies utilisées, avec leurs variations selon le contexte et les conditions. Dans
la mesure du possible, pour chaque spectacle, il faut essayer d’arriver sur les lieux avant le
début de la représentation. Si le public est convoqué®, il s’agit d’observer son arrivée, ses
facons de se placer, de se disposer dans I’espace, les modifications qui se
produisent lorsque le spectacle commence, etc. Lorsqu’il n’y pas d’invitation particuliere,
cela donne la possibilité d’examiner la transformation (ou non) du statut de simple passant

a celui de spectateur.

Il s’agit d’arriver tranquillement sur les lieux pour se laisser le temps de regarder la
situation et prendre 1’attitude la plus adéquate. S’il y a déja des gens qui semblent attendre,
cela se pressent a leur attitude et aussi parfois au programme ou au billet qu’ils tiennent a
la main, il est nécessaire de calquer, en quelque sorte, notre attitude sur la leur : rester en
périphérie et aller vers une facade, éventuellement s’y adosser, s’asseoir sur un muret, sur
des marches... Cela dépend beaucoup de la configuration spatiale, du temps (soleil,
vent...) et du moment de la journée (en plein jour, le soir...). Pour pouvoir étudier la
situation sans pour autant ’influencer, nous avons souvent cherché un lieu d’observation
qui rende possible une mise en retrait (€tre le moins en vue possible), tout en restant dans
le r6le de spectatrice*. C’est par exemple le renfoncement d’une porte, d’une petite rue...
Quand ce n’est pas possible, ou que personne n’est déja la a attendre, une autre possibilité
est de faire semblant de préter attention aux vitrines de la rue (s’il y en a) et/ou de marcher

doucement, comme si nous flanions. Il s’agit 1a de ne pas proposer une «accroche » dans

*% Cela signifie que le spectacle est annoncé, avec lieu, date et heure précis, par des programmes, etc. Ce qui est le cas la
plupart du temps : systématique avec 26000 Couverts et Z.U.R. programmés par le Cargo (ou il peut méme y avoir des
réservations !), pour une bonne part dans le cadre du Festival de Théatre Européen ou de Quartiers Libres avec

distribution de programmes.
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I’espace public, car nous avons remarqué que les gens ont tendance a se regrouper ou en
tout cas & se rapprocher les uns des autres tout en maintenant une certaine distance’. Etre
en mouvement, méme trés lent, semble I’empécher. Cela permet aussi de multiplier les
points de vue et donc d’enrichir I’observation. Il faut noter aussi que c’est parfois 1’attitude

qu’ont des personnes qui «s’occupent » en attendant que le spectacle commence...

Cette entrée en matiere passée, il est possible de se méler au public, a la foule et d’essayer
de trouver un endroit offrant une vue embrassant le plus largement possible I’ensemble de
I’espace public, spectateurs et comédiens compris, pour percevoir au mieux «une certaine
organisation, des figures et un rythme dans le déroulement de I’événement »**. D autres
fois, lorsque les circonstances ou les conditions le permettaient, nous n’avions pas de poste
unique et nows nous déplacions régulierement suivant les mouvements des spectateurs, les
actions du spectacle. Ceci est d’autant plus vrai, ais€ et méme obligatoire dans le cas de

spectacles-parcours ou de spectacles multi scénes.

Pour certaines enquétes, il est important de noter que nous avons pu former une équipe de
bénévoles. Plusieurs configurations différentes ont pu se monter, suivant les occasions, les
disponibilités et les compétences de chacun®. Cela a concerné les observations mais aussi
des prises de sons, &s photographies ou encore des entretiens. Les spectacles ol nous
avons eu du «renfort » pour les observations ont été «Malqueridas » [07], «Del planeta
basura » [08], «Taxi» [10] et «Le point de vue » [16-18]. Cette aide est particulicrement
utile pour croiser les points de vue (dans tous les sens du terme). A chaque fois, nous
fournissions la grille d’observation® afin d’aider a cadrer et a focaliser son attention sur
différents points précis. En effet, il est difficile de regarder, surtout de savoir quoi regarder,
écouter, suivre d’un bout a I'autre de I’enquéte, particulierement lorsque 1’on n’est pas
familier avec 1’objet et la problématique de la recherche. Il ne faut avoir aucun préjugé sur
ce qui se passe ou peut se produire (d’autant qu’avec ks actions artistiques, il peut tout
arriver !), que ce soit visuel, sonore ou encore odorant. Ainsi, si une grille parait réductrice

par définition, elle aide a cadrer les attentions et non a dire ce qu’il faut percevoir.

36 En fait, dans cette situation, nous étions aussi spectatrice du public.

7 Toutes ces stratégies et logiques d’installation des spectateurs sont abordées précisément dans la Partie V de ce travail.
¥ Peretz H. (1998). Op. cit., p. 26.

%% On trouvera en annexe le détail de composition des équipes.

0 Cf. Annexes.
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¢) Les lieux sans les spectacles : connaitre, vérifier et compléter

Comme nous venons de le voir, des observations sont menées autour des spectacles : en
amont avec les troupes (repérages) et pendant les représentations. Mais pour pouvoir
prendre pleinement la mesure de I’extraordinaire de la manifestation artistique dans
I’espace public, il convient aussi de connaitre les lieux investis dans leur temps ordinaire.
Ceci concerne aussi bien la dimension construite* (forme urbaine, batiments, dimensions,
matériaux, etc.) des espaces accueillant des spectacles, que les pratiques sociales (les

usages habituels, les rythmes urbains, etc.) et leurs ambiances (sonores, lumineuses, etc.).

Des observations sont donc menées en dehors des temps des spectacles. La situation la plus
intéressante est de connaitre a 1’avance les localisations dans la ville des futurs spectacles
afin de faire le travail d’observation des lieux et de leur vie avant de voir les actions
artistiques. Cette connaissance des lieux peut aider le chercheur a mieux appréhender ce
qui se passe au moment des spectacles, a repérer déja au moment de la passation de
I’enquéte des différences ou des similitudes de comportements, a mieux repérer les
superpositions d’usages et d’ambiances, etc. Cela permet en quelque sorte un apprentissage
préalable de I’espace et de la vie quotidienne qui s’y déroule. Lorsque les sites ne sont pas
connus a ’avance, ce type d’observation se déroule a posteriori. Certains lieux proposent
des zones d’observation trés pratiques, comme les terrasses des cafés (particulierement
pour les places Saint-André, Vaucanson, aux Herbes, etc.), des bancs, ou encore des
espaces ou la pause et la flanerie font partie des usages du lieu (si¢ges et pelouses du jardin

du Muséum, leéche-vitrines dans la Grande rue, etc.).

A de nombreuses reprises, un retour sur les lieux pour vérifier ou compléter la premiere
campagne d’observation s’est avéré nécessaire et utile. Soit apreés les spectacles pour
recadrer I’observation de I’ordinaire sur un espace plus restreint (une partie seulement
d’une place, un troncon d’une rue), sur un moment précis (par exemple le soir a la nuit
tombée), sur des usages particuliers (par exemple des parcours privilégi€s) ou encore sur

des situations de coprésence que 1’on examinera ultérieurement.

Les observations ont été complétées par d’autres effectuées lors d’études et de recherches
menées sur les mémes terrains. Par exemple, nous avons ainsi enrichi nos connaissances

sur la dimension sonore de certains sites en utilisant les données et les analyses portant sur

*! Voir dans cette partie : 2. Collectes documentaires, c) Relevés architecturaux.
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les qualités acoustiques et d’ambiances*. Ces sources ont €té trés précieuses pour amener
des données quantitatives que nous n’avions pas (toujours en restant dans le domaine
sonore : niveaux sonores, temps de réverbération...), pour collecter d’autres données

d’observations (sur des usages...) et les confronter aux notres.

d) Consigner et garder en mémoire

Henri Peretz note que «1’observation directe met donc en ceuvre (...) une attention sans
cesse en éveil et [fait] appel a ses différents sens, notamment la vue et 1’ouie ; une faculté
pour mémoriser les différentes propriétés de la situation (...) »*. Et pour garder en
mémoire le plus de détails possibles du déroulement ordinaire des événements, il faut
enregistrer les observations d’une fagon ou d’une autre. Concernant 1’observation
participante, les données sont consignées par la prise de note des que possible apres. C’est
encore un des meilleurs moyens pour conserver toutes sortes de renseignements
(descriptions des lieux, actions des comédiens et des spectateurs, réflexions venant a

I’esprit pendant 1’observation, etc.).

Ainsi, un peu plus tard, consécutivement au spectacle et sur les lieux mémes de celui-ci (ou
par exemple entre deux représentations, comme lors des Festivals de Théatre Européen ou
pour les parcours de Z.U.R.), s’effectue un travail de remémoration pour essayer de
transcrire le récit, la ligne directrice du spectacle, noter des compléments d’information,
des remarques. Cet exercice s’est souvent fait a deux reprises, la seconde fois en racontant
a quelqu’un (un ami a qui 'on veut faire partager ces actions artistiques, un autre
observateur avec qui 1’on croise les notes et les souvenirs) ce qui s’était passé afin de
rappeler et raviver ce qui a été percu. A cette occasion peuvent rejaillir des détails ou
méme des passages qui auraient €t€ oublié€s ou qui ne se révelent qu’une fois I’ensemble du

spectacle déroulé.

Parfois, les enregistrements* sonores peuvent aussi servir de carnet de notes : c’est plus
rapide et surtout plus discret d’énoncer oralement des descriptions, diverses données en

vrac, des évocations, des hypotheses... Etre accompagné est ici presque nécessaire car nos

2 Par exemple en s’appuyant sur Chelkoff G. et al. (1988). Entendre les espaces publics. Grenoble : Cresson, 246 p.,
Lavaud S. (1998). L’effet de métabole. Possibilité d’une caractérisation acoustique ? Grenoble : Université Joseph
Fourier, rapport de stage de maitrise au Cresson. (2 tomes) 35 p. + annexes ; Odion J.-P. et G. Chelkoff. (1996).
Testologie architecturale des effets sonores. Prédictibilité de la qualité sonore. Grenoble : Cresson, Ministére de
I’environnement contrat n° 91024, 140 p.

3 Peretz H. (1998). Op. cit., p. 14.
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commentaires peuvent alors étre percus de 1’extérieur comme des paroles pour notre
compagnon. Mais on ne peut pas le faire constamment, le public situé a proximité ou
encore les comédiens n’appréciant certainement pas que 1’on parle pendant la
représentation (méme si, on le verra, les comportements sont moins codifiés et plus libres
que dans le cadre de théatre en salle). Cette technique est intéressante pendant les temps

d’attente ou de trajet, pendant lesquels les gens se parlent facilement.

Les collectes documentaires que nous allons maintenant aborder, sont aussi des bons
supports de remémoration et de confirmation de certaines constatations. Noter, enregistrer
et raviver a I’oral avec une autre personne sont des expressions différentes de descriptions

pouvant se croiser, se compléter et se confirmer les uns les autres.

Une des méthodes choisies pour nos enquétes de terrain, est 1’observation participante.
Mais comme nous venons de le voir, une méme méthode peut se décliner différemment
suivant les circonstances et selon le terrain. Ainsi, le chercheur se fait témoin lorsqu’il
s’agit d’accompagner les artistes de rue dans leur travail de repérage, ou de connaitre les
lieux en temps ordinaire. Par contre, le chercheur entre en interaction, est «coauteur »* de
ce qu’il observe, car il est témoin et en méme temps, essayant de se fondre dans le milieu
qui est I’objet de son attention, il « imite» les comportements et les postures des personnes
parmi lesquelles il se trouve. C’est aussi une facon d’apprendre a connaitre, a reconnaitre,
tout en le faisant, un certain nombre d’attitudes, de particularités de 1’espace, de la
situation, etc. Les facons de garder des traces, de consigner ces observations, font partie de
la méthode et doivent elles aussi tenir compte des conditions du terrain, s’adapter aux

particularités du milieu dans lequel les observations se déroulent.

2. Collectes documentaires

Les collectes documentaires sont photographiques, sonores ou encore des relevés urbains
et architecturaux. C’est une fagcon de saisir et de décrire les phénomenes observés. Elles ont
eu lieu en méme temps que les observations, pendant les périodes de spectacles. Elles
complétent les observations et constituent une véritable étape de captation, d’appréhension

et de compréhension des lieux, des événements de tous ordres (spectaculaires, postures et

* Voir pages suivantes : 2. Collectes documentaires.
*3 Pour reprendre I’expression de Jean-Pierre Olivier de Sardan (1995). In « La politique du terrain. Sur la production des

données en anthropologie. » Enquéte, n°1, p. 72.
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attitudes du public, effets sonores, etc.), des usages et pratiques, par les modes visuels et

Sonores.

a) Photographies

Des relevés photographiques sont faits en méme temps que 1’observation du spectacle. Ils
peuvent permettre de rendre compte de la scénographie, de dispositifs particuliers liés aux
actions artistiques. Ces photographies aident a garder en mémoire une trace de ce qui s’est
passé et elles sont un support important pour enrichir des notes d’observation prises le plus
souvent juste apres les performances. Elles sont un complément indispensable aux

observations.

Cela s’est parfois révélé difficile a entreprendre car il faut agir dans I’instant, sans trop se
faire remarquer ni perturber le spectacle. S’il n’est pas inhabituel que des spectateurs
prennent quelques photographies des spectacles, il est plus rare que I'on s’intéresse au
public. C’est donc plus délicat a mettre en ceuvre et quelques précautions sont donc a
prendre, comme cadrer de fagon a ce que les gens pensent spontanément que 1’on vise le
spectacle (la photographie comprend dans son cadre a la fois le public et a la fois les
comédiens) ou utiliser un zoom qui permet des gros plans (sur des détails, des postures
particulieres) et qui passent ainsi plus inapercus des intéressé€s. Nous avons toujours veillé
a utiliser un appareil reflex, manuel, qui ne fait donc pas de bruits intempestifs pouvant
déranger le public et les comédiens (juste le «clic-clac » du déclencheur). Le soir et la
nuit, cela signifie travailler sans flash, donc avec une pellicule sensible et un temps de
pause plus important. Ces contraintes fortes expliquent pourquoi peu de photos ont été
prises lors de parcours car il est assez difficile de rendre le mouvement dans ces
conditions ; parfois, bien que cela soit peu lisible, ou tout au moins peu compréhensible,
ces photos sombres et floues ont quand méme été un support de mémoire. Dans certains
cas, en particulier pour «Circuit D» de Délices Dada, des photos ont été prises apres le
spectacle pour compléter la prise de vue déja effectuée sur le moment. Ce spectacle s
basant sur des éléments comme le mobilier urbain, les batiments, etc., tout existe encore et
reste quasiment dans le méme état, bien apres la représentation. Il est donc possible de
retourner sur place et de photographier, aprés coup et tranquillement, des éléments

importants, structurants du spectacle.
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b) Enregistrements sonores

Grace a l’enregistrement sonore intégral de la plupart des spectacles*, la réécoute des
bandes contribue a une retranscription la plus compléte possible de ce qui s’est passé au
niveau sonore, que ce soit le « texte » méme du spectacle, les réactions des spectateurs, des
signaux et des effets sonores, etc. Ces stimulations de la mémoire ravivent les souvenirs.
Ces données sonores permettent a la fois de compléter les notes d’observations, de mieux
appréhender le temps écoulé, la notion de durée mais aussi de focaliser son attention sur la
dimension sonore de ces événements, en repérant les constituants de 1’ambiance, du fond et
des signaux sonores, en notant les variations d’intensité, en remarquant les effets sonores et
les qualités acoustiques des lieux. Ces données sont parfois déja notées lors des
observations mais la réécoute systématique et méticuleuse des bandes permet alors une

vérification et un affinement dans la connaissance et I’identification des phénomenes.

La méthode et le matériel utilisés ont évolué entre les premieres et les dernieres enquétes.
Au début (pour les observations menées en D.E.A.) nous utilisions un matériel de bonne
qualit¢é mais encombrant et voyant”. L’avantage est une tres bonne qualité
d’enregistrement, les inconvénients sont le maniement un peu difficile et surtout une
présence qui ne passe pas inapercue. Ainsi, pour obtenir une bonne qualité, cela nécessite
une place fixe et donc une limitation de 1’aire d’enregistrement. De plus, la vision du micro
par les spectateurs peut les faire parler ou au contraire se taire (outre le fait, pour

I’enquéteur, de se faire remarquer).

Nous avons alors changé de matériel et opté pour un appareil permettant d’avoir toujours
une bonne qualité d’enregistrement, mais plus petit et plus discret : un magnétophone
D.A.T.* garantissant la qualité (hors probleme de connectique...) pouvant se glisser dans
une grande poche ou, plus pratique encore, dans une pochette «banane » portée autour de
la taille. Cet aménagement donnait la possibilit¢ de régler, de déclencher ou encore
d’arréter I’enregistrement discrétement et de fagon trés maniable, sans que personne ne
voie le matériel. L’ autre intérét du changement d’outils réside dans le type de microphone

utilisé : une «téte artificielle », plus pratique et discréte qu’un microphone classique*. Une

*¢ Pas d’enregistrement pour [04], [05] et [06], incomplet pour [10].

*’ Magnétophone TC-D5M Sony et microphone ECM -959V ; parfois la perche pour le micro.

*® Digital Audio Tape ; I’enregistrement est de trés bonne qualité car il n’y a aucune compression du signal audio.

9 Cela se présente sous la forme d’un casque (type casque de baladeur) o I’on a remplacé les deux écouteurs par deux
micros (d’aspect et de taille de micro-cravates), un de chaque coté.
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petite stratégie de terrain qui nous a semblé importante est de ne pas porter le casque sur
les oreilles mais autour du cou, parce qu’il peut paraitre étrange a certains, ou du moins
attirer ’attention, d’écouter le baladeur tout en regardant le spectacle. En plus de passer
inapergue, cette configuration est treés pratique car elle libére les mains et permet de
prendre des photos ou encore d’applaudir. Il faut tout de méme faire attention a ce que les
micros ne se trouvent pas trop expos€s au vent et ne frottent pas sur les vétements, pour ne

pas parasiter 1’enregistrement.

¢) Relevés urbains et architecturaux

Pour connaitre au mieux les espaces publics ou se produisent les spectacles de rue, nous
procédons a des collectes d’un genre particulier avec les relevés urbains et architecturaux.
Il s’agit de regrouper toutes les données concernant la forme des lieux, la nature des
batiments présents (habitat, commerces, etc.), etc. Cela consiste tout d’abord a récupérer
des plans a une échelle permettant un niveau particulier de détails : y apparaissent alors le
bati, la voirie (chaussée, trottoirs), I’implantation des voies du tramway, la végétation, le
mobilier urbain (cabines téléphoniques, fontaines, abris bus, bornes, luminaires, etc.). Ces
plans sont complétés par le relevé des matériaux (revétements de sols, fagcades). Ces
documents sont utiles a la fois comme « mémoire » construite, physique des sites qui nous
intéressent, pour s’y reporter au moment de 1’analyse, mais aussi comme outils lors des
observations. En effet, que ce soit en temps ordinaire comme au moment des
représentations, ils constituent des fonds de plan précieux offrant un support pour noter des
indications spatiales diverses : par exemple, la situation de I’aire de jeu et la localisation
d’éléments de décor, d’accessoires, etc., les espaces occupés par des spectateurs ou les
citadins, le tracé de parcours piétons, etc. Nous y consignons également I’emplacement de
ou des enquéteurs (repérage des postes d’observation). Des croquis dessinés au moment
des observations permettent de garder une trace la plus précise possible de ce qui a été

observé et du(des) point(s) de vue tenu(s) a ces occasions.

Les collectes documentaires que nous avons faites concernent aussi bien la dimension
visuelle (photographies et relevés) que la dimension sonore (enregistrements audio) des
lieux et des événements étudiés. Elles sont utiles pour se souvenir ¢ ce qui se passe,
d’autant qu’il est difficile de faire attention a tout lors des observations. Cela permet donc
autant de remettre ensuite en mémoire que d’offrir des documents a étudier, de retrouver

que de trouver des éléments intéressant notre recherche. Les relevés aident a constituer des
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documents qui servent ensuite de supports aux observations, ils sont un outil pour mener
les analyses, complétant les relevés photographiques et sonores. Nous avons montré
quelles contraintes guidaient en partie la fagcon d’effectuer ces collectes pour qu’elles
n’interferent pas avec le bon déroulement des observations. Finalement, ces documents
sont des outils précieux pour la stimulation de la mémoire et la détection d’éléments

d’analyse.

3. Différentes formes d’entretiens

Une autre méthode utilisée a été I’entretien. Principalement de type semi-directif™, ils ont
pris des formes et des durées variables, selon ce qui était cherché, les opportunités et les
contraintes de terrain. Par exemple, nous avons mené des entretiens semi-directifs aupres
de spectateurs, d’habitants, pour recueillir des données sur le représenté, le vécu, la
mémoire du public®'. Ceci, aussi bien a I’issue de chaque spectacle que bien apres ces
événements, Parfois, comme nous I’expliquons davantage plus loin, nous avons pu glaner
des avis, des remarques de spectateurs, sans leur poser directement de questions, mais en
écoutant et discutant avec le public, ce qui peut €tre ramené autant a I’entretien qu’a

I’observation sonore, ou I’écoute.

Dans la mesure du possible, nous avons également conduit des entretiens avec des artistes
qui €taient intervenus dans les espaces publics grenoblois et dont nous avons observé les
spectacles. Comme on 1’a vu précédemment a propos des observations, nous avons eu
I’occasion deux fois de mener des observations mais aussi des entretiens en amont des
représentations, lors des phases de repérages. Ce sont des données trés riches qui nous en

apprennent davantage sur les facons d’investir les espaces publics.

0 L’entretien semi-directif se base sur le principe de [’entretien non-directif (c’est-a-dire reposant « non sur les réactions
de I'interviewé a des questions précises mais sur 1’expression libre de ses idées sur un sujet » in Mucchielli A. (1994).
Les méthodes qualitatives. Paris : Que sais-je ?, PUF, p. 28) mais ou I’enquéteur utilise des relances, « si des questions ne
sont pas spontanément abordées ». Blanchet A. et A. Gotman. (1992). L’enquéte et ses méthodes : l’entretien. Paris :
Nathan Université, p. 44.

1 A deux occasions, des grilles d’entretiens ont été élaborées avec d’autres personnes qui enquétaient également sur des
spectacles, mais avec d’autres objectifs : Délices Dada sur le campus universitaire [13, 14 et 15] et Z.U.R. [16, 17 et 18].
Ces grilles intégraient dans leur conception les préoccupations des deux recherches. Il s’agit d’une part de Frangoise
Estreguil (sociologue) qui menait une enquéte pour Le Cargo, sur le spectacle vivant dans 1’agglomération grenobloise, et
d’autre part de deux étudiantes de I’Université Pierre Mendeés-France (Grenoble) dans le cadre de leur mémoire de

Maitrise (frangais langue étrangere).
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a) Spectateurs, passants...

Des entretiens courts et immédiats
Concernant le public, la plus grande partie des entretiens** sont tres courts, de type « micro-

trottoirs ». Des les premicres enquétes, nous avons revu 1’idée de mener de véritables
entretiens longs avec des spectateurs aprés les spectacles, car les circonstances de
rencontre et les conditions de passation de ces entretiens n’étaient pas des plus favorables.
Malgré ces situations a priori défavorables, nous avons décidé de faire tout de méme ces
entretiens d’un type particulier, car, a la fin du spectacle, nous avons la possibilité de
recueillir un discours «a chaud », proche de la perception du spectacle encore fraichement
en mémoire, ol notamment les impressions, les émotions, les sensations corporelles et les
détails de perception peuvent étre encore «retrouvés », re-éprouvés, sous la forme de
quelques paroles, évocations ou jugements significatifs. Nous sommes en quelque sorte ici
entre 1’instant et le souvenir, les représentations et les reconstructions plus élaborées et
rationalisées, qui sont le propre des entretiens plus longs, que nous examinerons dans les

lignes suivantes.

Dr’ailleurs inhérentes a ce type d’enquétes in vivo”, les difficultés rencontrées viennent
principalement du fait que les spectateurs se dispersent treés rapidement des la fin de la
représentation, dans la majorité des cas. Dans le cadre du Festival de Théatre Européen,
c’était souvent pour se rendre sur un autre lieu de spectacle®. Il est alors difficile de
recueillir plusieurs témoignages par représentations, méme en étant plusieurs enquéteurs®.
Le guide d’entretien a alors été repensé de facon a étre plus court, donc donnant la
possibilité de multiplier les témoignages qui privilégient la réaction immédiate au spectacle

qui vient d’avoir lieu. Tous sont enregistrés, avec le matériel de la collecte sonore ou avec

des dictaphones.

Le guide d’entretien est organisé autour de différents thémes, en commencant par les
réactions globales par rapport au spectacle qui vient d’avoir lieu (et que I'on a vu

également). Puis, toujours en prenant I’événement artistique récent comme référence, on

32 On trouvera en annexe les différents guides d’entretiens utilisés tout au long des différentes campagnes d’enquétes ainsi
qu’un tableau des personnes interrogées, avec toutes les indications nécessaires (entre autres, s’il s’agit d’entretien court
(EC) ou long (EL)).

53 Comme D’écrivent justement A. Blanchet et A. Gotman, « Le cadre extérieur commande en partie le déroulement de
I’entretien » in Blanchet A. et al. (1985). L’entretien dans les sciences sociales. Paris : Dunod, p. 69.

> Drailleurs, dans ces cas précis, nous devions nous aussi nous rendre sur le site du spectacle suivant.

55 Btre plusieurs permettait d’étre plus efficace mais ce n’était pas toujours possible.
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aborde la question de la perception des lieux et de leur ambiance (comparaison
extraordinaire / ordinaire...), du spectacle et d’éventuels souvenirs li€s a cet endroit. Pour
finir, on fait préciser si possible 1’age, la profession, la connaissance (ou non) du lieu, la
fréquentation de ce type d’action artistique. Cet entretien est également un moyen de

trouver des personnes disposées a participer plus tard a des entretiens plus longs.

Des entretiens longs
Des entretiens longs ont été effectués. En plus des themes abordés dans les entretiens

courts (et dans ce cas approfondis et étendus), ils approfondissaient les questions de la
mémoire des spectacles et de ses modalit€s, de leur rapport aux espaces de la ville et des
lieux de représentations, des connaissances globales des spectacles de rue, etc. Autrement
dit, pour reprendre le déroulé de I’entretien, ce dernier commence par 1’anecdote qui avait
été rapportée quelques temps auparavant par I’interviewé, en lui demandant de raconter de
nouveau ce spectacle. Le fait que du temps (parfois plusieurs mois) se soit écoulé entre le
premier entretien et le second, est trés intéressant pour voir s’il en reste des souvenirs (plus
ou moins que lors de la premiére rencontre). On peut relever si globalement la personne se
souvient des mémes choses et si elle en parle de la méme facon (elle n’est plus sous le
coup de I’émotion, n’est plus dans 1’extraordinaire du moment). On lui demande ensuite de
préciser si elle connaissait la compagnie, d’autres spectacles de celle-ci... Ensuite, on
cherche a savoir si notre interlocuteur a vu d’autres spectacles de ce genre et, si oui, d’en
parler (le spectacle lui-méme, 1’espace de représentation ...). A chaque fois, nous
relangons si besoin pour savoir si les lieux des représentations étaient déja connus, si
I’interviewé y est repassé (intentionnellement ou non) et quels sont les autres souvenirs
associés a ces endroits, s’il y en a (mais pas forcements li€s a des événements artistiques).
Comme lors de I’entretien court, on termine par le profil socio-culturel de la personne (par

rapport aux spectacles vivants). La encore, les entretiens sont enregistrés puis retranscrits.

Ces entretiens ont pour principale caractéristique d’avoir eu lieu en dehors des moments de
spectacles. Deux cas de figures se sont présentés. Lors des entretiens courts, il s’agit de

détecter des personnes disponibles et «en position de produire des réponses aux questions
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que ’on se pose »*°. D’autres fois, nous avons utilisé le cercle de nos amis et collegues

(directement ou comme intermédiaires)™’.

Savoir préter une oreille attentive : écouter et s’entretenir
Une autre facon de recueillir des paroles, réactions, remarques en tous genres a propos des
spectacles est de jouer le réle d’« auditeur indiscret » lorsqu’on se trouve au milieu du
public avant et pendant les représentations. Comme 1’écrit Jean-Pierre Olivier de Sardan,
« Le chercheur est un voyeur, mais c’est aussi un “écouteur”. Les dialogues des gens entre
eux valent bien ceux qu’il a avec eux »*. Aussi, en écoutant des réflexions, des €changes
entre spectateurs, il est possible de saisir certaines de leurs réactions, parfois leurs
souvenirs a propos d’autres spectacles (récents ou non). Enregistrant continuellement,
comme on 1’a vu précédemment, on peut capter des impressions, garder des traces de
bribes d’expressions®. Parfois, nous pouvions participer aux échanges, nos voisins
spectateurs nous sollicitant du regard, nous adressant la parole, ce qui est finalement assez
courant, comme nous pourrons 1’observer au cours des différentes enquétes. De plus, lors
du Festival de Théatre Européen, d’un spectacle a 1’autre, il nous arrivait de croiser des
personnes ayant assisté aux spectacles précédents. Cette reconnaissance mutuelle nous
«autorisait » a nous parler, a échanger quelques mots, ce qui nous a parfois permis
d’engager la conversation, voire de faire un entretien court, le temps que le spectacle

attendu commence.
b) Troupes

Les entretiens avec les troupes ont plusieurs objectifs. A la fois saisir les différentes étapes
du choix du lieu du spectacle dans la ville, la fagcon dont les artistes appréhendent cet
espace et y inscrivent leur création, mais aussi faire €merger des représentations de la ville
et de ses types d’espace ou encore relever des savoir-faire, des «savoir-regarder », des
« savoir-écouter », des connaissances plus ou moins intuitives des propriétés acoustiques,
lumineuses, etc., des lieux. Autrement dit, ’entretien permet d’approcher différents themes
autour de la question de 1’espace (dans son sens large). Plus précisément, on cherche a
savoir comment le lieu ou la création se joue est attribué (choix ou non, sur quels critéres,

repérage préalable...) et siles comédiens ont apprécié cet espace (qualités, défauts...)

%¢ Blanchet A. et al. (1985). Op. cit., p. 51.

37 Par exemple, lorsque 1’on nous demandait notre sujet de thése, nous recueillons facilement des anecdotes a propos de
spectacles que les uns ou les autres avaient vus. Lorsque cela paraissait intéressant (c’est-a-dire dépassant le cadre de
I’anecdote), nous proposions a la personne de la revoir pour parler particulierement et plus tranquillement de ces

questions.
%% QOlivier de Sardan J.-P. (1995). Op. cit., p. 78.
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quand les entretiens se déroulent une fois la représentation terminée. Apres le récit de la
situation qu’ils ont rencontré a Grenoble (relations avec 1’organisateur, choix du terrain,
leur avis sur le site...), nous cherchons a savoir si cela se passe toujours ainsi et, si non,
qu’elles sont les autres attitudes. Nous faisons ensuite préciser par les compagnies si ce
spectacle était écrit spécifiquement pour ce lieu et, quel que soit le cas, s’il y a une prise en

compte de 1’espace (construit, sensible, vécu) dans la création.

Concernant les processus de choix des lieux, nous avons également pu avoir un entretien
avec le chargé de communication du Festival de Théatre Européen de Grenoble qui nous a

permis d’avoir des informations et un point de vue du c6té du commanditaire.

La difficulté est d’arriver a effectuer des entretiens avec les spectateurs et avec les troupes
(souvent un des membres, rarement 1’ensemble). Pour ces dernicres, il est vite apparu que
le seul moment propice était généralement apres les représentations. Les laissant souffler
quand méme un peu (et en en profitant pour interviewer des spectateurs pendant ce laps de
temps), nous les abordions souvent alors qu’ils étaient en train de ranger, de replier le
matériel”. Il faut noter que tous ont été tres sympathiques et a I’écoute malgré la fatigue du
spectacle et le rangement. Tous ont répondu aux questions® que ce soit en quelques mots
ou en prenant le temps de développer. Des entretiens ont pu étre réalisés avec toutes les

troupes des spectacles observés sauf, pour diverses raisons, la Compagnie Thomas

Chaussebourg [04], Générik Vapeur® [10], M’Zéle [06] et Ici-Méme (Grenoble) [15].

Les entretiens permettent de recueillir des paroles de spectateurs et d’artistes de rue. Ils
comportent généralement un récit de 1’événement artistique, c’est-a-dire de «ce qui se
passe », mais aussi des perceptions et représentations des spectacles, des espaces
concernés, etc., aussi bien des créateurs que du c6té du public. Lorsque la passation des
entretiens s’effectue aprés les représentations, nous pouvons €galement interroger la
mémoire li€e a ces événements, souvenirs de I’action artistique mais aussi mémoire des

lieux.

% Malgré tout, n’étant pas des entretiens car se résumant parfois a quelques mots, ces témoignages n’apparaissent pas
dans le tableau récapitulatif des personnes rencontrées et interrogées.
% La seule exception est Z.U.R. contacté avant leur venue a Grenoble et rencontré avant les représentations.

%' La grille d’entretien des troupes se trouve en annexe.
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CONCLUSION

Comme on I’a vu, le errain d’étude a été choisi grace a une nécessaire connaissance du
contexte actuel de représentation des arts de la rue, et la premicre série d’enquétes faite
pour la recherche du D.E.A a été un essai décisif et concluant. En accord avec nos
hypotheses de recherche et a partir de cette premicre expérience, nous avons pu fixer les
grandes lignes de 1’enquéte (choix de la ville de Grenoble, choix méthodologiques). De
plus, le travail de terrain s’est développé sur plusieurs années, et cette durée a été
bénéfique®. En effet, loin de correspondre a une perte de temps, cela a permis de faire
régulierement des petits bilans d’enquétes, de réfléchir aux méthodes choisies et de les
affiner régulierement, de les rendre plus efficaces et adaptées au terrain et aux hypothéses
de recherche. Des facons de procéder auxquelles nous n’avions pas pensé a 1’origine ont
été mises en place en cours d’étude, a la vue du déroulement des premieres enquétes. Ainsi
les différents outils utilisés se sont légérement mais nécessairement modifiés, précisés et
ajustés a 1’objet d’étude. Les difficultés rencontrées au fur et a mesure sur le terrain
(conditions matérielles, etc.) mais aussi les opportunités d’approche (comme assister aux
repérages des lieux par les troupes), la maitrise chaque fois meilleure des techniques
d’étude par le chercheur, ont continuellement infléchi et fait progresser les enquétes. Ces
dernieres ont donc procédé «par itération »*, par «un va-et-vient entre problématique et
données, interprétation et résultats »*. Chaque campagne d’observations et d’entretiens
offre matiere a réflexion, pose de nouvelles questions, fait évoluer les hypotheses, influe

sur les méthodes utilisées, etc.

Parmi les questions qui ont émergé, celle de la familiarité du chercheur avec son terrain
d’enquéte s’est révélée importante. Il apparait que la connaissance préalable du terrain,
dans le sens de connaitre les lieux et ses routines, des comportements de spectateurs et les
spectacles, permet d’améliorer 1’observation aussi bien concernant «1’acuité du regard »
du chercheur que la facult¢ de ce dernier a «se fondre » dans le public. Mais cette

imprégnation préalable du chercheur vis-a-vis de son terrain, si elle se révele étre une aide

%2 Mais nous utilisons 1’entretien fait par Martine Leroux avec Cathie Avram et Pierre Berthelot le 8 mars 1999 a
Marseille, dans le cadre de la recherche Augoyard J.-F. (dir), M. Leroux et C. Aventin. (2000). L’espace urbain et
laction artistique. Grenoble : Cresson, 115 p.

83 « 1l faut, sur le terrain, avoir perdu du temps, beaucoup de temps, énormément de temps, pour comprendre que ces
temps morts étaient des temps nécessaires ». Olivier de Sardan J.-P. (1995). Op. cit., p. 74.

% d., p.95.

% Ibid.
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non négligeable pour relever faits et situations au cours d’un événement rapide et
éphémere, pousse 1’observateur a faire particulierement attention a rester ouvert a toute
chose, le met dans la situation paradoxale d’observer comme s’il ne connaissait rien de cet

événement.

Une autre difficulté se traduit dans le fait de garder en mémoire, de consigner les données
de ’observation car il s’agit de savoir quoi observer, comment noter. Le chercheur doit
pouvoir étre disponible aux différentes dimensions sensibles mais aussi aux différents
acteurs de 1’événement (troupes comme public). Il nous semble alors nécessaire de croiser
ces données de 1’observation avec, par exemple, celles recueillies par le biais des entretiens
avec des spectateurs : souvenirs récoltés «a chaud », c’est-a-dire immédiatement apres les
représentations, mais aussi avec ceux venant plus tard, de la mémoire reconstruite des
spectateurs, souvenirs qui sont moins de ’ordre de I’émotion. La confrontation de ces
paroles aux notes du chercheurs permettent de raviver et de vérifier certaines données de
I’observation. Dans le méme ordre d’idées, cette derniere est complétée par les collectes
documentaires qui permettent de garder des traces de ’avant, du pendant et de 1’apres
action artistique. Qu’ils soient photographiques, sonores ou d’ordre architecturales, ces
documents sont des supports de travail, aussi bien pour la préparation des observations que
pour la réalisation et la construction des monographies permettant la lecture et la

compréhension du phénomene étudié.

La méthodologie pluridisciplinaire construite par la combinaison et 1’ajustement d’outils
provenant de différentes disciplines (sciences humaines et sociales, architecture) se justifie
donc par la volonté de saisir la complexité de ce phénomene et ses différentes dimensions.
Les données récoltées et leur forme se révelent ainsi variées et elles permettent d’accéder a
tout le processus qui constitue le phénomeéne des actions artistiques, du choix du terrain
aux traces dans les mémoires des spectateurs, en passant par la phase de repérage et la
représentation en train d’étre jouée. Cela donne a comprendre 1’organisation des trois
parties suivantes de ce travail et la forme qu’elles vont prendre : de I’expression du vécu a
la schématisation, du visuel au tactile, de 1’imaginaire des troupes aux contraintes

matérielles des techniciens de la ville...

Les données recueillies lors des différentes enquétes en amont des repérages, auxquelles
s’ajoutent les entretiens avec les artistes, permettent d’aborder les rapports entre créateurs
et command itaires dans 1’acces a I’espace urbain, d’observer et de mettre a jour les facons

de faire des troupes de théatre de rue face a I’espace pour y inscrire leurs spectacles (Partie
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IIl). Les observations ont permis d’établir des monographies sur les spectacles étudi€s,
I’espace ou ils se sont produits, les interactions et co-influences avec les spectateurs. Ces
fiches monographiques (Partie 1V), véritables mémoires spatiales des actions artistiques,
sont une premiere analyse des spectacles. Elles s’ajoutent ensuite a 1’analyse des paroles
produites lors des entretiens afin de mettre a jour des fagons de faire aussi bien des artistes
face aux espaces a investir que des spectateurs face aux lieux et au spectacle (Partie V).
L’ensemble révele également des comportements particuliers a 1’événement (ou non) et

des liens entre spectateurs.
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Partie 11T
La mise en ville des spectacles

Avant qu’un spectacle soit joué dans 1’espace public, il faut tout d’abord déterminer puis
choisir le lieu le plus adéquat pour cette représentation. Sa taille et sa forme doivent
permettre d’accueillir troupe et spectateurs et il doit offrir des qualités propres a répondre
aux choix de mise en scene. Les questions réglementaires et administratives doivent €tre
prises en compte tandis que les organisateurs et les compagnies doivent faire en sorte que

le spectacle prévu ne cause pas de probléme et que rien ne puisse gé€ner son déroulement.

Nous aborderons dans cette partie la question réglementaire de 1’occupation de I’espace
public et nous verrons d’ailleurs qu’il faut aussi composer avec des données qui, bien que

non officielles, interviennent dans ce qui peut se faire (ou non) dans 1’espace urbain.

Puis, en nous basant sur nos observations, les entretiens menés avec les troupes et les
organisateurs et sur des lectures, nous décrivons et analysons quelles différentes étapes
menent au choix définitif des sites. Les processus sont variables selon les types de rapport
entre commanditaires et compagnies et ne mettent pas en ceuvre les mémes facons de faire
des uns et des autres. Pour autant, le déroulement pose la question des connaissances et des
compétences certaines dans 1’appréhension des espaces publics urbains, aussi bien dans

leurs formes construites que dans leurs ambiances et leurs usages.

Une des étapes est particulierement étudiée en détail : les repérages, ce sont des occasions
de confrontation sur le terrain entre espaces existants et spectacle a venir et la possibilité
d’assister aux «arts de faire » précis déploy€s par les artistes pour «mettre en ville »' leur
création. Ces repérages font aussi ressortir les nombreux liens qui se tissent entre les divers

interlocuteurs pour la réalisation de ces volontés artistiques.

1. Jouer dans I’espace public : réglementation et gestion de I’occupation

L’espace public urbain, s’il semble accessible a tous, est néanmoins soumis a des
reglements devant garantir la tranquillité et la sécurité de chacun. Différentes formalités
administratives sont donc nécessaires aux artistes pour se produire dans les rues et les
places. De plus, les commanditaires et les troupes doivent tenir compte des activités
propres au lieu ou ils veulent jouer le spectacle, se faire accepter des autres usagers et

habitants du site et travailler avec les gestionnaires de 1’espace public.

' L’expression est de Gilles Rhodes, directeur de la compagnie Transe Express, cité dans Meunier S. et Petiot P. (2001).
L’art céleste, thédtre au-dessus de la ville par la compagnie Transe Express. Créaphis, p. 76.
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a) La réglementation de I’occupation des lieux publics

Jouer dans I’espace public nécessite différentes autorisations ou déclarations des lors que
I’intervention risque de créer des nuisances, par exemple sonores ou encore liées a la
circulation automobile. Ainsi I’association HorsLesMurs?, sur son site Internet et sous une
rubrique destinée particulierement aux professionnels® des arts de la rue, indique quelles
formalités sont nécessaires. Il s’agit essentiellement d’envisager et de régler «a I’avance
tous les problémes qui pourraient se poser en matiere de sécurité »*. Car il semble que ce
ne soit pas le fait méme de jouer qui demande une autorisation préalable, mais ce que
I’occupation du lieu pourrait entrainer comme effets potentiellement répréhensibles ou
pouvant perturber le fonctionnement normal. D’une facon générale, plus qu'un écrit précis
formalisé, nous sommes plus en présence d’appréciation des responsables judiciaires

concernés.

Ces agréments sont a solliciter aupres de 1’autorité municipale et/ou préfectorale, selon les
cas. En effet, selon 'article L 2212-2 du Code Générale des Collectivités Territoriales, le
maire doit assurer « le respect de I’ordre, a savoir la sécurité et la tranquillité publique ». Si
celui-ci «doit veiller (...) a la prévention des troubles et désordres de la vie ordinaire », la
loi du 16 janvier 1983 donne au préfet « la charge du bon ordre quand il se fait
occasionnellement de grands rassemblements d’hommes »° et lui réserve «le soin de
réprimer les atteintes a la sécurité publique »°. Selon I’échelle, la nature et I’importance de
la manifestation, c’est la Préfecture ou la commune qui est concernée. Par ailleurs, cette
derniere arbitre aussi les autorisations d’utilisation de feux d’artifice, la réglementation

étant plus ou moins draconienne selon la catégorie d’artifice concernée’.

De plus, des autorisations peuvent étre demandées a d’autres personnes et instances en ce
qui concerne 1’occupation du lieu et son ouverture au public. Il s’agit également de

ménager et gérer les relations de voisinage du spectacle.

% Centre de ressource et de promotion pour les arts de la rue et de la piste. Il a pour mission d’étre un centre documentaire,
mais aussi mission d’étude et de conseil.

? http://horslesmurs.asso.fr > « vie professionnelle » > « réglementation »

* Commentaires de Christophe Voituriez (avocat) a propos de textes législatifs, «reperes juridiques », in Quentin J.
(1996). Des nomadismes. Repeéres historiques et juridiques. Editions La Caserne, p. 98.

* Article L 2214-4 du Code Générale des Collectivités Territoriales.

°Id.

7K1, K2, K3, K4 : échelle des différents groupes fondée sur I’augmentation de la dangerosité.
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Occupation du lieu et ouverture au public
Avant qu’un spectacle ait lieu, quel que soit le lieu de représentation, 1’organisateur doit

demander au propriétaire du terrain (ou du lieu) s’il autorise cet événement.

Les arts de la rue se produisent principalement dans 1’espace public et celui-ci appartient le
plus souvent au domaine public des villes, nécessitant plusieurs types de formalités : celles
relevant des contraintes de police administrative, qui autorisent 1’occupation du domaine
public ; celles relevant du droit de I’urbanisme, pour autoriser I’implantation de chapiteaux
ou d’installations (permis de construire ou déclaration de travaux, notamment) ; enfin
celles relevant de droit de la construction et de 1’habitation, s’agissant d’établissement
recevant du public, pour assurer la sécurité de celui-ci. Selon Hors les Murs, il est bon de
déposer au moins quatre mois avant la premiere représentation une demande d’occupation
aux services de la commune, qui doit présenter I’action artistique de facon la plus claire et
la plus détaillée possible : fiche technique du spectacle, implantation pressentie dans
I’espace en question, etc. L’association HorsLesMurs remarque que pour effectuer ces
demandes, « particuliecrement dans les relations avec les autorités publiques, il semble
bénéfique d’entretenir un contact direct avec son interlocuteur et de ne pas se contenter de

suivre la procédure administrative »*.

Lorsque le propriétaire est une autre autorité publique ou un propriétaire privé (aussi bien
une entreprise qu’un particulier), les démarches sont moins strictes et les formalités

peuvent parfois se réduire a un simple accord verbal.

Les deux autres types d’autorisation concernent principalement le cas de chapiteau, de
batiment ou d’installation de structure importante (par exemple des gradins) qui doivent
accueillir du public. Dans ce cas, afin de garantir la sécurité, la tranquillité et la salubrité, le
maire de la commune dans laquelle se déroule le spectacle ou bien le préfet (pour un

événement de grande envergure) délivre ou non 1’autorisation d’ouverture au public.

Les spectacles étudiés étaient concernés par le premier type d’autorisation (occupation du
lieu) mais pas par les seconds, car ils étaient tous joués en extérieur, sans aucune structure
particuliere. Notre définition des arts de la rue ne comprend d’ailleurs que les premiers

types de spectacles.

% http://horslesmurs.asso.fr > « vie professionnelle » > « réglementation »
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Les relations de voisinage
Une fois obtenue 1’autorisation d’occuper un lieu, le temps d’un spectacle, les
commanditaires et les artistes ne sont pas pour autant libres d’y faire tout ce qu’ils veulent.
Les limites sont principalement liées aux relations avec le voisinage, c’est-a-dire avec les
habitants et les passants, dont il ne faut pas troubler la tranquillité (essentiellement sonore),
mais aussi les commercgants avec lesquels il n’est pas toujours facile de trouver un terrain
d’entente car ils admettent difficilement que les arts de la rue débordent d’une simple
fonction «d’animation» et puissent troubler les usages détournant momentanément les

consommateurs des commerces®.

Concernant les pratiques sonores, Florence Getreau, spécialiste du patrimoine musical en
France et plus spécialement des musiques de rue, signale qu’«en regle générale, le
musicien de rue n’est pas autorisé€ a jouer dans la rue »". Elle explique en effet que c’est
une ordonnance gouvernementale de 1926, amendée le 18 février 1997 par un décret
I’assouplissant 1égérement, qui interdit de «pratiquer le métier en dehors des fétes
publiques ». Ce sont des associations qui, a force d’actions et de sensibilisation des
autorités, ont réussi a obtenir «qu’il y ait des permissions temporaires avec des lieux
précis, précisés (il faut dire ou on veut jouer quoi), qui soient attribués a des musiciens
nominatifs » Cette ordonnance, sous réserve que la tranquillité publique et la circulation
ne soient pas troublées, autorise (pour une durée d’un an) un musicien a jouer dans la rue :
«le périmetre géographique a Dintérieur duquel elle est valable étant précisé ; les
diffusions musicales pourront avoir lieu entre 10h et 20h ; les dispositifs d’amplification et
les percussions sont interdits ; les installations autres que les instruments ne peuvent étre
mis en place ; les prestations ne peuvent donner lieu a aucun acte de commerce »''. Plus
généralement, des arrétés préfectoraux (et donc pouvant varier selon les préfectures) datant

de 1931 (amendés en 1989) réglementent les manifestations bruyantes sur la voie publique

® Marie Tognet, de la compagnie Délices Dada, dit ainsi a propos des commergants « qu’ils ont quand méme la prétention
d’étre propriétaires de I’espace urbain . A titre d’exemple, un parking, un samedi aprés-midi, en proximité de ville, ne
peut pas étre fermé pour I’installation d’un spectacle sans qu’il y ait des pétitions [de commercants] et c’est quelque
chose de tres difficile a négocier. » Extrait d’un entretien mené par Martine Leroux le 6 mars 1999 pour Augoyard J.-F.
(dir), M. Leroux et C. Aventin. (2000). L’espace urbain et I’action artistique. Grenoble : Cresson, 115 p. Il faut préciser
que les commercants ne sont pas propriétaires mais peuvent étre en quelque sorte «locataire », par exemple pour une
terrasse de café (taxe payée au m?).

19 Les citations de Florence Getreau sont tirées de son entretien avec Patrice Masson le 22 avril 1998, in Masson P.
(1998). L’intuition acoustique des musiciens de rue. DEA Architecturales et «Ambiances Urbaines ». Grenoble et
Nantes : Ecole d’architecture de Grenoble (Cresson) et Université de Nantes (ISITEM), pp. 42-53.

'" Cité par Florence Getreau in Getreau F. (2001). « La rue parisienne comme espace musical réglementé (17&-20&) ». Les
Cahiers de la société Québécoise de Recherche en Musique, vol. 5,1n° 1-2, p. 17.

79



Partie 11T
La mise en ville des spectacles

et donc interdisent, au méme titre que 1’'usage intempestif d’un avertisseur de voiture, de
sirenes, de pétards, de cloches, « toute audition musicale ou vocale sur la voie publique,

sans autorisation spéciale »'2.

Toujours concernant le son et plus précis€ément les spectacles de rue (les fétes
commerciales et les festivals entrent aussi dans cette catégorie), les circulaires du 23 mai
1960 et 22 mai 1965 interdisent la sonorisation de I’espace public, sauf dérogation
nationale pour les jours précis que sont la Féte de la Musique, le bal du 14 juillet et le
réveillon du 31 décembre™. Mais les villes (et toutes les collectivités locales) peuvent

déroger a ces regles et organiser certaines manifestations, parfois de grande ampleur.

b) Gérer la cohabitation des activités dans I’espace public

Outre des reéglements proprement li€s a la tenue d’événements dans I’espace public, les
organisateurs et les troupes doivent se plier aux réglements plus généraux concernant le
bruit et les nuisances sonores. Il s’agit aussi de ne pas trop géner les différents acteurs d’un
quartier et ne pas trop mettre en péril les pratiques et les usages ordinaires ; tout au moins
ménager les intéréts des uns et des autres pour ne pas, par une méconnaissance ou une
indifférence d’un lieu et de sa vie, compromettre toute intervention artistique future. Pour
le déroulement lui-méme du spectacle, certaines adaptations doivent également étre

trouvées et approuvées par différentes instances.

« Arrangements sonores »
Sur la question du bruit dans 1’espace public, méme si les habitants des villes y sont de plus
en plus sensibles et n’hésitent pas a porter plainte contre des communes ou des associations
pour le bruit causé par des animations estivales', ils paraissent relativement tolérants quant
aux bruits de fétes et de spectacles organis€s dans l’espace public. L’organisateur du

Festival de Théatre européen, Benoit Caponi (chargé de communication de la compagnie

2 Florence Getreau rend compte de contraventions émises récemment a I’encontre de musiciens dont les infractions sont
ainsi désignées : « Bruit de musique sur la voie publique par usage d’instrument (cornemuse) gé€nant, par son intensité, la
tranquillité des riverains » (il est 16h20 un 5 aoft a Paris !) ou encore : « Emission de bruit sur la voie publique au moyen
d’un orgue de barbarie », id., p. 16.

3 Pour les textes précis sur cette question, on se référera a 1’article 544 du Code civil ; 1a loi n°92-1444 du 31 décembre
1992 relative a la lutte contre le bruit dont les dispositions ont été codifiées aux articles L 571-1 et suivants du Code de
’environnement ; les articles L 2212-1 et suivants du Code Général des Collectivités Territoriales et I’article R 623-2 du
Code pénal pour tapage nocturne.

'* Par exemple, en décembre 2000, Saint-Brieuc animation a été condamné par le Tribunal de Grande Instance a payer
50 000 francs de dommages et intéréts et 70 000 francs de travaux d’isolation a un habitant de Saint-Brieuc qui avait
porté plainte car importuné par le bruit les soirs de concerts sur la place en bas de chez lui. In (20 décembre 2000) « Un
jugement qui va faire du bruit », Ouest France.
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organisatrice du festival Compagnie Renata Scant), releve que les problemes li€s au bruit
«concernent plus le chapiteau” que les spectacles. (...) Parce qu’un spectacle ¢a ne fait
que passer, c’est un soir, c’est deux soirs, bon. C’est vrai que c’est souvent tard, ca fait
souvent du bruit, mais ¢a reste quand méme... On n’a pas trop de plaintes la-dessus. En
tout cas elles ne sont pas exprimées, a ma connaissance »'°. Il semble que le fait d’étre un
événement rare et éphémere aide les riverains a supporter certains exceés sonores qui
pourraient se produire. En fait, tant que cela reste exceptionnel, il y aurait rarement des
problémes. Mais quand une pratique festive se répete trop souvent au goiit des riverains,
quand celle-ci «se sédentarise et s’institutionnalise », alors des conflits peuvent surgir'’. A
Grenoble c’est le cas du chapiteau du Festival, ou encore du Magic Mirror et son Cabaret
Frappé qui accueille des concerts durant 1’été au Jardin de Ville, mais pas celui des

spectacles étudiés.

De plus, la plupart des spectacles programmés pendant le Festival ont lieu dans la journée,
et les sons festifs se mélent aux sons des activités et événements ordinaires de la ville. Si
Benoit Caponi dit ne pas avoir connaissance de plaintes a ce propos, il nous raconte tout de
méme 'un des «quelques moments héroiques du Festival: je pensais a un concert-
spectacle de Meétalovoice, a 1’Anneau de vitesse, c’était «Do it ! ». Percussions
industrielles, barouf d’enfer... Et alors c’était assez dréle parce... La par contre on a eu un
écho tres direct, ¢a s’entendait jusqu’a Echirolles ou presque ! Et donc comme c’était loin,
c’était pas seulement des riverains, c’était des gens qui ne pouvaient absolument pas
comprendre, qui se demandaient ce que c’était que ¢a, donc il y a eu beaucoup d’appels a
I’Hétel de Police et... C’était rigolo parce que les policiers étaient aussi sur place parce
qu’il y en a toujours sur les lieux, sur les gros spectacles comme ca... Ils nous tenaient un
petit peu une comptabilité¢ du nombre d’appels ! Voila quoi. C’était aussi au niveau sonore

que c’était assez exceptionnel, ¢a n’arrive pas souvent »'*.

Les acteurs du quartier
Méme s’il n’y a aucune réglementation, aucun décret municipal concernant d’autres
aspects de la tenue de spectacles dans ’espace public, les organisateurs font néanmoins

attention a d’autres points.

'S 11 s’agit d’un chapiteau qui sert de « camp de base » aux organisateurs et a toutes les compagnies présentes pendant la
semaine du Festival.

' Toutes les citations de Benoit Caponi sont issues d’un entretien mené avec lui le 11 mai 2000 a Grenoble.

'” Suner B. (juillet-aotit 1990) « Bruits de féte », Urbanisme et architecturen°239 , p. 84.

" 1d.
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Ainsi, suivant les endroits pressentis pour les représentations, ils essaient de ne pas
perturber (ni d’étre eux-mémes génés) d’autres événements, par exemple d’ordre privé
comme des mariages, cas typiques rencontrés sur des places de mairie ou des parvis
d’église.

Pour le week-end de spectacles de rue, les organisateurs du Festival de Théatre essayent de
penser aux usages qui peuvent étre dérang€s et tentent de ne pas intervenir sur des lieux qui
ont ét€ récemment les lieux d’événements. Cela concerne principalement le rapport aux

habitants voisins et, comme nous I’avons vu précédemment, aux commercants riverains.

Le témoignage suivant de Benoit Caponi montre que des lieux pourtant intéressants et
adaptés a certains spectacles, comme la Place Vaucanson, sont en fait difficiles a occuper,
par égard pour les riverains : «Le week-end d’avant il y avait déja la Féte de la Musique
qui bloquait la place pendant deux jours. Si nous on revenait la semaine d’apres et qu’on la
bloquait encore pendant trois jours avec un spectacle, on condamnait les parkings... Bon,
¢’était un peu lourd a gérer dans la relation avec le quartier, donc on a préféré ne pas le
faire, on n’a mé€me pas lancé I’affaire. (...) On aurait pu le faire mais ¢a nous obligeait a
passer en force, a créer du mécontentement et c’est jamais bon. On n’est pas la non plus
pour embéter les gens ». Il faut donc au commanditaire une bonne connaissance des lieux
et de leurs usages, de leurs rythmes, pour ne pas se placer dans une situation conflictuelle
vis-a-vis des riverains (habitants, commercants, passants...) qui risquerait de compromettre

I’événement ou des interventions futures.

L’accessibilité
L’acces au site par la troupe tout d’abord, puis par le public, est bien entendu une

contrainte majeure deés qu’ un spectacle doit se produire dans 1’espace public.

Ainsi, par exemple, les camions et camionnettes des compagnies transportant du matériel
doivent pouvoir passer dans des rues de centre ville souvent étroites, pouvoir tourner sans
probleme, ne pas étre gé€nés par des obstacles aériens (alimentation tramway, décorations
diverses, etc.). En cas d’installation d’infrastructures lourdes, il faut que le sol soit
suffisamment résistant pour supporter le poids des installations et des véhicules (c’est par
exemple une condition nécessaire pour la compagnie Transe Express' et son spectacle

« Mobile homme », avec ses camions, sa grue...).

' Dans cette partie, nous ferons aussi référence a deux spectacles de la compagnie dromoise Transe Express, qui a joué
dans le cadre du Festival et de la Ville de Grenoble (a 1’occasion d’une étape du tour de France), que nous n’avons pas
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S’il faut un temps de montage et de démontage de décors et/ou d’infrastructures, ceux-ci
ne doivent pas interférer avec d’autres événements ni se déranger mutuellement. Par
exemple, selon les années, la semaine du Festival de Théatre Européen peut chevaucher
celle du Festival du Court Métrage en plein air de Grenoble. Ce dernier fait ses projections
chaque soir (a la nuit tombée) sur la place Saint-André et celle-ci se trouve par conséquent
«occupée » en fin d’apres-midi*® et en soirée. Cela restreint parfois le choix des lieux a
proposer aux troupes, comme le raconte 1’organisateur du Festival de Théatre : « On a
méme pensé a la place Saint-André aussi pour Les Passagers mais il y a d’autres choses
qui étaient gé€nantes. C’est d’abord I'interférence avec le Festival du Court Métrage qui

avait lieu au méme moment... ».

Les conditions de représentation
Comme nous le verrons plus en détail par la suite, des repérages (ou au minimum, le
respect des indications portées sur la fiche technique) pour choisir et attribuer des lieux aux
compagnies sont nécessaires pour garantir des conditions de représentation les meilleures
possibles. Entre autres, cela va du repérage, le plus souvent aérien’', des réseaux pour Etre
sir que ca n’empéchera pas certaines actions ou installations (comme par exemple le
passage de comédiens sur échasses, de chars ou d’engins assez hauts, des lancers

d’accessoires...), a I’extinction de I’éclairage public pour une représentation nocturne, etc.

Concernant I’accueil du public, les spectacles se jouant dans 1’espace public, ils ne releévent
pas d’une réglementation particuliere?>. Néanmoins, comme le recommande HorsLesMurs,
« l’organisation des manifestations nécessite une vigilance particuliere qui passe
notamment par la concertation avec les autorités qui ont en charge la sécurité de 1’espace
public et de ses usagers. Il est important de contacter individuellement les autorités
publiques qui geérent habituellement 1’espace public, a savoir la police municipale, la police

nationale ou la gendarmerie, les pompiers, le SAMU »?.

observée (donc pas de monographie), mais dont les gens nous ont parlé régulierement et dont nous avons un récit, par la
troupe, des étapes et du déroulement du repérage in situ (cf. Meunier S. et Petiot P. (2001). L’art céleste, thédtre au-
dessus de la ville par la compagnie Transe Express. Créaphis, pp. 76-77 ).

* Des débats avec les réalisateurs des films passés la veille ont lieu chaque fin d’aprés-midi, en plein air et en public.

! Les réseaux souterrains sont importants A connaitre dans le cas d’installations nécessitant des ancrages au sol (par

exemple pour des chapiteaux) ou lorsque la troupe les utilise pour le spectacle lui-méme. C’est le cas de la compagnie Le
P.H.U.N. et son spectacle «Les cent dessous » qui emmene un petit groupe de spectateurs de caves en réseau

d’égouts... !

22 Ce qui n’est pas le cas de ceux qui se déroulent sous chapiteaux.

3 http://horslesmurs.asso.fr > « vie professionnelle » > « réglementation »
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Selon les interventions artistiques et les dispositifs qu’elles utilisent, il est parfois
nécessaire d’obtenir des autorisations aupres d’instances particulieres. Benoit Caponi relate
le cas de la compagnie Les Passagers* dont le spectacle consiste, si I’on simplifie, en
I’exécution d’une fresque (sur une sorte de toile géante) selon un récit chorégraphié. La
structure est grande et doit prendre appui sur une facade. La place Saint- André n’étant pas
libre (comme on I’a indiqué précédemment) et la place Vaucanson ayant déja été prise lors
de la Féte de la Musique (id.), c’est le Jardin de Ville, au niveau de la Roseraie qui a été
choisi. Mais les batiments de 1’h6tel Lesdiguieres sont classés Monuments Historiques, ce
qui entraine des précautions et des autorisations particulieres qui ont €té demandées aupres
du Préfet, du Ministere de la Culture, des services départementaux du Patrimoine, du
Procureur de la République, etc. Comme le résume bien cet organisateur du Festival, «il

faut s’adapter a chaque fois ».

Quel que soit le spectacle, et quelle que soit sa forme, HorsLesMurs recommande aux
troupes et aux commanditaires d’effectuer toutes les démarches de demandes
d’autorisations au moins quatre mois a l’avance, c’est-a-dire bien en amont de la
représentation. Ce délai semble étre nécessaire pour avoir le temps d’informer et de
sensibiliser tous les acteurs en cause, permettant a chacun de s’organiser et de trouver des
solutions adaptées et concertées. Il va de soi que plus le spectacle investit d’espaces et plus
ces lieux sont «stratégiques » pour la ville, plus la préparation est importante, comme le
signale Benoit Caponi: «On fait ¢a sur les gros spectacles. Pour les petits c’est une
évidence, c’est facile, il y a moins de nuisances, il y a moins de demandes d’autorisations.
C’est différent quand il faut bloquer le boulevard Gambetta pendant trois heures... Ca

implique d’autres choses qui se préparent six mois a 1’avance ».

Les spectacles de rue peuvent se produire dans 1’espace public en composant avec des
reglements officiels et des contraintes officieuses posées par les riverains. L’exceptionnel
ne s’insere pas facilement dans I’ordinaire de la ville. Les organisateurs et les artistes
doivent éviter conflits et «collisions » entre action artistique et pratiques propres aux
espaces investis. La discussion en amont avec les différents acteurs concernés, des

habitants aux techniciens en passant par les commercants et les services municipaux a pour

2 Spectacle ne faisant pas I’objet d’une étude et qui n’avait pas encore eu lieu lors de ’entretien avec Benoit Caponi.
3 Ce qui a été le cas pour le spectacle « Taxi » [10].
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objectif de permettre une compréhension réciproque et des aménagements tolérant un

dérangement éphémere de la ville et de sa vie.

2. Les différentes étapes du choix et de I’appropriation du lieu

Une fois que des spectacles ont été choisis pour se produire a Grenoble, que se passe-t-il
précisément avant que la représentation ait lieu ? Comment s’organisent commanditaires et
troupes de théatre de rue ? Quels sont les roles de chacun et leurs relations ? C’est ce que
nous allons maintenant aborder en examinant les différentes procédures et facons de faire

pour ’attribution et le choix des espaces publics pour les spectacles.

Nous avons rencontré trois situations : deux cas ou il y a un commanditaire précis et un cas
d’intervention « sauvage », c’est-a-dire une intervention libre sans commanditaire
particulier. Nous nous appuyons pour cela a la fois sur des témoignages des troupes elles-
mémes qui, lors d’entretiens, racontent comment cela s’est déroulé pour elles, sur
I’entretien avec une personne de la compagnie organisatrice du Festival de Théatre
Européen, ainsi que sur I’observation de séances de repérages avec des troupes et des
personnes du Cargo. Cela nous permet de connaitre et de comprendre différents types de
situations de travail des troupes et des commanditaires, de mettre a jour des procédures

d’approche de la ville et des spectacles pour les organisateurs et les artistes.

a) Le cadre d’accueil des compagnies : des situations variées

Le Cargo: une implication importante pour des spectacles intégrés a la

programmation « en salle »
Durant tout le temps de la rénovation de la Maison de la Culture de Grenoble, le Cargo a
programmé des spectacles de rue. Ils faisaient partie de son programme général dit «hors
les murs », c’est-a-dire que des spectacles choisis par cette équipe ont lieu dans différentes
salles de I’agglomération ainsi que dans ’espace public grenoblois. C’est ainsi le cas des
spectacles «Sens de la visite » de 26000 Couverts [11], « Circuit D » de Délices Dada [12-
14] et «Le point de vue » du collectif Z.U.R. [16-18]. Ils entrent complétement dans le
cadre du Cargo, avec une annonce dans le programme de la saison au méme titre que tous
les autres spectacles et concerts en salle et, quoique gratuits et généralement libres d’acces,
car se passant dans les rues de Grenoble et sur le Campus de St-Martin-d’Heres, ils

génerent une billetterie et un systeme de réservation qui sera d’ailleurs trés présent lors des
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représentations du spectacle de Z.U.R. (nombre de «places » limité, vérification des billets,

etc.).

Le Festival de Théatre Européen: trois statuts entrainant une hiérarchie d’acces

aux espaces publics
Le Festival de Théatre Européenest principalement un festival de théatre «en salle » mais
il propose lui aussi une programmation hors les murs, regroupée depuis plusieurs années
lors du premier week-end, appelé « week-end d’ouverture » du Festival. Au départ, comme
I’explique Benoit Caponi, «I’idée générale du Festival, c’est de montrer des formes tres
différentes, donc forcément faire place a la rue ». Si les dix premiéres années le théatre de
rue était programmé tout au long du Festival, les organisateurs «ont voulu utiliser le fait
que les spectacles de rue nous permettent, permettent au théatre, d’aller voir d’autres
publics, des publics qui ne fréquentent pas les salles. Donc comme c’est aussi une direction
qui nous intéresse... I’'idée de démocratiser un petit peu 1’accés au ... de susciter I’envie
chez les gens qui n’en auraient pas forcément 1’habitude. Donc c’est un bon moyen
d’ouvrir la manifestation, par la partie qui va directement a la rencontre des gens ». La

aussi les spectacles sont gratuits, il n’y a par contre ni billetterie, ni réservation.

Mais si le Cargo programme un spectacle de rue apres 1’autre (tout au long de sa saison), le
Festival programme, lui, plusieurs spectacles en méme temps, dans la méme zone
géographique (pour simplifier, disons dans le centre ville de Grenoble), ce qui complique
bien évidemment la tiche des organisateurs pour trouver des espaces appropri€s a chacun,
sans qu’il n’y ait de géne (sonore, visuelle...) entre les spectacles. Pour autant, si plusieurs
spectacles peuvent avoir lieu simultanément, c’est rarement plus de deux a la fois pour que
le public puisse en voir le plus possible. On n’est donc pas dans la situation de gros
festivals de rue ou encore de la Féte de la Musique ou de nombreux spectacles et concerts

ont lieu simultanément dans toute la ville.

Si tous les spectacles de rue programmés par le Cargo sont pris en charge de la méme
facon, ce n’est pas le cas des spectacles qui se produisent lors du Festival de Théatre
Européen. En effet, ils entrent dans trois catégories différentes, ce qui signifie qu’il y a
trois statuts différents pour les compagnies : les «compagnies invitées », les «compagnies
de passage » et les «compagnies off ». Les compagnies invitées font en quelque sorte

partie de la «sélection officielle » du Festival. C’est-a-dire que leurs spectacles ont été vus

¢ Voir Partie V : 1. Codes et conventions du théatre en salle > a) billetterie et « contrdle » spatial.
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I’année précédente et que le Festival a passé un contrat avec elles, leurs spectacles ont été
achetés pour 1’occasion”’. Dans le cas des compagnies de passage (deux ou trois par an au
maximum), le Festival connait leur travail mais n’a pas pu les inviter pour des raisons
financieres mais, profitant de leur passage dans la région (entre deux villes...*), les
organisateurs leur proposent une sorte d’arrangement. Comme le dit Benoit Caponi, «on
racle un peu les fonds de tiroir et on leur donne une aide en terme de transport et de
défraiement de logement ». Les compagnies du off sont des compagnies que le Festival n’a
pas s€lectionnées et qu’il ne connait pas forcément. Elles sont libres de venir et le Festival
n’a aucune sorte de contrat avec elles. Leurs motivations peuvent étre variées, comme
roder un spectacle devant un public, se faire connaitre du public grenoblois si c’est une
troupe locale, rencontrer des professionnels... Les organisateurs assurent, si elles leur
demandent, un peu de communication, c’est-a-dire qu’une page du programme est
consacrée au off et le petit journal quotidien du Festival les annonce également. Le Festival
gere aussi I’organisation spatiale «pour que ce ne soit pas un gros foutoir... que tout le
monde ne décide pas de jouer au méme endroit a la méme heure, on organise ¢a quand
méme un minimum en terme de planning, en terme d’autorisations d’utilisation de 1’espace
public, une aide technique en fonction des besoins des spectacles (...) ». Cela se fait au
dernier moment et ’attribution des espaces de jeu a ces troupes passe apres celle des
compagnies invitées et des compagnies de passage. Il s’établit ainsi en quelque sorte une
hiérarchie dans I’affectation des espaces, les possibilités se réduisant selon la «position »

des troupes dans la programmation du Festival.

b) Des organisateurs informés

La vision préalable des spectacles
Il faut noter que chaque fois, quels que soient les commanditaires, les spectacles® achetés
sont déja connus. Soit parce qu’ils les ont déja vus ailleurs lors de festivals, principalement
d’arts de la rue, comme par exemple le Festival d’Aurillac ou de Chalon-sur-Sadne, qui

sont autant des lieux pour jouer devant un public que pour rencontrer des professionnels,

*" Elles ont donc droit a un cachet, sont défrayées et les membres de la troupe sont logés et nourris.

28 Par exemple, le cas d’une compagnie suisse dont Benoit Caponi présente la situation : « Il se trouve qu’ils jouaient trois
jours avant a Lyon et trois jours apres en Italie et ils se sont dit, retourner en Suisse... ».

2 Ou les « principes » des spectacles comme par exemple les visites guidées de Délices Dada ou les parcours de Z.U.R..
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programmateurs et acheteurs potentiels*. Soit parce qu’ils ont visionné des vidéos de ces

spectacles (ce qui peut d’ailleurs aussi se faire lors des rencontres festivalieres).

En général, cette vision des spectacles a 1’avance permet déja de se faire une idée de
I’espace ou du type d’espace ou ils pourraient se produire a Grenoble et guide donc
fortement les organisateurs. Benoit Caponi explique ainsi qu’«il y a des spectacles, au
moment ou on les voit, on sait qu’on voudrait les faire venir, on imagine déja les endroits
ou on voudrait qu’ils soient. Pour toutes sortes de raisons. Parce qu’il y a des spectacles qui
réclament des lieux plus intimistes, il y a des spectacles qui sont de gros déambulatoires de
rues, des spectacles événementiels sur lesquels il faut que c¢a puisse accueillir un public
important, d’autres au contraire qu’il faut plus resserrer ». les commanditaires doivent
donc avoir une connaissance fine de la ville qui accueillera éventuellement ces spectacles
pour, dés les premiers moments, juger si des lieux appropriés sont susceptibles d’intéresser

les troupes.

Les fiches techniques
Dans tous ks cas, les compagnies expriment leurs contraintes, sous la forme d’une fiche
technique qui est immédiatement communiquée aux organisateurs. Traditionnellement
utilisée dans la pratique du théatre en salle ou elle décrit précisément et relativement
normativement « les besoins en espace scénique, en matériel son et d’éclairage, en
personnels nécessaires au montage, au fonctionnement et au démontage d’un spectacle en
tournée (...) »”', les spectacles du théatre de rue ont aussi leur fiche technique. Comme le
résume Michel Delon, elle est une base qui permet « de jauger les grandes lignes
d’installation du spectacle, qui fixe des contingences techniques générales. Et non pas,
comme pour le spectacle en salle ou en plein air, une partition technique quasi
définitive »*2. En effet, la plus forte particularité que 1’on voit dans la pratique, est la grande
capacité a s’adapter. Ainsi cette fiche est plus ou moins détaillée et importante suivant les
spectacles (la fiche de Délices Dada pour «Circuit D» est beaucoup plus succincte que

celle de Generik Vapeur pour « Taxi »).

Les organisateurs du Festival de Grenoble, comme on 1’a dit précédemment, attribuent les

espaces de jeu dans ’espace public d’abord aux compagnies invitées puis de passage, dont

* La plupart des compagnies avouent d’ailleurs qu’a Aurillac se négocient plus de la moitié des dates pour la saison a
venir.

*! Delon M. (1994). «La fiche technique de thétre de rue ». Rues de I'université. Centre de recherche sur les arts de la
rue, n°1, p. 23.
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ils connaissent déja les spectacles. Pour celles qui jouent en off, c’est un peu plus
délicat puisque les spectacles sont généralement inconnus des organisateurs et ils ont a leur
disposition des espaces «restant libres » aprés attribution aux autres. Benoit Caponi
explique : «On leur demande de nous envoyer quand méme des fiches techniques, leurs
desiderata, pour ne pas envoyer un spectacle au casse-pipe. Dans la mesure du possible on
fait cet effort, des fois c’est pas possible ! ». Il note néanmoins qu’a Grenoble «il y a
quand méme pas mal d’espaces possibles ». Une des compagnies off du festival, la
Compagnie Embarquez [05], témoigne du fait que ce sont les commanditaires qui ont
attribué un lieu a partir des données de la fiche technique et elle s’en montre satisfaite,
jugeant la Place aux Herbes «un trés bon emplacement », appréciant le passage tres réduit
d’automobiles et «la tranquillité sonore ». Par contre, la troupe de danseuses de Sol Pico
[08] estime que I’organisateur du Festival n’a pas fait un bon choix car la Place Saint-
André « glisse beaucoup », sous-entendu beaucoup trop pour assurer correctement leur
chorégraphie. Il semble donc que le commanditaire ne puisse pas trouver de lieu répondant

a toutes les contraintes posées de la troupe.

¢) Le Cargo : une procédure complexe et compléte

Commencons par les spectacles commandés par le Cargo, dans sa programmation «hors
les murs », qui ont la «procédure » la plus complete, c’est-a-dire prenant le plus en compte
les besoins spatiaux des troupes pour leurs spectacles, en différentes phases précises. Pour
rappel, cela concerne «Sens de la visite » de 26000 Couverts [11], « Circuit D » de Délices

Dada [12-14] et « Le point de vue » du collectif Z.U.R. [16-18].

Précisons tout de suite que Délices Dada, avec son spectacle « tout terrain »** est un cas un
peu a part puisqu’il n’a pas besoin d’espace particulier pour ce spectacle, chaque visite
guidée étant écrite pour le lieu, originale et unique a chaque fois. De plus, il n’a aucune
contrainte technique particuliere. Il suffit de trouver le bon endroit pour installer la tente
abritant le Musée des curiosités, point de ralliement du public et de départ des trois visites.
La troupe est donc arrivée la veille, a découvert le Campus de St-Martin-d’Heres, lieu que
le commanditaire souhaitait voir investi par la troupe, I’a parcouru et a choisi le trajet des

visites. Le lendemain, c’est la construction de I’histoire avec une répétition de chaque

21d., p. 24.
33 Toutes les citations concernant Délices Dada sont de Jeff Thiébaut, directeur de la compagnie et sont extraites d’un
entretien mené par Martine Leroux le 6 mars 1999 pour Augoyard J.-F. (dir), M. Leroux et C. Aventin. (2000). Op. cit.
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visite devant I’équipe. Comme le résume Jeff Thiébaut : « Donc, en général, le temps c’est

une journée et demie ».

Pour les deux autres spectacles, nous avons repéré différentes phases en amont de la

représentation qui sont sélectionner, organiser, repérer et installer.

Sélectionner
A partir de la vision du spectacle (dans une autre ville) et des demandes plus ou moins
précises notées sur la fiche technique et concernant différents domaines (par exemple les
dimensions de I’espace de jeu, I’alimentation électrique, les coulisses, 1’hébergement, les
contraintes d’acces...), le commanditaire sélectionne différents lieux qui pourraient
convenir, plus ou moins bien, au spectacle en question. Méme si cela ne répond pas en tous
points au type de lieu demandé (parce que tout simplement il n’y en a apparemment pas),
les organisateurs savent qu’ils pourront discuter avec les metteurs en scene des

compagnies, que le spectacle pourra peut-étre s’adapter et s’accommoder de certains sites.

Par exemple, pour «Sens de la visite », la compagnie 26000 Couverts précise* qu’elle
souhaite jouer dans un quartier pavillonnaire de type cité ouvriere*. Pour ce spectacle, il est
tout a fait primordial qu’elle puisse intervenir dans ce type de lieu. Il lui faut aussi une
place pour la scene finale. A partir de ces demandes fortes, les organisateurs recherchent ce

type de tissu urbain et de configuration spatiale (zone pavillonnaire + place a proximité).

La compagnie Z.U.R. envoie également une fiche technique ot les demandes concernent le
lieu d’installation du panorama vers lequel tous les parcours convergent. Il faut un espace
qui fasse au minimum 15 x 25 meétres. La troupe souhaite aussi un site pas trop décentré,
pas trop loin de la ville méme s’il n’est pas nécessaire que ce soit absolument dans le
centre ville. Dans ce cas précis, le Cargo a fait des propositions mais est resté tres ouvert a
des suggestions que la troupe pourrait faire directement, sur place, par un repérage dans
Grenoble.
Choisir
Plusieurs lieux sont alors propos€s aux troupes, qui normalement remplissent les

conditions générales souhaitées. Mais un ou deux membres des compagnies doivent venir

** 1l faut noter que cette précision n’apparait pas dans la fiche technique. On peut donc supposer que ce type
d’information, primordiale, est énoncé dans le texte général de présentation, puis que des recommandations sont aussi
effectuées oralement.

%% La troupe cherche le méme type de lieu que celui pour lequel le spectacle a été créé : une cité ouvriére de Chalon-sur-
Sadne, dans le cadre du festival Chalon dans la rue.
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sur place apprécier et regarder plus en détail chaque site potentiel afin de choisir celui qui
accueillera le spectacle. Le site doit pour cela répondre aussi bien a des questions liées au
spectacle, son déroulement et sa mise en scéne (espace de jeu, acces a un branchement
électrique, etc.), d’autres li€es aux autorisations et a la sécurité (pouvoir couper I’éclairage

urbain, dévier la circulation automobile, faire passer un camion d’une certaine hauteur...).

Pour le spectacle de 26000 Couverts, les organisateurs du Cargo ont fait visiter a deux
membres de la troupe (un metteur en scéne et 1’administratrice) plusieurs sites qu’ils
avaient retenus, un dimanche de juillet 1998, c’est-a-dire bien en avance (le spectacle
n’étant prévu qu’en octobre). A I’issue de ces visites, ceux-ci ont retenu trois quartiers pour
trois soirs de représentation : La Bruyere-Villeneuve, 1’Abbaye-Jouhaux et Les Eaux

Claires.

Deux membres du collectif Z.U.R. sont aussi venus quelques mois avant la représentation
pour repérer des lieux avec une personne du Cargo «qui connait Grenoble. Il était tres
content de nous emmener dans les ruelles, dans les quartiers, il nous racontait
I’histoire... »*. Pour la troupe il s’agissait d’abord de trouver un lieu clos pour le
panorama. Les parcours se font ensuite par rapport a I’emplacement du panorama, dans un
périmetre donné (pas en dehors sinon cela devient trop loin et donc trop long, chaque
parcours ayant une durée particuliere et relativement précise), ou il faut trouver
obligatoirement certains éléments®’, certaines configurations spatiales et «d’atmosphere » :
une rue de type méditerranéen (parcours «La soupe » [16]), un grand arbre (« L’arbre »
[17]), une pelouse pour installer une cabane de berger («Le vacher », parcours non
observé), des rues avec beaucoup de fenétres et de balcons (« Les cages » [18]). Pour les
repérages des parcours, la troupe choisit a chaque fois deux endroits différents pour
chacun. Comme le dit Loredana Lanciano, «on re sait jamais... On en prend toujours
deux parce que si I’'un ne marche pas, ’autre va marcher ». La troupe préfére ne pas
prendre de risque et, au cas ou le commanditaire ne pourrait pas organiser les choses sur un
parcours, le parcours de rechange évite a la troupe et aux organisateurs de recommencer
tous les repérages. Par exemple, pour «La soupe », elle avait choisi la rue Champollion

(rue piétonne entre les «arrieres » des batiments du Conseil Général et de la préfecture) et

*% Les citations concernant Z.U.R. sont tirées d’un entretien mené par C. Aventin et F. Estréguil (sociologue, maitre de
conférence a I’Université de Grenoble) avec deux personnes du collectif, Loredana Lanciano et Olivier Guillemain, le 27
mai 2000 a Grenoble.

37 Ce spectacle a été créé pour le Festival des arts de la rue La Saint Gaudingue en 1998, pour et a partir de la ville de St
Gaudens.
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une cour de la rue Voltaire. Pour le repérage, les deux personnes de Z.U.R. sont venues une
journée enticre, effectuant un repérage de jour puis le soir «pour voir I’ambiance qu’il y
avait ». Elles expliquent qu’il «y a des fois ou on fait attention plus a I’environnement
humain, d’autres fois on fait plus attention a I’environnement architectural, des fois plus a
I’environnement bruit, s’il y a trop de bruit on n’y va pas malgré que le lieu soit beau... ».
Pour Grenoble, ils reconnaissent avoir surtout prété attention aux parcours « Les cages » et
« La soupe ». Pour les deux personnes qui viennent en repérage au nom de la troupe, c’est
une lourde responsabilité, car ce sont eux «qui ont la vision du spectacle pour tous les

autres donc ils doivent un peu se mettre a la place des autres».

Organiser

Il s’agit, maintenant que les sites définitifs sont choisis, que le commanditaire organise
dans les moindres détails toutes les contraintes techniques li€es au spectacle. Il fournit
d’abord aux troupes des extraits de plans des sites choisis, pour que celles-ci puissent
mieux préparer et faire connaitre les différentes dispositions a mettre en place

avertissement des habitants du quartier, fermeture a la circulation automobile de quelques
rues, coupure momentanée de 1’éclairage public. Armé de toutes ces informations, le
commanditaire doit rencontrer différents services municipaux (service voirie, service
espaces verts, service animation, service du patrimoine...), départementaux (autorisations
préfectorales en cas de tir de feux d’artifice, pmpiers, Direction Départementale de
I’Equipement, etc.) et nationaux (gendarmerie, Police nationale, service des Monuments
Historiques, etc.), convaincre chaque personne et chaque service qu’il est possible de faire
face a cet événement, sans danger et sans géne majeurs (pour les riverains, les
techniciens...), puis coordonner l’ensemble. Il doit aussi informer les habitants des
quartiers concernés. Eventuellement, suivant la demande et le type de spectacle, voir les
autorisations avec certains habitants pour obtenir, au cas ou la troupe aurait besoin d’entrer
chez les gens, aussi bien pour des questions techniques (par exemple accrocher des

projecteurs aux garde-corps des balcons) que pour jouer (dans des jardins privés...).

Le Cargo s’occupe bien sir des questions logistiques propres pour ces spectacles qui
sortent de 1’ordinaire de la programmation en salle. La billetterie est maintenue, comme
pour sa programmation « traditionnelle », mais il s’agit aussi de donner les lieux de
rendez-vous, en ville, a chaque spectateur. Ainsi, pour Z.U.R., avec ses cinq parcours
différents (« La soupe », « Les cages », « L’arbre », « Le vacher » [non observé] et « Le

cinéma » [en intérieur et donc non analysé ici]), le billet, indiquant le nom du parcours
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réservé, est accompagné, pour chaque point de rendez vous, d’une photocopie d’un plan

du centre ville de Grenoble, avec le repérage de 1’endroit du point de départ.

Repérer
Nous développons cette étape dans le 3° chapitre de cette partie. Les repérages suivis avec
26000 Couverts et Z.U.R. sont analysé€s avec les choix d’aménagement, d’adaptation de la

mise en scene, I’appréhension des espaces publics.

Installer
Une fois tous les points repérés et décidés, il reste encore aux troupes a installer le décor,
les accessoires de spectacles. Si la compagnie a le temps, elle peut aussi tester certains
dispositifs en répétant des scénes (pas forcément I’intégralit€é du spectacle mais les
passages délicats), en testant le matériel (projecteurs, etc.). Les techniciens de la ville,
voire des autres partenaires, sont également de la partie, par exemple en disposant des
barrieres et des panneaux pour dévier la circulation automobile ou en aidant a installer du

matériel (projecteurs, projecteurs vidéos, etc.).

L’installation est le second moment de contact entre des habitants et les artistes. Lors du
repérage, les personnes ayant donné leur accord laissent les installations se faire. Par
exemple, pour Z.U.R, pour le parcours « La soupe », des habitants d’appartements donnant
sur la cour ont accepté que leur balcon soit le support des installations lumiére et des
cordes a linge. Ce qu’il est intéressant de remarquer, c’est que ces personnes sont rarement
indifférentes a la situation, plutot ravies de rendre service. A tel point que des voisins qui
avaient refusé lors du repérage, manifestent finalement leur envie de participer eux aussi.
Cela permet finalement d’installer le décor et I’éclairage comme prévu idéalement. Il en est
de méme pour 26000 Couverts, pour la scéne de «La rue des rumeurs » qui se déroule
devant des pavillons, dans les jardinets visibles de la rue. Certains résidents, au vu de ce
qui se passe (bien!) chez leurs voisins lors de la répétition (finalement pas tant de
dérangement, sentiment de participer a un événement du quartier, ne pas paraitre ridicule
aux yeux des autres...), changent d’avis et plus de personnes que ce dont la troupe a besoin
sont prétes a participer. C’est ce qui apparait aux membres de la troupe qui croisent les
habitants sur les lieux et qui ont quelques échanges et discussions. Les gens s’arrétent
volontiers et les remarques faites aux comédiens montrent que la méfiance diminue jour

apres jour.

Pour «Le point de vue », Z.U.R. a besoin de quatre jours pour monter le «panorama » qui

correspond a la partie du spectacle qui se joue en salle. Les installations pour les parcours

93



Partie 11T
La mise en ville des spectacles

dans I’espace public prennent beaucoup moins de temps, mais la troupe préfere toujours les
installer dés son arrivée dans une ville. En effet, cela permet déja de vérifier que tout se
passe bien, de repérer les questions que se posent les citadins a la vue des installations, les
rumeurs qui circulent. Cela fait déja partie de 1’action artistique. Un acteur qui joue dans le
parcours « L’arbre » remarque que «ce qui se passe avec ’arbre, c’est que les gens se font
leur explication : pourquoi est-ce qu’ils mettent des parapluies dans un arbre ? La plupart
des gens viennent déja avec une explication ». Lors de 1’accrochage des parapluies dans un
arbre du Jardin des Plantes de Grenoble, il raconte : «aujourd’hui par exemple, ¢’était pour
récolter les chenilles qui sont dans 1’arbre. Ce sont des petits pie¢ges a chenilles, et puis... Il
faut les laisser réver, donc on vient, on entretient le truc ! “Ben oui, exactement, on est en
train de récolter les chenilles, comment vous avez trouvé ca ?” Et la dame, elle est partie,
elle a colporté ca dans son quartier. Un autre, c¢’était qu’on était en train de récolter les
graines de 1’arbre. Et puis, pourquoi il y a des lumieres, et bien c’est des petites dialyses
qui en fait réchauffent I’eau qui tombe dans... et puis du coup la graine elle germe plus
facilement. Enfin, on rentre dans des... ¢ca marche bien ! On travaille aussi sur la
pollution : on récolte de 1’eau qui est, qui passe au travers des feuilles pour voir si les
feuilles sont polluées et on analyse cette eau apres... ». La curiosité des passants s’éveille,
avec laquelle les acteurs jouent déja. Ces personnes ne viendront peut-étre pas voir le
spectacle, n’en connaitront peut-€tre jamais 1’existence mais ce n’est pas le propos de la

troupe, ce n’est pas une question de publicit€ commerciale.

Entre le moment ou le Cargo achéte un spectacle et sa représentation, se déroule un temps
assez long qui se décompose en différentes étapes. Si le commanditaire repere déja des
lieux potentiellement intéressants pour cette action artistique en tenant compte de sa propre
connaissance préalable du spectacle, de la fiche technique et des demandes particulieres de
la troupe, ce n’est que sur le terrain que se décide le choix de I’espace de jeu,
conjointement avec les artistes. Chaque étape entre davantage dans les détails, permettant
d’appréhender le site au plus pres, aussi bien dans sa morphologie que dans son
aménagement (matériaux, mobilier urbain), sans oublier ses rythmes et ses usages
habituels. Les repérages se font de plus en plus précis et les organisateurs sont les
intermédiaires entre les désirs des troupes, les contraintes réglementaires et les nécessités

techniques. Ces rencontres in situ des différents acteurs menent a des adaptations et des
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ajustements des spectacles et des espaces publics urbains qui rendront possible la tenue du

spectacle.

d) Le Festival de Théatre Européen et la Ville de Grenoble : une procédure réduite

Examinons maintenant comment les choses se déroulent pour les spectacles commandés
par le Festival de Théatre Européen [in : 01, 02, 10 ; de passage : 04 ; off : 03, 05, 06, 07,
08] et par la Ville de Grenoble [09]. En fait, le déroulement est assez proche de celui avec
qui a lieu le Cargo avec les différentes phases, surtout en ce qui concerne les spectacles
« lourds », c’est-a-dire ceux ayant les exigences techniques les plus compliquées a tenir :
c’est le cas notamment de « Taxi » de Geénérik Vapeur [10] ou encore des interventions de

Transe Express avec leurs spectacles « Mobile Homme » et « Maudits Sonnants ».

Sélectionner
Comme précédemment, les organisateurs du Festival repeérent des lieux qui pourraient
convenir aux spectacles, aussi bien des compagnies invitées que de passage (a partir de la

vision des spectacles auparavant, des fiches techniques...).

Par exemple, pour Géneérik Vapeur, il s’agit de trouver des espaces ou plusieurs voitures
peuvent circuler, tourner. Il faut aussi pouvoir barrer des axes importants de la ville
pendant un certain temps. Benoit Caponi raconte que pour ce cas précis, «on va la ou ¢a
fait le plus de bruit et 1a ou ca touche le plus de monde dans la circulation de la ville,
dans... ou ¢a interfere totalement avec le fonctionnement de la ville. Parce que c’est 1’objet

du spectacle. C’est la démarche artistique ».

Pour Transe Express, les contraintes sont multiples et se situent a différents niveaux du
volume de 1’espace puisque 1’intervention a lieu aussi bien au niveau du sol de la rue (ce
qui est le cas de la plupart des actions artistiques) qu’en ’air, au-dessus des tétes. Ainsi, il
faut trouver des rues qui permettent le passage d’un camion (largeur, hauteur, résistance du
sol...) ; pour le final aérien, le lieu choisi doit €tre assez grand pour accueillir la foule ; et il
doit répondre aux problémes de support du poids de la structure, de sa hauteur, du vent,

etc.

Moins complexe mais néanmoins important, la Compagnie du 13 mars recherche pour son
spectacle «Ville occupée » [03] trois places, pas trop €éloignées les uns des autres®, tandis

que la fiche technique de « Del planeta basura » [08] demande un espace de 10m x 10m au

38 Cf. fiche technique en annexe et entretien avec la compagnie a4 Grenoble.
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minimum et de 15m x 15m au maximum. Lors d’un entretien, la chorégraphe Sol Pico
précise qu’outre « un espace carré, c’est-a-dire pas la rue ou la voiture passe (...) une
place, une petite place (...) sans voiture », elle a besoin aussi d’un lieu «ou ¢a ne glisse
pas »*. On peut remarquer que souvent les troupes cherchent des lieux pas trop exposés
aux bruits de la ville, considérés comme génants. Il s’agit principalement de sons de
fontaines ou de circulation, ayant un effet masquant* trop important. La compagnie
Embarquez, avec «Tout va mal» [05] souhaitait « un espace public, si possible assez
éloigné des routes ou rues circulantes pour des questions de niveau sonore, les voix des
comédiens ne pouvant pas lutter ! Avec aussi un mur ou une facade dans le dos et la

possibilité d’accrocher quelque chose en ’air »*'.

Organiser
Les commanditaires organisent les espaces suivant les indications fournies par les fiches
(installations €lectriques, blocage de rue a la circulation automobile,...) et assurent la
coordination avec différents acteurs importants, comme dans la procédure décrite

précédemment.

Repérer
Le cas le plus courant rencontré par les compagnies venues jouer a Grenoble, c’est la
découverte, presque au dernier moment, des lieux réservés pour eux par les organisateurs.
Dans le meilleur des cas, les artistes vont sur le site la veille de leur prestation, sinon, cela
peut €tre a peine quelques heures avant de s’installer et de jouer. La latitude d’ajustement
est possible mais réduite car il n’y a pas parfois pas d’autre lieu possible, il reste trop peu
de temps pour organiser autre chose s’il en est besoin et les troupes ont également peu de

temps pour éventuellement trouver d’autres solutions de mise en sceéne, etc.

Parmi d’autres exemples, la chorégraphe Sol Pico raconte qu’elle et sa troupe sont
«arrivées d’un autre Festival, de Rouen, le matin méme du jour de la représentation. Nous
sommes arrivés a 6 heures du matin, aujourd’hui, a Grenoble ». En général, la premicre
préoccupation, c’est de voir le lieu du spectacle. Ses compatriotes et collegues de Las
Malqueridas expliquent «qu’hier soir on est arrivé de Barcelone. La premiere chose qu’on

a faite c’est de visiter les espaces. Alors hier soir, avant tout, on est venu ici voir la

% Cf. fiche technique en annexe et entretien avec Sol Pico, chorégraphe et directrice de la troupe espagnole Sol Pico le 28
juin 1998 a Grenoble, a I’issue de la représentation de « Del planeta basura ».

0 Cf. glossaire des effets sonores.

*! Entretien réalisé avec la troupe le 29 juin 1997 a Grenoble, a ’issue du spectacle « Tout va mal ».
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place »*. Mais cela n’était pas une découverte totale puisque cette compagnie avait pu se
préparer, faire quelques ajustements en amont, les organisateurs du festival ayant faxé
depuis Grenoble un plan de la place et, de plus, «un des techniciens, par hasard, est venu a

Barcelone, alors il nous a fait un dessin et une description ».

La compagnie le S.N.O.B.* est une formation de fanfare qui, outre des parades ou s
déambulations, a des spectacles plus théatraux, mais bien sir musicaux, a son répertoire.
Pour la prestation a Grenoble, 1’un des musiciens explique que «c’est la mairie qui a passé
une commande. C’est par rapport a I’événement du Tour de France, elle a demandé... (...)
On a une espece de périmetre a couvrir. » Pour eux, le repérage s’est passé le jour méme :
«On ne connaissait pas du tout Grenoble, en fait on a visité tout a I’heure avec un des

2

organisateurs qui nous a dit “Voila, vous pouvez jouer ici, ici, ici” et puis on

intervient... ».

Installer
Comme on vient de le voir, le repérage par les troupes étant relativement tardif,
I’installation se fait dans la foulée, plus ou moins dans I'urgence. L’installation des décors
et autres supports de jeu se déroule évidemment sous les yeux des passants (on est bien
dans 1’espace public, pas dans un théatre) mais, a la différence des spectacles suivant la
procédure précédente, les derniers préparatifs (ou méme I’installation complete si elle n’est
pas trop lourde) peuvent se dérouler sous les yeux des spectateurs. C’est le cas de
spectacles fixes dans un rapport frontal avec le public (par exemple [07 ; 08 ; 05]) ou les
personnes venues spécialement pour ces spectacles ou encore les passants stoppés dans
leurs trajets, suivent I’installation avec plus ou moins d’attention. D’ailleurs certaines
compagnies inscrivent ce moment dans le temps de la représentation et pour elles c’est déja
le spectacle (on pense par exemple a «Ville occupée » [03] de la Cie du 13 mars). Autre
différence, méme si c’est a la vue de tous, cela se fait souvent sans grand contact avec les

habitants, c’est-a-dire sans discussion, sans échange, les délais ne le permettant pas.

Comme le Cargo, les organisateurs du Festival de Théatre Européen ont une connaissance
préalable des spectacles commandés (sauf pour le off) et des espaces publics grenoblois.

Sélection et organisation sont donc complétement assurées par le commanditaire. Mais il

42 Entretien mené a Grenoble avec un membre de Las Malqueridas, le 27 juin 1998, aprés le spectacle.
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faut relever que pour toutes les actions artistiques observées, a I’exception de « Taxi » [10]
de Générik Vapeur, il n’y a pas d’étape particuliere prévue pour la discussion sur le terrain
aboutissant a un choix des espaces de jeu par les troupes retenues. C’est la une fagon de
faire différente de la précédente, ou a part les « gros » spectacles (comme les qualifie
Benoit Caponi du Festival de théatre), c’est-a-dire ceux qui ont les demandes d’espace les
plus complexes et surtout les plus compliquées et délicates a mettre en ceuvre*, il n’y a pas
de repérage détaillé avec les troupes. Les adaptations se font au dernier moment et plut6t
dans le sens d’un ajustement du spectacle a I’espace urbain, et non I’inverse (ou les deux),

et ceci dans un délai extrémement court.

e) L’intervention sauvage : une organisation légere et souple

Concernant le troisieme cas de figure, nous avons le spectacle « Sirénes » [15], de la

compagnie grenobloise Ici-Méme.

Sélectionner
A la différence des deux autres cas de figures, cette intervention se fait hors cadre de tout
festival ou tout «événement » instauré par qui que ce soit. Il n’y a donc pas de
commanditaire et donc pas de sélection par celui-ci d’un lieu de représentation. La
compagnie est donc « libre » de son choix*.

Choisir
Si, a la différence des troupes répondant a un commanditaire, elle n’a personne pour lui
proposer un site, la troupe est son propre maitre d’ceuvre et doit trouver et choisir le
meilleur endroit pour jouer son spectacle. Différentes contraintes la guident dans ce choix :
le lieu doit étre adapté au type d’action artistique (on peut dire que «Sirénes » tient du
happening), au propos de I’intervention. Cette intervention est aussi une occasion pour la
troupe de se faire remarquer et de donner envie aux spectateurs de venir voir une autre
création, en intérieur, un peu plus tard*. Il s’agit donc de se trouver dans un lieu stratégique

du point de vue du passage de spectateurs potentiels. La troupe joue alors dans la Grande

* Je S.N.O.B. (Service de Nettoyage des Oreilles Bouchées), interviewé le 26 juillet 1998, pendant une pause de leur
déambulation.

4 Benoit Caponi explique ce qui se passe pour des cas particuliers : « De 12 on construit sur les gros spectacles
généralement un repérage qui se fait avec la compagnie, avec le responsable technique de la compagnie, avec le
responsable technique de chez nous, ou quelqu’un de 1’équipe si le responsable technique ne peut pas. Nous on pressent
le lieu et puis la compagnie dit si ¢a convient, et comment il faut I’aménager ».

3 La compagnie reste néanmoins soumise aux réglementations de I’occupation des lieux public (cf. début de cette partie).
¢ Le Petit Bulletin (hebdomadaire gratuit, largement distribué, présentant I’ensemble des spectacles, programmes de
cinéma, etc. a Grenoble et agglomération) annonce la méme semaine un spectacle en salle de cette compagnie.
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Rue, une artére incontournable et des plus commercantes de Grenoble et de plus, un

mercredi, jour de la semaine ou cette rue est tres fréquentée.

Organiser
Ce spectacle n’est pas annoncé a grand renfort de publicité, ni bien sir inscrit dans le
programme d’une salle de spectacle de 1’agglomération (comme le Cargo, par exemple)
mais nous en avons trouvé mention dans Le Petit Bulletin, dans un article présentant plus

largement la compagnie locale dans le paysage théatral grenoblois*.

Repérer
La troupe réside depuis plusieurs années a Grenoble, ce qui peut laisser supposer qu’elle
connait trés bien cette rue et sait a quoi s’attendre au niveau spatial, au niveau de sa

fréquentation, etc.

Installer
L’intervention de Ici-Méme ne demande pas d’installation particuliere car il n’y a ni décor
a ajouter, ni équipements liés a la sonorisation ou encore a 1’éclairage a mettre en place, ni
rue a couper a la circulation automobile (la Grande Rue est pi€tonne), etc. Les acteurs ont
avec eux, des le départ, les différents accessoires (sacs en plastique, magnétophone...) qui

seront éparpillés dans la rue au cours du spectacle.

Les trois situations de «commande » de spectacle de rue que nous venons d’examiner
mettent a jour I’importance du role des organisateurs, intermédiaires entre la ville (en tant
qu’espace et en tant que réseau d’acteurs) et les artistes*, mais aussi les facons de faire des
compagnies pour apprécier les espaces urbains au regard de leurs contraintes techniques et
artistiques. Mais, selon les cas de figure, les commanditaires accordent plus ou moins de
temps et d’importance au travail en collaboration avec les artistes, directement sur le
terrain. Dans le cas du Cargo, on se trouve davantage dans une «coélaboration » :
I’organisateur a une connaissance de plus en plus fine des demandes de la troupe et lui
laisse une certaine «marge » d’action et de choix qui se fait dans la discussion et in situ.
Dans le cas du Festival de Théatre, le commanditaire est 1a aussi a la charniére entre les

artistes et les acteurs auprés de qui il faut trouver les arrangements et les autorisations

*7 Mircovich N. (semaine du 4 au 10 mars 1998) « Ici-méme et maintenant », Le Petit Bulletin.

99



Partie 11T
La mise en ville des spectacles

divers, mais le temps & confrontation directe au terrain est trés réduit voire inexistant

(sauf exception comme pour «Taxi » [10]).

Nous pouvons faire plusieurs hypothéses sur cette situation qui n’est pas toujours tres
« confortable » pour les artistes. Tout d’abord il faut se rappeler que la programmation de
spectacles de rue n’est pas la principale «activité » du Festival qui consacre I’essentiel au
théatre en salle. Les moyens financiers et le temps a y consacrer sont par conséquent assez
réduits. De plus, le fait que la compagnie Renata Scant soit a Grenoble depuis de
nombreuses années fait que les organisateurs connaissent bien la ville, ont une expérience
conséquente des personnes a contacter pour obtenir les autorisations d’occuper I’espace
public et ont tissé au fil du temps un réseau trés efficace avec les différents acteurs de la
ville. Cela semble en quelque sorte compenser le peu de temps a accorder au repérage au
préalable sur les sites avec les artistes, qui doivent donc leur faire confiance. A cela nous
pouvons aussi avancer 1’hypothése supplémentaire que la connaissance du théatre en salle
étant légitimement la spécialité des organisateurs, peut-€tre ont-ils tendance a «appliquer »
les mémes facons de faire (travail a distance et grande importance des fiches techniques),
alors que les compagnies de rue proceédent un peu différemment en accordant une grande

place au repérage sur site.

3. Repérages : les processus de choix et les compétences des artistes

De quelques mois a quelques heures avant la premiere représentation du spectacle, les
troupes qui le peuvent et celles pour qui c’est absolument nécessaire effectuent un repérage
des lieux. Nous avons pu suivre deux compagnies, 26000 Couverts et Z.U.R. lors de ces
parcours préparatoires. L’analyse du terrain est complétée par celle du témoignage de la
compagnie Transe Express, dans le livre” de Sylvie Meunier et Philippe Petiot, ou le
directeur Gilles Rhode raconte tres précis€ément 1’exercice de « mise en ville » du spectacle

« Mobile Homme ».

Pour les différentes troupes, comme le dit Gilles Rhode, «il s’agit a ce moment-1a d’une
réelle confrontation entre la ville et le spectacle », qui concerne aussi bien les différents
acteurs liés a I’espace public, comme on 1’a vu auparavant, que 1’espace lui- méme, comme

espace construit, sensible et vécu. Leur appréhension détaillée lors du repérage permet tout

*8 Sauf dans le troisiéme cas de I’intervention « sauvage » qui s’affranchit de cet intermédiaire.
* Meunier S. et P. Petiot (2001). L’art céleste, thédtre au-dessus de la ville par la compagnie Transe Express. Créaphis,
pp- 76-77.
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d’abord de choisir des lieux adaptés (ou plutdt les moins inadaptés possible au spectacle
prévu) mais aussi de mettre au point des adaptations de mise en sceéne, voire de faire

émerger de nouvelles idées tirant parti de 1’espace et enrichissant le spectacle.

Nous allons donc examiner trois cas différents mais portant tous sur des spectacles basés
sur des parcours urbains® : une visite de quartier de type patrimonial pour 26000 Couverts,
des déambulations intimistes et poétiques pour Z.U.R. et un déambulatoire de type parade
pour Transe Express. Nous ne reviendrons pas sur les principes de repérage expliqués dans
les paragraphes précédents. Voyons plutét comment cela se passe précis€ément pour

chacune de ces trois troupes.

a) « Sens de la visite » [11] de 26000 Couverts

La troupe proceéde a une adaptation du spectacle pour chaque représentation, car chaque
soir il se déroule dans un autre lieu. Apres le choix des sites effectué plusieurs mois
auparavant®', le Cargo fournit a la compagnie des extraits de plans cadastraux pour qu’elle
puisse mieux préparer et faire connaitre aux organisateurs les différents dispositifs
techniques et organisationnels a mettre en place pour les représentations : avertissement
des habitants du quartier, fermeture a la circulation automobile de quelques rues, coupure
momentanée de 1’éclairage public. L’organisation et 1’adaptation de la mise en scéne se
font ensuite I’apres-midi précédent chaque soirée de représentation, dans chaque quartier,

avec tous les membres de la troupe.

Apres avoir vu les deux premieres interventions dans deux quartiers différents (La
Bruyére-Villeneuve puis 1’Abbaye-Jouhaux) et aprés notre rencontre avec des membres de
26000 Couverts a I’issue de ces représentations, Pascal Rome et Philippe Nicolle, les
codirecteurs, ont accepté que nous accompagnions la troupe lors du repérage pour la
derni¢re soirée grenobloise dans le quartier des Eaux-Claires. Ainsi, nous avons pu en
observer le déroulement au cceur du groupe. Il est intéressant de noter ici que le fait d’avoir
déja vu deux fois ce spectacle devenait un avantage puisque cela nous permettait de
comprendre de quelle scéne ou de quel dispositif parlait la troupe, sans avoir a intervenir
en posant des questions. Connaissant déja ce vers quoi la troupe tendait, nous avons ainsi

pu étre plus sensible a ce qui devait se passer en amont de la représentation.

% Nous n’avons pas eu I’occasion de participer a un repérage pour un spectacle fixe. Néanmoins, on peut logiquement
penser que les interventions qui «s’étendent » dans 1’espace public (parcours) demandent un repérage plus large et plus
long.

51 Cf. récit dans les pages précédentes.
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Le repérage en lui-méme se déroule suivant le sens du parcours du spectacle, de scéne en
scéne mais aussi en étudiant la transition de I'une a 1’autre. L’ensemble de la troupe y
participe et essaye de résoudre les éventuels problemes. Chacun s’exprime, les comédiens
comme les techniciens, selon les espaces abordés et les questions qui se posent. Méme si le
temps est compté, le parcours se fait apparemment relativement tranquillement, sur un
mode trés méthodique et efficace. Pour autant, ce parcours in situ se fait sans plan a la
main. C’est I’appréhension et I’examen de 1’espace en trois dimensions qui importent, au
regard du spectacle qui doit s’y glisser. Au fur et a mesure, pour des lieux ou des scenes
spécifiques, certains techniciens et/ou comédiens prennent quelques notes, telles qu'une
liste de choses a demander au Cargo, a vérifier aupres de 1’organisateur, ou encore des
reperes a tracer sur le sol. Tout est dit et souvent récapitulé oralement, tout au long du

repérage.

A ~<ALL. DU Nous avons regroupé les points qui

%ﬁ%f”‘m“ T posent question a la troupe en quatre
BGpSscal . o
A. France . thémes, que nous allons détailler

maintenant.

Plan du quartier d’intervention
(lcm = 85m)

Le confort sonore
La troupe veille a ce qu’il n’y ait pas d’effet de masque** sonore qui pourrait perturber le

spectacle. Trois situations sont décelées :

Tout d’abord, se pose le probléme de la distance du podium par rapport au cours de la
Libération. En effet, cette derniere est tres fréquentée le samedi soir et ce bruit de
circulation peut empécher les spectateurs d’entendre les acteurs. Cette question n’était pas
apparue lors du repérage estival car a cette époque, et en plus un dimanche, il y avait peu
de circulation. Il est décidé de placer le podium «dos » a la rue, entre deux arbres. Mais

celui-ci sera encore déplacé pour une autre raison™ (1. sur le plan).

52 Cf. glossaire des effets sonores.
33 Cf. « relations visuelles ».
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Les comédiens font remarquer que la fanfare ne doit pas se placer trop pres d’eux, dans les
différentes scénes car, quand elle joue, ils n’arrivent plus a s’entendre ! Il est donc
demandé€ aux musiciens de faire plus attention et de maintenir une certaine distance avec

les acteurs pour éviter de masquer les voix des acteurs.

Au bout de I’avenue de I’école Vaucanson, ou doit s’installer le théitre d’ombre, la troupe
découvre qu’un match de football doit avoir lieu le méme soir, sur le terrain tout proche.
Entre autres problémes (cf. «organisation»), se trouve bien slr la question des
« interférences » sonores li€es a cet événement. La compagnie n’a pas vraiment le choix. Il
lui faudra faire avec, en espérant que les supporters ne seront pas trop expansifs et que la
fin du match ne coincidera pas avec la scéne de « I’Histoire de la maison sans toit » (2. sur

le plan).

Les relations visuelles
La troupe doit toujours pouvoir se repérer dans un quartier qui lui est inconnu, mais aussi
penser a ce que les spectateurs ne puissent pas voir les coulisses sans étre génés pour
regarder le spectacle. Nous examinons ici les relations visuelles entre les comédiens, le

public et ’environnement.

- Entre les comédiens et leur environnement : La troupe de 26000 Couverts ne connait pas
le quartier ou elle va jouer. Elle s’y rend 1a pour la premicre fois** et va devoir vite
reconnaitre les lieux pour effectuer le parcours sans faute durant le spectacle. Il s’agit
principalement de ne pas se tromper de chemin lors de la représentation ! Pour cela, chacun
cherche des indices qui vont jalonner le parcours. Points de repere les plus simples et les
plus évidents pour certains, les montagnes (Belledonne a I’Est et le Vercors a 1’Ouest) ne
seront plus visibles au moment de la représentation, car il fera nuit. Ainsi, alors que le
repérage se fait en plein jour, il faut trouver des reperes stables et toujours visibles :
plaques de rue, maisons avec des détails facilement distinguables... La troupe trace aussi

quelques reperes au sol.

- Entre les comédiens et le public : pour la premicre sceéne dite du «podium », les
spectateurs qui seront face aux «institutionnels » en train de faire les discours d’ouverture
ne sont pas censés voir arriver les comédiens et leur matériel. Ces derniers doivent arriver
dans le dos du public. Mais pour cela, il faut disposer de loges et surtout d’un espace qui

serve de «coulisses ». Le probleme est de trouver ce genre de dispositif dans 1’espace

3¢ Hormis les deux personnes venues en éclaireurs en été.
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public et qu’en plus le public ne puisse pas en deviner I’emplacement (coulisses : 3. sur le

plan).

- Entre le public et le spectacle : cette question se pose principalement dans la premicre
scéne du «podium » et la dernie¢re avec « le grand spectacle final » car la troupe sait que la
configuration spatiale est déterminante pour le placement du public. Dans le premier cas,
les acteurs sur le podium ne veulent pas que les gens se mettent trop pres car ils pourraient
les déconcentrer et faire éventuellement du bruit et ainsi géner la perception du public (en
particulier les enfants venant jouer juste sous kur nez). L’espace ou le podium est monté
doit favoriser ou tout au moins permettre une disposition en demi-cercle qui se fasse
facilement (1. sur le plan). Dans le deuxiéme cas, le méme effet est recherché mais pour
des raisons différentes : si I’espace est trop grand, le public reste a sa périphérie, trop loin
et disséminé. S’il est trop petit, comme précédemment, les spectateurs peuvent perturber le
déroulement de la scene. De plus, les comédiens n’ont pas le temps d’intervenir pour

«rectifier » ou « influencer » le positionnement des gens (4. sur le plan).

Pour ces deux situations, la compagnie imagine comment le public va se placer de lui-

méme dans I’espace. IIs s’aident de leur expérience du jeu dans la rue.

Le vent et la sécurité
Les questions de courants d’air posent des problémes importants aussi bien durant

I’installation du spectacle que pendant son déroulement.

Pour le montage de I’écran du théatre d’ombre pour la scéne de « La maison sans toit », il
faut une nacelle mais elle ne peut pas étre utilisée en cas de vent. Ensuite, les courants
d’airs peuvent compromettre la stabilité de I’écran lui-méme. La troupe doit donc trouver
I’espace suffisant pour son installation, a ’abri et bien placé dans le déroulement du
parcours ! Les techniciens se placent au centre de différents carrefours et de rues et
essaient d’évaluer les directions et la vitesse du vent. IIs recherchent des lieux protégés par

des murs, des batiments...

Pour la derniere sceéne, « Le grand spectacle final », la question du vent se pose aussi car il
doit y avoir des tirs de feux d’artifice. Ces tirs doivent donner I’impression qu’ils échouent
(tirs a blanc donnant beaucoup de bruit mais rien dans les airs) et il y a donc peu de risque
que le vent les «amene » sur le public. Néanmoins, pour des questions de sécurité,

Iartificier cherche un endroit le plus protégé possible et a distance des spectateurs.
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L’organisation

C’est ce dont le commanditaire devrait s’occuper.

C’est au cours de ce repérage que la troupe s’apercoit que le Cargo n’a averti aucun
habitant du quartier et n’a obtenu aucune autorisation quant a 1’utilisation momentanée du
pavillon de certains habitants pour la scéne de «La rue des rumeurs ». Il s’agit pour 26000
Couverts de trouver la rue la plus intéressante, d’un point de vue typologique*, esthétique,
de la disposition des pavillons et qui, en plus, soit a une distance suffisante du site de la
premiere scene du «podium ». La troupe arpente plusieurs rues et hésite. Quelques
habitants qui se trouvent dans leur jardin sont intrigués par ce va-et-vient et interrogent la
troupe. Ils sont alors mis au courant de I’événement (la tenue d’un spectacle dans leur
quartier le soir méme) et de leur implication possible, s’ils le souhaitent. Certaines
personnes sont d’abord un peu méfiantes puis séduites et acceptent de préter leur pavillon
pour cette action artistique. La difficulté pour la troupe est d’obtenir 1’accord de plusieurs
personnes possédant des pavillons c6te a cOte ou presque, en tout cas dans la méme zone
de la rue. Ensuite, chaque comédien concerné choisit la «scéne » qui convient le mieux a
son intervention et va discuter avec les habitants de chaque pavillon pour leur expliquer
plus en détail le principe scénique et pour leur donner quelques consignes (ne pas

intervenir durant le spectacle, se tenir dans le public ou aux fenétres).

Le commanditaire est chargé de résoudre les problémes liés a la circulation automobile car
on se trouve dans le cas de deux événements simultanés et contradictoires : 26000
Couverts a besoin de bloquer la circulation automobile, le temps de la représentation, dans
le secteur de jeu. Parallelement, un match de football a lieu et il faut donc laisser les
spectateurs arriver et repartir en voiture (principalement pour la scéne «La maison sans
toit »). L’organisateur se fait aider par la gendarmerie pour voir comment organiser un

parcours de détournement pour les voitures et installer la signalisation adéquate.

Tous les points importants et primordiaux du spectacle étant réglés, la troupe s’en remet
pour le reste a son expérience et au hasard (on ne sait jamais ce qui peut se passer), aussi
bien concernant des points techniques que des événements extérieurs a la représentation.
Mais 1I’équipe essaie de maitriser un maximum de facteurs, laissant peu de place a

I’improvisation, malgré les apparences pendant le jeu.

33 Rappelons que la scéne de « La rue des rumeurs » est congue a 1’origine pour une cité de petites maisons ouvriéres.
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Par moment, des constructions ou des espaces provoquent I’imaginaire débridé de certains,
qui font alors des «digressions » sur les pistes d’interventions artistiques que cela leur
évoque. Comme le disent différents membres de la troupe, cela n’est jamais perdu et

pourra rejaillir dans une création future ou méme €tre fondateur d’un prochain spectacle.

b) « Le point de vue » ([16], [17], [18]) du collectif Z.U.R.

Il se compose de quatre parcours en extérieur dont trois («La soupe » [16], «L’arbre »

[17], «Les cages » [18]) ont été étudiés.

Nous avons déja vu précédemment que pour chaque parcours des secteurs ont été choisis
quelques mois plus tot lors de la venue a Grenoble de deux membres de la troupe. De
méme, nous avons déja mentionné que le montage du panorama, pour la deuxieme partie
du spectacle, en intérieur (et ici dans le Musée-bibliotheque), demande quatre jours. Les
parcours, méme s’ils sont plus «légers » a mettre en place, sont repérés et les éléments
installés plusieurs jours a I’avance. Ceci pour plus de slreté mais aussi, comme on ’a dit,

pour que I’action artistique existe déja et que les rumeurs soient colportées dans le quartier.

Pour une premicre représentation le vendredi, 1’équipe arrive a Grenoble le lundi et se met
au travail des le lendemain matin. La compagnie Z.U.R. a accepté que nous restions avec
elle toute la semaine, nous laissant assister aux repérages, aux montages, aux discussions et
aux réunions internes. Des entretiens formels et des échanges informels ont aussi ponctué
régulierement cette semaine d’installation. En observatrice, nous avons ainsi pu suivre les
repérages de trois parcours : « Les cages » et «L’arbre » le mardi puis «La soupe » le
mercredi’’. Le repérage de chaque parcours est effectué par les comédiens de chacun d’eux
qui en sont également les auteurs. Ils sont accompagnés d’une personne du Cargo qui
essaie de répondre a toute question technique et qui en chargée d’obtenir toutes les
autorisations nécessaires. Il faut noter que, comme souvent dans une compagnie de théatre
de rue, les acteurs peuvent étre €également metteur en scéne, techniciens... et ainsi, dans le

cas présent, chaque comédien installe aussi les éléments dont il a besoin pour son parcours.

Le choix du secteur pour chaque intervention est conditionné a la fois par la durée du trajet
et par la distance pour rejoindre le Musée-bibliotheque qui accueille le panorama
(deuxiéme partie du spectacle, en salle, commune a tous les parcours). Le choix de ce

dernier a été déterminé quelques mois auparavant, mais les criteres de la durée et de la

3¢ Pour les repérages, nous les présentons dans cet ordre.
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longueur maximale de chemin possible restent constamment une préoccupation majeure

des comédiens.

Avant d’entrer dans les détails des trois
parcours, que nous avons pu €tudier, évoquons
tout de méme le parcours « Le vacher ». Il a été

facile de trouver une pelouse, proche du

place de Verdun (photo ci-contre). Bien que les passants aient été légérement surpris par
cette cabane en bois, un certain nombre de personnes ont pensé que celle-ci était un dernier
« vestige » des abris de chantier, la place sortant tout juste d’une période de travaux

importants.

« Les cages » [18]
A Torigine de ce parcours, Nathalie, la comédienne, raconte s’étre inspirée d’une nouvelle
d’Italo Calvino tirée des Villes invisibles”, qui évoquait « la ville du haut et la ville du bas
». En fait, le but est que les gens marchant dans la rue (la ville du bas) lévent la téte, ce
qu’ils ne font pas souvent. Ce spectacle travaille sur la vue (voir les cages, regarder les
facades des immeubles...) mais aussi sur I’ouie (entendre les «oiseaux », repérer les cages

a I’oreille, écouter le silence du soir...).

Nathalie et Olivier découvrent a ce moment-1a seulement le quartier ou ils vont jouer. Ils
doivent regardent si cela leur convient parfaitement et ou ils feront les quelques
installations. Pour cela, ils repérent le trajet «a I’envers » c’est-a-dire en partant du Musée

pour, au « retour », confirmer le parcours®.

Ils recherchent principalement des endroits ou installer des petits crochets pour y suspendre
ensuite des cages a oiseaux (certaines €émettent des chants d’oiseaux, d’autres sont
lumineuses). Ils scrutent des yeux les facades des batiments en quéte de rambardes de
fenétres, de balcons pour suspendre les cages, mais aussi de commerces et de cafés ou ils
pourraient également en déposer. Que les facades des batiments soient tout a fait ordinaires

ou un peu particulieres, le comédien les révélera aux spectateurs et mettra en valeur des

57 Calvino 1. (1974 [1972 éd. orig.]). Les villes invisibles. Paris : Le Seuil-coll. Points, 188 p.
*% Voir la monographie [18] pour le plan et le déroulement de la représentation.
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détails, en promenant sa canne a péche équipée d’une petite lampe a son extrémité, a la
recherche des cages. Pour mettre les crochets en place, ils s’efforcent de s’adresser aux
gens depuis la rue, quand ils sont a leur fenétre ou sur leur balcon. Le but n’est pas de faire

participer les habitants mais d’entrer en contact avec eux.

Dans les rues, les comédiens recherchent des lieux vivants, habités, avec des facades
d’immeubles ayant beaucoup de fenétres et des balcons. La rue Servan leur parait belle car
elle dégage un caractére assez intime, bordée de facades sobres mais percées de fenétres
avec de grands volets de bois. De 'autre c6té de la rue, d’anciens batiments sont en cours
de réhabilitation. Ils leur plaisent également beaucoup, paraissant dégager une certaine
poésie. Les rez-de-chaussée et les grilles interdisant 1’accés du chantier ont été investis par
des artistes qui y ont installé des affiches, etc. C’est devenu un espace d’exposition

artistique en plein air.

Rue des Minimes, I’architecture est différente des rues précédentes, car les immeubles
datent des années 1980, mais ils sont également intéressants pour le spectacle car les
facades sont percées de nombreuses fenétres. Nathalie cherche a faire des détours, a passer
dans des recoins, sous des porches, a entrer dans des cours, ... En pénétrant dans des cours
des batiments de I’Opale (bailleur social), on entend des petits cris d’oiseaux. La il y a déja

des cages. Cela devient donc un endroit extrémement intéressant pour le spectacle.

La Place d’Arnaud est un endroit adapté pour étre le point de départ du parcours : il y a
suffisamment d’espace pour accueillir un regroupement de personnes, c’est un lieu
également vivant le soir (café, laverie, cabine téléphonique, lieu de passage...) et il
possede de nombreuses possibilit€s pour cacher des cages (1’une d’elles sera placée dans le
café, une autre accrochée dans 1’arbre). Cette place est le point de rencontre de plusieurs
rues, elle possede de nombreux recoins et sa forme ne permet pas d’en avoir une vue
générale. Les comédiens y trouvent 1a une qualité qui rendra possible leur arrivée discrete,
pour une prise de conscience progressive et douce du début du spectacle par le public. Pour
rendre le caractere de la place plus intime et plus mystérieux, la troupe demande que
I’éclairage urbain soit coupé a cet endroit au moment de la représentation, ce qui est
accepté. Les seules sources de lumiere seront les éclairages des commerces, des

appartements et de la cabine téléphonique.

IIs cherchent aussi quelques murs aveugles et des vitrines pour projeter de courtes vidéos.
Rue Dominique Villars, un mur est repéré mais il y a un probléme di a I’éclairage urbain

dont le lampadaire se trouve accroché sur le mur juste a cet endroit. Il est donc demandé
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d’éteindre pour le spectacle. C’est la personne du Cargo qui se charge de régler ce point
immédiatement, au téléphone, avec un agent de Gaz et Electricité de Grenoble (G.E.G.).
Mais cette demande s’avere assez délicate car il s’agit de 1’éclairage d’un carrefour. Or la
circulation automobile n’est pas coupée et cela peut donc étre dangereux. L’organisateur
décide alors de contacter un €lu, car il faut que quelqu’un puisse prendre cette
responsabilité. Apres des négociations longues et pas trés optimistes étalées sur plusieurs
jours, Z.U.R. ne saura finalement qu’au dernier moment que G.E.G. a I'autorisation de
couper I’éclairage et que la projection peut alors se faire. Mais en contrepartie, cela doit se
passer pendant un temps trés court (a peine plus que le temps des projections). La notion

de temps et de minutage du parcours réapparait ici.

L’autre installation vidéo se fera dans I’entrée du théatre Le Rio. A 1’origine, les comédiens
recherchaient une vitrine de magasin mais cela n’a pas été possible : un magasin a vendre,
avec une vitrine qui serait idéale, avait été€ repéré mais le propriétaire n’a absolument pas
accepté de participer. Par conséquent, ils décident d’utiliser I’entrée vitrée du théatre. 11
s’agit seulement pour les deux comédiens de savoir ou le projecteur sera installé et ou

I’alimentation électrique se trouve.

Nathalie se demande s’il ne serait pas possible de faire entrer le groupe dans le théatre par
I’entrée de secours puis de ressortir par 1’entrée principale apres un petit parcours dans les
coulisses du théatre. C’est assez compliqué a organiser, pour des questions de sécurité,
parce que le personnel du théatre n’est plus présent lors de la seconde visite tardive..., et

finalement cette idée ne sera pas réalisée.

« L’arbre » [17]
Comme son nom l’indique, ce parcours est centré autour d’un arbre remarquable et son
point de départ se trouve dans le hrdin des Plantes attenant au Museum d’Histoire
Naturelle®. Des le premier repérage, c’est I’arbre preés de I’entrée, un peu isolé, qui a été
choisi et qui a donc déterminé la zone de parcours. Il est en effet marquant, avec un tres
beau port de branches et une forte présence. Les deux comédiens qui s’occupent de ce
parcours trouvent que le choix qui a été fait pour eux est excellent. Les deux contraintes
fortes, hormis celle de trouver un bel arbre pas trop loin du lieu final du panorama, sont

une arrivée d’eau et une arrivée d’électricité. Et cela ne pose aucun probléme ici.

% Voir la monographie [17] pour le plan et le déroulement du spectacle.
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L’installation consiste en 1’accrochage de parapluies, de tuyaux pour le « goutte-a-goutte »,
de petites lampes et elle se fait dés le mardi pour rester en place jusqu’au vendredi. Selon
les comédiens, cela ne craint rien, a part la tempéte ! L’installation compléte prend une

journée entiere.

L’autre contrainte est d’avoir suffisamment de recul pour accueillir le public. Le point de
rendezvous peut se faire a I’entrée du parc, dans la rue, derriere les grilles et les murs qui
entourent le parc. D’aprés les comédiens, c’est la situation idéale car ainsi les gens ne
voient quasiment rien et le public ne découvre I’installation qu’en entrant dans le parc. De

nuit, cela renforce 1’effet recherché de surprise et de saisissement.

Les comédiens décident de sortir par I’autre porte d’acces du parc, un passage sous le
premier étage du Museum, séduits par la statue de 1’éléphant. Puis ils suivent, montre en
main, la personne du Cargo qui les rameéne au Musée-bibliothéque (entrée arriere, comme
pour «Les cages »). Ensuite, le parcours est refait a I’envers pour vérification et a la
recherche d’une vitrine pour y faire une projection vidéo. Un rezde-chaussée, occupé par
des bureaux durant la journée, est repéré. Apres une entrevue avec le propriétaire (qui avait
déja été contacté par le Cargo apres le premier repérage), son accord est acquis. Ensuite,
pour les besoins du spectacle, les comédiens recherchent, sur le trajet jusqu’au musée, des
panneaux routiers et des plaques de rue qui seront transformés (échange de panneaux,

fixation d’une fausse plaque de rue) et investis (boite aux lettres).

« La soupe » [16]
Pour I’histoire contée a I’intérieur du spectacle, la comédienne Loredana raconte qu’elle
s’est inspirée d’une nouvelle d’Antonio Tabbuchi, « Les oiseaux de Fra Angelico ».
L’espace recherché 1’est d’abord pour les usages qu’il contient, peut-&tre qu’il suscite : il
doit s’apparenter a une rue de Naples pour les draps qui sechent dans la rue, et plus
généralement a des villes du Sud car, pour la Napolitaine qu’est Loredana, il y a dans ces
villes des espaces aux caracteres a la fois publics (une ruelle, une petite cour) et a la fois
privés, des rues ou il peut se passer des choses intimes et secrétes. Esthétiquement, elle
s’inspire aussi d’une photo avec de beaux rayons de soleil pour la lumiére sur les draps,
ainsi que du film La Belle et la Béte*' pour 1’éclairage ou il ne s’agit pas d’éclairer 1’objet
que 1’on veut montrer mais de le cacher parfois et de le dévoiler par petits morceaux, par

instant.

% Tabbuchi A. (2000). Les oiseaux de Fra Angelico. Paris : Editions 10/18, 96 p.
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Loredana est I’'un des membres de Z.U.R. présents lors du premier repérage. Elle nous
explique qu’a ce moment-1a elle cherchait un endroit du genre ruelle, impasse ou cour,
assez calme, fermé et intime. Elle souhaitait que ce lieu soit a proximité du musée, car le
parcours de «La soupe » est formé d’une partie fixe (le temps du conte et de la soupe) puis
d’un trajet trés court jusqu’au panorama. La question de temps est 1a aussi trés importante,
Loredana sachant qu’« il faut quatre minutes maximum pour que je puisse arriver a 1’autre
endroit [le panorama] ». Pour le lieu fixe du récit (et de la confection de la soupe), la
comédienne avait repéré deux lieux. Son choix préféré était le troncon piéton de h rue
Champollion (entre I’arriere de la préfecture et le Conseil Général), d’autant plus qu’elle
trouvait intéressante la confrontation entre un batiment moderne qu’elle jugeait « moche »,
et 'autre c6té de la rue, un plus ancien, auquel elle trouvait plus de charme. Cette
configuration faisait qu’en plus, étendre le linge en travers de cette rue lui paraissait aussi
assez drble et surprenant. Mais les autorisations pour ce lieu ont été refusées et c’est donc

sur le deuxieme choix® que son attention se porte pour ce second repérage.

Le repérage détaillé débute des le mardi, avec un premier contact avec des habitants, ce qui

permettra dans la foulée de faire les premieres installations.

Apres avoir réglé quelques questions techniques (voir ou les branchements électriques se
feront ...), la comédienne passe du temps sur place pour «s’imprégner » de I’ambiance des
lieux et mieux appréhender I’endroit, pour voir comment elle va I’investir. Dés le début
elle sait que cela se tiendra dans la partie square, car i lui faut ménager un peu de place a
la fois pour la «scéne » et pour le public. Pour les projections d’images et d’ombres sur les
facades, vu que cette partie de la cour forme un U, la direction est simple a déterminer.
Mais il faut régler sa position exacte, I’emplacement de la marmite de soupe,

I’emplacement précis des projections, de I’éclairage, des différentes pieces de linge, etc.

Passer du temps sur le site permet aussi aux habitants de s habituer a cette « intrusion » et,
dans I’autre sens, a I’équipe «d’apprivoiser » les habitants : leurs craintes ou leurs peurs
quant au spectacle a venir, avec I’irruption de groupes de spectateurs, doit se transformer

en excitation joyeuse de 1’événement prochain, en plaisir.

Il faut remarquer que la plupart des gens que nous croisons dans cette cour s’arrétent pour

demander ce que nous faisons 1a, ce qui se passe. Surtout les deux premiers jours, les

¢! La Belle et la Béte, du réalisateur Jean Cocteau (1946).
%2 Voir la monographie [16] pour le plan et le déroulement de la représentation.
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personnes rencontrées sont souvent d’abord méfiantes, mais la présence d’une personne du
Cargo, et donc de I’«Institution » (quelque chose de «sérieux ») les rassure en partie, au
moins sur les intentions des nouveaux venus. Ils sont aussi dubitatifs quant a I’événement,
au résultat possible («un spectacle ici? », «un bel endroit? », «une ambiance
méditerranéenne ? ») et a la possibilit€ de laisser «des choses » (les cordes a linge, le
linge) dans cet espace public. Plusieurs habitants évoquent des méfaits de «jeunes » qui
auraient déja mis le feu ou cassé «des choses » ici. La police a méme dd intervenir a
plusieurs reprises. Ils craignent que cela attire a nouveau ce genre d’incidents et que la
comédienne perde son installation. Cela renforce la conviction de Loredana sur
I’importance d’une présence réguliere sur les lieux, non pas pour surveiller mais pour que
celle-ci devienne plus «naturelle », ordinaire. Certaines personnes sont curieuses de cet
événement artistique et semblent I’attendre avec impatience. Par exemple, une dame nous

répete chaque jour : «Je ne vais pas rester a la fenétre, je vais descendre, je viens voir ».

Apres la premiere journée de repérage, la comédienne trouve que cette cour «n’est pas
habitée » et elle ajoutera plus tard® : « On ne peut pas faire de bruit, on peut laver les
voitures, c¢a oui, c’est pour les voitures! ». En fait, a force d’€tre sur place, nous
remarquerons que, dans la journée, si effectivement la partie cour est occupée par les
voitures (avec quelques occupations qui y sont li€es comme de menues réparations, le
lavage...), I’allée dans le prolongement du passage est un passage piéton important pour
les gens du quartier pour relier la rue Voltaire au marché qui se tient Halle Sainte-Claire et
aux commerces de proximité. Le square est aussi appropri€ a certains moments par des
jeunes lycéens. En effet, le college et ke lycée Stendhal sont tout proches et ce square, plus
particulierement son banc, offre a certains éléves un lieu de rendezvous privilégié, avant
et apres les cours. Ils nous semblent étre des habitués des lieux, petits groupes de filles ou
de garcons, qui viennent s’asseoir, se percher sur le banc pour discuter, fumer... Nous
pouvons penser que cet emplacement «protégé », car en retrait de la ville (dans cette cour
«cachée ») et du passage, de plus comme «abrité » par des buissons, offre un lieu propice
a ces rencontres. La présence de quelques personnes en train d’observer, tourner, ou
essayant d’accrocher et tendre des cordes, les intrigue mais ce n’est que le deuxiéme jour

qu’ils engageront la conversation.

% Entretien du 27 mai 2000.
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Nous remarquons qu’en général Loredana explique le principe du spectacle «Le point de
vue » (elle replace son parcours dans 1’ensemble du spectacle), annonce qu’il va se passer
quelque chose a cet endroit précis, a quels moments, parle méme de I’installation de la
cuisine, des petits bancs pour le public, mais tout cela sans jamais raconter le spectacle. Le
mystere reste donc entier pour les habitants, les occupants du banc, les passants, aiguisant

leur curiosité.

Concernant I’installation technique proprement dite, pour commencer, 1’équipe tend des
cordes a linge de balcons en balcons et un filin (qui servira a suspendre la lampe-étoile et
divers accessoires). Cela constitue aussi un premier test pour voir si cela reste en place. Il
n’y aura d’ailleurs aucun probléme. Une nuit, le vent ayant «entortillé » le linge autour des
fils, de jeunes gens donnent un coup de main pour les remettre en place. Le lendemain,
I’installation est terminée, complétée par un test d’éclairage et de projection (ce matériel1a

sera démonté partiellement jusqu’au vendredi).

La comédienne espere qu’il y aura un petit peu de vent aux moments des représentations
car le linge (des draps et des chemises de nuit blancs), en bougeant, projettent des ombres

mouvantes qui donnent encore plus de «présence » a I’installation

¢) « Mobile homme »* de Transe Express

Le spectacle commence plusieurs mois a 1’avance par un repérage, comme nous I’avons vu
pour les autres spectacles avec les étapes sélectionner, choisir mais aussi organiser. Cette
derniere étape permet ainsi «a la ville d’accueil de mesurer 1’ampleur des
bouleversements »*. C’est 1a que le spectacle se mesure a la ville et que la ville se mesure

au spectacle.

Plusieurs personnes de la troupe, accompagnées de représentants du commanditaire, se
retrouvent in situ et le repérage commence toujours par I’espace final. Les contraintes qui y
sont liées sont tres fortes, concernant aussi bien des criteres techniques et esthétiques que

de sécurité, ce qui impose un repérage trés soigneux.

Tout d’abord, le lieu doit étre dimensionné pour contenir la grue qui leéve et soutient le

« mobile » mais également la foule des spectateurs. Pour autant, la morphologie de cet

% D’aprés la présentation de la troupe : une parade de sept tambours, « dans une déambulation joyeuse jouant avec les
mouvements de foule, mettant a profit les possibilités architecturales tels balcons, fontaines... » entraine les spectateurs
sur une place. La, les musiciens s’accrochent a une structure qui décolle (grice a une grue) et forme un mobile humain et
musical 30 ou 40 metres au-dessus du public (voir : www.lefourneau.com/artistes/transe_express/mobile.htm).

% Toutes les citations concernant Transe Express sont issues de Meunier S. et Petiot P. (2001). Op. cit.
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espace est importante, car il ne doit pas y avoir de phénomenes de courants d’air, pour des
raisons de sécurité évidentes, et il faut aussi faire attention a I’acoustique du lieu. Du coup
la troupe évite les espaces types «grande esplanade vide » pour des problémes de vent et
ou il n’y a «rien pour réfléchir les sons ». Les dalles aw-dessus de parkings souterrains sont
a éliminer car « le sol doit aussi pouvoir supporter la grue » et cela doit étre stable, donc on
ne peut pas retenir les pelouses (au sol meuble que la pluie pourrait détremper...). Ensuite,
aucun obstacle aérien ne doit géner les mouvements de la grue (rayon de 30 metres). La
troupe préte ainsi « une attention extréme aux toits d’immeubles, cimes d’arbres, antennes,

cables, enseignes publicitaires, fils électriques, qui pourraient entrer dans ce périmetre ».

Pour le spectacle lui-méme, le décollage du mobile se fait en hauteur, il faut trouver des
toits d’immeubles et « négocier I’autorisation avec les propriétaires ». Le metteur en scene
recherche aussi «des surfaces (facades...) pour les ombres projetées des trapézistes et
musiciens ». Mais une fois le lieu idéal du final trouvé, il faut vérifier qu’on puisse y
accéder avec une grue (pas de rues trop étroites, ni d’obstacles aériens) et permettre le
passage de la parade, mais sans que les acces ne soient trop larges non plus pour qu’elle ne

soit pas «perdue dans I’espace ».

Toutes les questions concernant le site final étant résolues, il faut choisir puis décider du
parcours de la parade. Les contraintes sont moins fortes mais les rues doivent permettre le
passage du camion-char (hauteur de 5 metres), sans obstacles aériens, ce qui est loin d’étre
évident, tant il y a de «fils électriques, enseignes, feux tricolores suspendus, lampadaires,
décorations de féte... » dans 1’espace public. Le metteur en sceéne privilégie aussi les rues
bordées de facades de chaque cot€, c’est-a-dire de «murs pouvant jouer le r6le de bons

réflecteurs sonores ».

Une fois le parcours déterminé définitivement, des membres de la troupe reconnaissent le
parcours méticuleusement, en plein jour, pour répertorier «tous les dénivelés (tout escalier,
quelques marches...) pouvant devenir obstacles dans le noir » pour les musiciens de la
parade qui connaissent a peine le parcours. Ils notent également «tous les supports des
apparitions (une personne, un artifice) tels que balcons, fontaines, cabines
téléphoniques... ». Ensuite, les mémes membres de la troupe répertorient, mais cette fois
de nuit, tous les «relais visuels qui ne disparaissent pas dans la foule, dans le noir, derriere
le feuillage des arbres ». En effet, les représentations ont lieu le soir et dans le noir et «il

ne faudrait pas que la parade se perde » !
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En conclusion, les différents repérages que nous avons pu suivre, pour des spectacles tres
différents dans leur forme et dans leur contenu, montrent 1I’importance de la confrontation
au terrain. C’est un moment ou les artistes tentent de glisser le spectacle dans la ville (avec
des contraintes de mise en scéne) mais c’est aussi ’occasion de glisser la ville et le quartier

particulier de I’intervention dans le spectacle.

Les repérages se font chaque fois a pied et les sites retenus sont arpentés dans leurs
moindres recoins. Les artistes marchent beaucoup, tournent, reviennent en arriere, sur leurs
pas, essayent des parcours variés. Ils utilisent également tous leurs sens pour observer,
sentir, ressentir les lieux. En plus d’examiner le moment présent, il s’agit aussi de se
projeter a un autre moment (par exemple le soir ou la nuit) et d’imaginer le spectacle en ce
lieu. Aussi les artistes regardent, écoutent, sentent, flairent, tout en changeant
régulierement de réle, passant de comédien a technicien sans oublier de se mettre a la place

du public.

Les spectacles que nous avons suivis n’étaient pas en création ni en rodage mais avaient
déja été joués plusieurs fois. L’expérience des troupes était donc importante et guidait le
repérage, car les comédiens semblaient connaitre des réactions «typiques » et probables
(mais néanmoins pas certaines) de spectateurs face a certaines sceénes. Par ailleurs, leur
expérience du jeu dans la rue (pour ce spectacle mais aussi pour d’autres) leur permet de
posséder une certaine compétence spatiale de toute une «collection » d’espaces publics,
notamment entre savoirs et représentations de 1’influence de 1’espace sur les réactions et
les usages du public. Ils ont aussi des intuitions et des représentations de ce qui peut créer
certaines ambiances et ils savent ce qu’il faut mettre en ceuvre pour, par exemple, donner

un sentiment d’intimité ou transporter les spectateurs dans une cour méditerranéenne.

Dans tous les cas, la ville est prise en compte en tant que cadre avec lequel il faut «faire
avec », mais aussi en tant qu’environnement dynamique influant sur ’action artistique. Le
contexte inclut d’ailleurs également les différents acteurs de la ville, des habitants et des

usagers aux institutions et aux équipes techniques sans lesquels rien ne serait possible.

% La « premiére » du spectacle.
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Conclusion

Les interventions des artistes de rue, déja bien en amont de la représentation elle-méme,
témoignent d’une prise en compte de nombreux parametres qu’ils doivent prendre en
compte, connaitre, ajuster entre eux et mettre au service de 1’action artistique. Ils travaillent
rarement seuls et sont aidés et guidés par les commanditaires qui font aussi figure
d’organisateurs et parfois d’intermédiaires pour régler les questions réglementaires et
administratives. Ces deux types d’acteurs sont sans cesse dans un jeu de compréhension

mutuelle et de négociation pour accéder aux espaces convoités pour les spectacles.

L’attention particuliere que les artistes développent vis-a-vis de 1’espace public urbain
passe par tous leurs sens et, malgré une large place accordée a la vue, nous relevons que
I’ouie, le toucher ou encore I’odorat jouent aussi un réle important dans les repérages en
contexte. A cela s’ajoutent leurs représentations du lieu, faits a partir d’'une observation
rapide, mais en prétant attention a beaucoup de détails (depuis la dimension construite
jusqu’aux pratiques habitantes). Ils sont également trés sensibles au pouvoir évocateur des
lieux, a I’'imaginaire qu’il peut receler et provoquer chez chacun. Il nous semble important
de relever que ces artistes observent I’espace selon de nombreuses dimensions
habituellement «oubliées » des citadins, telles que celles qui se trouvent en hauteur (les
toitures, les cables et fils divers, les enseignes barrant la verticalité des rues) ou encore

dans ses recoins cachés.

Ce qui sera a I’ceuvre dans les spectacles est présent dans les repérages puisque déja les
troupes cherchent les aspects vari€s d’'un méme lieu, découvrent des potentialités d’actions
et d’usages, €largissant ainsi la réalité urbaine en montrant des dimensions inhabituelles.
En méme temps, ils peuvent chercher a transformer momentanément la ville. Ils prennent
en compte une réalité des lieux mais ils vont aussi les réinterpréter selon les contraintes
(externes ou liées au spectacle) pour aboutir a I’ceuvre recherchée. Pour reprendre une
autre expression de Gilles Rhodes, il s’agit pour les troupes «d’investir » mais aussi de
« séduire la ville » lors des reconnaissances sur le terrain. Nous pouvons nous demander
si la ville ne va pas non plus «séduire » le spectacle, dénotant ainsi de ’influence qu’elle

peut avoir sur I’adaptation de 1’un a ’autre.

Cette opération de «mise en ville » des spectacles présente également les liens

incontournables qui existent entre les différents acteurs de la ville ainsi que les

%7 Gilles Rhodes in Meunier S. et P. Petiot (2001). Op. cit., p. 70.
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compétences de chacun, que les artistes révelent et questionnent par leurs interventions.
D’une certaine facon proche du réle des architectes ou des urbanistes, ils mettent en
rapport des individus trés différents mais tous spécialistes de la ville, dans des registres

propres et allant vers un but commun, servant le projet de spectacle.

117



Partie 11T
La mise en ville des spectacles

118



PARTIE IV

LES MONOGRAPHIES,

UN REGARD SYNOPTIQUE SUR LES SPECTACLES



Partie IV
Les monographies, un regard synoptique sur les spectacles

La troupe est choisie par le commanditaire, I’espace de jeu est déterminé, les repérages et les

adaptations sont effectués par la compagnie, I’heure est fixée. Le spectacle va commencer.

Mais comment rendre compte du spectacle, faire en sorte qu’on le comprenne, qu’on puisse,
dans le méme temps saisir ce qui se passe, connaitre, par une simple lecture, ce que sont les
différents comportements des acteurs et des spectateurs d’un point de vue spatial 7 C’est ce que

nous avons essay€ de construire avec ces monographies.

Cette ambition peut entrainer sans doute I'impression d’une « tentative d’épuisement d’un lieu », a
la Perec’, pour un moment donné, quand se produit un événement de type spectacle de rue ;
tentative certainement impossible de «tout » voir, de tout entendre et, de plus, de décrire’ et de
consigner tous les usages et les pratiques mais aussi la dimension sensible de 1’environnement’,
que des espaces donnés peuvent offrir. Si les fiches construites pour relater les représentations ne
peuvent et ne veulent pas «&puiser » un lieu et un événement, leur forme particuliere ouvre
cependant a plusieurs lectures possibles. Les monographies consistent a la fois en une narration et
en une description spatiales, aussi bien de I’action artistique elle-méme que des comportements
du public et I’espace public est considéré aussi bien dans ses dimensions physiques que sensibles
ou sociales. Chaque spectacle y est présenté sous la forme d’une monographie raisonnée en deux
sections, la premiere présentant le lieu de la représentation, la seconde proposant un tableau
synoptique. Celui-ci rend compte d’une analyse spatiale du spectacle et de la situation. Par
exemple, on peut choisir de ne lire que le récit du spectacle, ou de ne suivre que les attitudes des
différents protagonistes, c’est-a-dire de la troupe ou des spectateurs. On peut encore ne
s’intéresser qu’aux dispositions spatiales du public par rapport a 1’action artistique et observer

leurs variations au cours de la représentation, par le biais de figures synthétiques.

l Perec G. ((1975) rééd. 1982). Tentative d’épuisement d’un lieu parisien. Paris : Christian Bourgois (réed. article revue
Cause commune n°1), 60 p.

’ Penser / classer, comme 1’a essayé également G. Perec. (1985), Paris : Hachette, 155 p.

’ Comme le font les anges du film de Wim Wenders (Les ailes du désir, 1987) qui voient et entendent tout et en tout lieu
et en sont dépositaires pour 1’éternité. Mais s’ils peuvent capter chaque chose du monde, ils ne peuvent pas ressentir « la
matiere » de ce monde, ne percevant, par exemple, ni les couleurs, ni les odeurs, ni la chaleur, ne pouvant rien filtrer ou
choisir des informations qui leurs parviennent, et n’éprouvant aucun sentiment particulier envers qui ou quoi que ce soit,

si ce n’est une éternelle tristesse, peut-&tre de ne pas étre humains.
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De ces lectures multiples naissent autant de «parcours » qui traversent chaque spectacle et qui,
ensemble, tentent de rendre lisible un événement foisonnant d’actions, de personnages, d’effets

sonores, etc., et « tissent » ainsi le phénomene des actions artistiques urbaines avec un contexte.

Elles témoignent d’'un moment précis en un lieu particulier et doivent aider le lecteur a
I’appréhender et a le comprendre, et d’une certaine facon, elles «le rapprochent de facon plus
sensible de I'univers de sens décrit, lui donnent un peu de chair, fournissent un acceés aux mots

¢ N ¢ 4
employes Ou aux scenes vecues » .

1. Constitution des fiches analytiques

Chaque spectacle a été observé puis consigné dans une fiche qui a permis de faire une pré-
analyse en répartissant les différents €léments de 1’enquéte suivant diverses catégories. Les

paragraphes qui suivent visent a présenter cette fiche en explicitant les différentes rubriques.

Chaque fiche est constituée de deux grandes sections distinctes, 1'une présentant le lieu de la

représentation, I’autre détaillant la représentation elle-méme.

a) Premiére section : I’espace de jeu

Cette section de la fiche correspond a la présentation sommaire et non exhaustive du lieu du
spectacle, d’'une part en temps extraordinaire (c’est-a-dire avec les représentations) et, d’autre
part, en temps ordinaire. Elle doit permettre a une personne ne connaissant pas le lieu de prendre

connaissance de ses caractéristiques principales et de I’installation matérielle du spectacle.

Une premiere rubrique informe du spectacle concerné par un petit résumé et par la mention du

nombre de comédiens présents.

Une seconde rubrique donne des renseignements sur le jour de 1’événement, ’horaire et les
conditions climatiques. Un plan permet de situer le lieu de la représentation et du parcours
emprunt€ par le spectacle, selon les cas. Les éléments éventuellement ajoutés par les compagnies
y sont repérés (par exemple un décor, I'installation d’une sonorisation, etc.). Ce plan est

complété, le cas échéant, d’une description de I’installation matérielle du spectacle.

) Olivier de Sardan J.P. (1995). « La politique du terrain. Sur la production des données en anthropologie. » Enquéte, n°1,
p. 117.
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Une troisiéme rubrique présente le méme site mais en temps ordinaire. Un plan le montre libre de
tout événement. Elle est accompagnée d’une description sommaire (configuration spatiale,

matériaux, ambiance).

b) Deuxiéme section : la représentation

La seconde section de la fiche concerne le spectacle proprement dit, dans I’intégralité de sa
représentation. Elle est construite a partir des observations participantes complétées par les
bandes-son et les photographies et elle constitue en quelque sorte un compte-rendu spatial et
sensible, le plus détaillé et exhaustif possible de 1’événement artistique étudié. Cette fiche se

déroule généralement sur plusieurs pages, sauf pour [04] et [06].

Cette section de la fiche est partagée en cinq colonnes distinctes qui peuvent se lire les unes par
rapport aux autres ou de facon indépendante si I’on ne s’intéresse qu’a un aspect de 1’action
artistique au moment ou elle se déroule. Le déroulement est chronologique car chaque spectacle
suivi est relat¢ du début a la fin. Toutes les indications portées dans les différentes colonnes

apparaissent donc dans I’ordre ou elles se sont produites ou ont €té remarquées.
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Numéro de la monographie

Les Bourgeois de Calais

= o

Récit du spectacle

Utilisation de 1’espace

Attitude du public

Illustrations

Schémas

Les comédiens
s’enduisent d’argile
verte.

Ils prennent la pose des
trois statues de Rodin.

0]

\

Extrémité du pont, en
plein sur le passage, au
milieu du flux des piétons.

@

Le public est regroupé sur le
pont et sur le trottoir du
quai Mounier.

Les spectateurs forment un
cercle discontinu autour des
acteurs.

©)

/

Ni les acteurs, ni les spectateurs ne font de bruit. On entend 1’Isére qui coule sous le pont et les voitures qui passent sur le

®

quai Mounier.

@ Le récit du spectacle en retrace les séquences et les moments importants d’un point de vue

spatial. Cela correspond, en quelque sorte, au scénario de la représentation ou sont relatés les

moments-clés et les actions permettant de comprendre le déroulement du spectacle. Dans le cas

de spectacle-parcours, sont indiqués en gras les reperes spatiaux (noms de rues, de places...) ou

les «titres » de scenes, comme pour «Sens de la visite » [11] et les visites guidées de Délices

Dada, qui permettent de localiser les différentes étapes. Concernant particulierement les visites de

« Circuit D» ou le langage tient une place extrémement importante, il nous a paru pertinent et

intéressant de retranscrire, en italique, des extraits du discours du guide pour les passages traitant

explicitement de I’espace (par exemple description de [architecture, référence a des

caractéristiques sensibles, des ambiances du lieu ou des usages). Pour quelques autres spectacles,
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nous avons inséré des extraits de paroles des comédiens, quand elles étaient directement en

rapport a I’espace.

@ Parallelement au récit du spectacle, nous décrivons [’utilisation de I’espace par les troupes.
Il s’agit de rendre compte de la scénographie du spectacle mais aussi de la facon dont, au cours
de la représentation, les acteurs utilisent ’espace public urbain. Selon les cas, cela consiste a
décrire les mouvements et les dispositions des corps des acteurs dans I’espace et/ou encore a
expliciter un éventuel décor, I'utilisation de matériaux rapportés, les jeux instaurés avec des

matériaux et des éléments existants (tels que le mobilier urbain, les ambiances...).

® Vient ensuite une colonne consacrée a !’attitude du public. 1l est question de rendre compte
des postures et des conduites spatiales les plus remarquables des spectateurs, a la fois pour voir
et entendre le spectacle mais aussi en regard du jeu des acteurs et de I’action du spectacle. Nous
y consignons les emplacements des individus ou des groupes ainsi que les éléments divers et
variés utilisés comme «supports » éventuels (au sens propre comme au sens figuré). Cela fait
apparaitre entre autres des stratégies d’occupation de différents types d’espaces et leurs
évolutions au fur et a mesure du déroulement de la représentation. On trouve également mention
des réactions sonores du public qui peuvent étre I’expression de son appréciation, par exemple

de son dégoit, de son adhésion, de sa surprise, face au spectacle.

@ Cette rubrique présente un certain nombre d’illustrations qui aident a visualiser et a imaginer
le spectacle, autrement dit, elles permettent de «recréer » la représentation et de mieux la
comprendre. 11 s’agit le plus souvent de photographies mais aussi parfois de transcriptions courtes
de paroles de spectateurs entendues a ce moment-la du spectacle. Elles rendent compte de
situations et elles montrent I’espace auquel il est fait référence (batiment, dispositif construit, détail

architectural...).

® La derniére colonne est une tentative de ressaisissement des observations lides a 1’espace et
consignées dans les rubriques qui viennent d’€tre explicitées, sous forme de schémas. Cet essai
de représentation schématique des situations spatiales est une premiere tentative d’interprétation
analytique qui reste tres proche et spécifique a 1’action artistique observée. Ces schémas essayent
de témoigner de rapports et de dispositions spatiales remarquables entre le spectacle (figuré en
gris) et le public (figuré en noir) et donnent a lire la situation d’une fagon synthétique. Les fleches

signalent une situation dynamique, ou acteurs et/ou spectateurs sont en mouvement, et indiquent la

124



Partie IV
Les monographies, un regard synoptique sur les spectacles

direction prise (par exemple que des comédiens traversent la foule et sortent de 1’aire de jeu,
lorsque des spectateurs s’écartent ou reculent, etc.). Des traits en pointillés signifient une densité

moindre du public, une assistance plus clairsemée dans I’espace.

Extrait de la fin d’une fiche :

Partage de 1’omelette
avec le public.

Applaudissements (effet d’enchainement). @
Traces : Odeur d’omelette.
Paille.

@ Pétard.

Feuilles de papier.
Assiettes bleues en carton

Quelques cagettes dans un coin.

® A certains endroits de la deuxiéme section de la fiche, une bande transversale aux différentes
rubriques ressaisit les phénomenes d’ambiance. Cela concerne aussi bien des ambiances crées
que révélées par le spectacle (par les acteurs mais aussi par le public). Entre parentheses des

. . . . . , 5
« effets » sonores, lumineux, visuels et/ou olfactifs sont indiqués .

@ Une rubrique finale intitulée Traces recense, s’il y en a, les différentes traces ou indices
matériels subsistants du spectacle qui vient d’avoir lieu : tracts d’information, éléments de décors,
accessoires du spectacle, etc. Il ne s’agit pas de rendre compte des traces laissées dans les
mémoires des spectateurs. Celles-ci sont d’un autre ordre et ne sont pas abordées dans les

monographies mais font I’objet de la Partie V.

5
Pour leurs définitions, nous renvoyons au glossaire situé en annexe.
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2. Les monographies

a) Le tableau récapitulatif

o

n° | Spectacle

Compagnie

Lieux

01 | « Mascaro »

Teatro Nucleo

Place Vaucanson

02 | « Cagettes et poules »

Eclat Immédiat et durable

Place Saint-André

03 | « Ville occupée »

Compagnie du 13 mars

Centre ancien

04 | « Les Bourgeois de Calais »

Cie Thomas Chaussebourg

Pont St Laurent

05 | « Tout va mal »

Compagnie Embarquez

Place aux Herbes

06 | « Bercée sous les balles » M’Zéle Place Grenette

07 | « Malqueridas » Las Malqueridas Place Saint-André

08 [ « Del planeta basura » Sol Pico Place Saint-André

09 | Déambulatoire Le S.N.O.B. Centre ancien / Place Saint-André

10 | « Taxi »

Générik Vapeur

Centre ville

11 | « Sens de la visite » 26000 Couverts Abbaye-Jouhaux

12 | « Circuit D » : Grenoble a la Délices Dada Campus
préhistoire

13 | « Circuit D » : Rattachement du Délices Dada Campus
Dauphiné a la France

14 | « Circuit D » : Institut de Délices Dada Campus
zoomorphologie

15 | « Sirénes » Ici-méme (Grenoble) Grande rue

16 | « Le point de vue » : La soupe

Z.UR.

Rue Voltaire / ancien musée

17 | « Le point de vue » : L’arbre Z.UR. Muséum / ancien musée

18 | « Le point de vue » : Les cages Z.UR. Trés-Cloitre / ancien musée
19 | « Circuit D » : Emilio di Mioso Délices Dada Villeneuve

20 | « Circuit D » : La diaspora lapone Délices Dada Villeneuve

21 | « Circuit D » : Villeneuve, capitale de | Délices Dada Villeneuve

l'archéologie

b) Les fiches
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Mascaro

Teatro Nucleo

Histoire de la disparition de I’écrivain Haroldo Conti, torturé et tué par la dictature militaire argentine en 1976.

7 comédiens

Samedi 28 juin 1997

de 22ha 23h

Meétéo : pluie fine au début, devenant violente a mi-spectacle.

Temps de la représentation

Place Vaucanson

~“" Installation :

PUI CE

ﬂE..{. 'ETOILE

\j,:' Espace de jeu rectangulaire situé sur la
-

. Une structure forme un élément du décor, «

; Coté Nord-Ouest, un écran de toile trés fin

zone de parking.
Mats d’éclairage aux quatre coins.

Coulisses situées a I’extrémité Sud-Est.

I’autel ».

et presque transparent (sorte de tulle), sur
lequel sont projetés, en francais, les textes
qui sont lus en italien.

Sol dur et sans obstacle

Connexion €électrique

Extinction éclairage public.

Place Vaucanson

Y 1~

Temps ordinaire

jt v f,

PUI CE

»rﬁucmsn

ﬂEJ’. '‘ETOILE

Place rectangulaire composée d’une partie

b L
[45 A X A
- HT’N ey “' -~ .1" N
l', \ - |
T TN RS
0 30 A0 m

square (square Docteur Martin) et d’une

partie occupée par le stationnement

automobile.

Le sol du parking est en enrobé gris foncé.
Des batiments de type hausmanniens
(R+4) bordent la place au Sud et au Nord.
Le rez-de-chaussée des batiments est
commercant (dont quelques cafés).

Coté Est se trouve une construction

légerement en retrait : la Banque Rhone-

Alpes.
Mobilier urbain: abris-bus, cabines
téléphoniques, bornes, poubelles,

automates pour le parking payant.
L’ambiance sonore est composée, en fond,
de la rumeur de la ville ; s’y ajoute le bruit
de la circulation automobile (rues et
parking), des sons provenant des caf€s,
parfois du terrain de boules.

Eclairage urbain uniforme mais en deux
unités : le square d’un c6té, le parking de
I’autre.
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Mascaro

Récit du spectacle

Utilisation de I’espace

Attitude du public

| Ilustrations | Schémas

Les lampadaires du parking sont éteints. Ne subsistent que 1’éclairage urbain de la rue de la Liberté et de la rue Condillac, et quelques
« points » lumineux, tels que les abris-bus et les cabines téléphoniques.

Eclairage de sceéne propre au spectacle, la lumiere participant a la définition de 1’aire de jeu (mise en exposition).

Premiére partie : retour
historique.

Un acteur fait le tour de
I’aire de jeu en jetant des
feuilles de papier
(synopsis du spectacle)
vers le public.

Les comédiens jouent des
Indiens pratiquant des
cultes paiens d’Amérique
du Sud.

Souvent, aller-retour entre
les deux extrémités de la
scene.

Pluie trés fine, peu de
temps avant le début du
spectacle. Les personnes
présentes ne partent pas
et sortent les
imperméables et les
parapluies. Cela dure 5
minutes.

La masse du public entoure
I’aire de spectacle, sur 4-5
rangs. Les trois premiers
rangs sont assis par terre.
Utilisation du mobilier
urbain : spectateurs
perchés sur les abris-bus et
les cabines téléphoniques.
Des habitants des
immeubles des alentours
regardent depuis les
fenétres des balcons.

Des enfants ont peur et se
mettent a pleurer et a
crier.

La musique jaillit d’un seul coup et emplit complétement la place (effet d’enveloppement).
On n’entend plus la circulation automobile, ni 1’animation des bars voisins (effet de masque).
On est transporté ailleurs (effet de délocalisation).

Invasion européenne,
avec l’arrivée des
Conquistadors.

Combats entre les deux
civilisations. Victoire des
Espagnols.

Deuxieme partie : époque
contemporaine, en

Argentine.

Arrestation du poéte.

Les ombres des échassiers
(Conquistadors) se
projettent sur les facades
des immeubles.

Bruit de la mer : le bruit des vagues apparait progressivement (effet de crescendo) et

(effet de mixage).
Immigration : départ vers
I’ Argentine ;

Dictature, persécutions.
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Les acteurs ont des valises
avec des lampes torches a
I’intérieur. Ils balayent la
foule avec leurs lampes.
La scéne s’étend au-dela
de I’aire de jeu.

se confond presque a celui de la circulation automobile




Scéne avec le feu.

Les boules de feu passent
trés pres des spectateurs.

Percussions (effet d’enveloppement).

Rencontre du poéte et de
sa femme.

Le couple dansant le
tango, puis une valse, est
mis en lumiére par une

« poursuite ». Tout est
éteint.

L’espace se réduit a ce
cercle de lumicre.
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Pas de recul du public.

Pluie subite et violente :
les personnes assises se
levent et sortent les
parapluies.

Apparition brusque de la pluie : bruit des gouttes sur le sol et sur les parapluies.

Assassinat du poéte.

Autodafé des livres du
pocte

>

Applaudissements (effet d

Les livres sont transportés
d’une extrémité de la
scéne (bibliothéque) a
I’autre, dans le brasier .

enchainement).

Les applaudissements du
public sont trés soutenus.

Traces :

Feuilles de papier par terre, comme collées au sol par la pluie ;
Structures techniques du spectacle, le temps du démontage.
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Cagettes et poules

Eclat

Immédiat et durable | |}/

Les représentants de 15 pays européens et 1 président se rencontrent. Réussiront-ils a faire une omelette sans casser

d’ceufs ?

16 comédiens

Samedi 28 juin 1997

de 17h a 19h30

Météo : ciel couvert.

Place Saint-André

Temps de la représentation

Installation :
Différents espaces clos répartis sur la
place :

Un grand enclos avec un mur de cagettes et
une grande table ronde,

Un petit enclos-poulailler avec un gros ceuf
(sorte de signal),

Une porte en cagettes devant une porte du
tribunal.

700 cagettes

1500 ceufs

poéle S5m de diametre
15 poules

La premiére partie du spectacle se passe
simultanément en différents endroits de la
place

Place Saint-André

Temps ordinaire

—““‘”“‘J Sy,

Place fermée, compleétement minérale
(dalles de pierres lisses et claires) avec
acces aux angles.

Place piétonne, sauf rares traversées de
voitures de riverains et du Palais de Justice.
A I’Ouest, un «coude » formé par la rue

Hector Berlioz et de la rue Guy Pape est
utilisé par les automobiles.

Elle est bordée par des immeubles
d’habitation 18°™ siécle (R+4) au Sud et a
I’Est, par I’Eglise Saint-André au Sud-
Ouest, par le Palais de Justice au Nord et
par le Théatre de Grenoble (années 50) a
I’Ouest ; Terrasses de café (--- sur le plan).

Ambiance sonore : fond de dréne urbain

léger ; la place est protégée de la ville;
surtout sons provenant de la place : cafés,
marché le matin, bruit de voix ; cloches de
I’église toutes les heures.

Espace fermé, sauf dans 1’axe des différents
acces : cadrage sur les rues. Le sol clair de
la place provoque un effet de découpe des
silhouettes des passants ; selon moment de
la journée, éblouissement, reflet du soleil

sur le sol, fort contre-jour.
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Cagettes et poules

Récit du spectacle

Utilisation de I’espace

Attitude du public

I1lustrations

Schémas

Odeur du feu.
Différentes scénes
réparties en plusieurs
endroits de la place.

Un acteur, sur un
escabeau, harangue la
foule (« votez pour
moi »).

Du brouhaha de la place, émergent parfois des interpellations des acteurs entre eux, des discours pour le public... (effet d’émergence).
Les spectateurs orientent leur vue et leur écoute vers certaines séquences (effet cocktail).

Le long de I’église, une
personne entretient des feux
dans des gros bidons
métalliques.

Effet d’attraction sonore et visuelle.
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Les gens vont d’un
endroit a un autre de la
place pour assister aux
différentes scenes.
Certaines personnes
essayent de prendre de la
hauteur pour voir le
maximum de choses :
debout sur des chaises....

... sur le piédestal de
Bayard, dans les fenétres
du tribunal.

Les gens réagissent au
discours, en criant et en
applaudissant.




Un acteur, grimpé sur la
statue de Bayard, parle
aux gens massés a ses
pieds et mange des ceufs
durs.

Souvent les acteurs se pla
Des comédiens montent
jusqu’au balcon situé au-
dessus du « Café du
Tribunal » grice a une
échelle.

L’un des deux se
déshabille
complétement pour se
rhabiller différemment.
L’un renverse ensuite
une bassine d’eau par-
dessus le balcon.

Des acteurs
interviennent a
différentes terrasses de
café.

Des comédiennes, a des
fenétres au-dessus du
café « Le Bagatelle », se
disputent d’une fenétre
a ’autre.

Elles lancent du fromage
(du gouda) sur la foule.

Les acteurs se mélent aux
clients des cafés, parlent et
boivent avec eux.

Quelques personnes
s’interrogent sur la
solidité de la statue.
Certains signalent que
I’épée est déja tombée et
a été remise en place
récemment.

cent en hauteur par rapport aux personnes de la place (mise en exposition).

Dans ce coin de la place,
tous les regards sont levés
vers ce balcon.

Les clients des bars
participent plus ou
moins. L’un d’eux repart
avec une poule !

Des enfants pleurent et
hurlent (énervement
général ?).

Dans le public, certains
rattrapent le fromage au
vol ou le ramassent
(enfants) et le mangent.
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Les cris et les appels des comédiens font réagir le public lorsqu’une nouvelle scéne commence (effet d’attraction).

Le meneur du spectacle
(le « président du
Conseil ») posséde un
microphone et est une
sorte de narrateur.

Les haut-parleurs se trouvent dans un coin de la place. Par le niveau sonore, le narrateur est entendu de toute la place.

Des pétards (« attentat
en Espagne ») explosent

Les cloches de 1’église se
mettent a sonner a toutes

vers le Palais de Justice.

volées, au méme moment.

Surprise du public qui
cherche d’ou cela
provient.
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Les bruits des pétards et surtout des cloches, envahit tout I’espace (effet d’enveloppement et de masque).

Déploiement du mur en
cagettes qui forme une
carte de I’Europe.
L’action se recentre
vers ce point de la
place.

Hymne européen

« caqueté ».

Hymnes de tous les pays
européens et entrée des

représentants respectifs
en voiture.

Des trompettistes a I’arriére de la voiture annoncent le p

Discussions et
délibérations des
représentants
européens.

La table des débats,
ronde, se transforme en
poéle géante.

Cuisson d’'une omelette.

L’odeur de I’omelette se répand sur toute la place.

Partage de I’omelette
avec le public.

Applaudissements (effet d’enchainement).
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Les spectateurs se
regroupent autour de
cette zone.

La voiture traverse une
partie de la place : a
chaque fois, le public doit
s’écarter pour la laisser
passer.

assage de celle-ci. Avertie,

Les spectateurs se
dirigent vers la poéle
géante et se servent en
omelette.

la foule s’écarte et se referme juste derriere.
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Traces :

Odeur d’omelette.

Paille.

Pétards.

Feuilles de papier.
Assiettes bleues en carton.

Quelques cagettes dans un coin.
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Ville occupée Cie du 13 mars

Des enfants jouent, dans la rue, a la guerre. Les choses tournent mal et [’un des enfants finit par étre torturé par les
autres.

5 comédiens

Samedi 28 (1) et dimanche 29 (2) juin 1997 Durée : 1 heure Météo : beau temps d’€té, ciel couvert le samedi (1).

Temps de la représentation

Installation :

= 14

R>BROCH éw Palrirgﬁ}’:
Marché ..__"?.’ N place Notre-Dame - rue Barnave, place aux
A RUEDU =Ly,

VALBONNAIS ! Herbes - place Claveyson - Grande rue, rue
N = Rahoult, place de Gorde

1. Jardin de Ville

2. rue d’Agier - place Saint André

=X Miusee dgd Al

~ Pas d'installation particuliere.

Temps ordinaire

Places et rues du centre Vville,

essentiellement piétonnes. L'ensemble est
tres minéral et bordé dimmeubles
d'habitation (XIXéme siécle) avec rez-de-
chaussée commergants (magasins et cafés).
Le Jardin de ville est plant€ de grands
arbres, le sol est clair en terre stabilisée et
les allées sont en pavés autobloquants. Le

mobilier urbain est constitué de bancs,

poubelles, point d'eau et kiosque a
| musique.
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Ville occupée

Récit du spectacle

Utilisation de ’espace

Attitude du public

I1lustrations

Schémas

1. Place Notre Dame.
Arrivée des 5 comédiens
avec une sorte de
chariot, manceuvré tout
le long du spectacle par
une assistante technique.

Ils arrivent de la place des
Tilleuls (coulisses).

Des gens attendent
autour de la fontaine ; le
rebord permet de s’y
asseoir.

Les spectateurs, en attendant, se parlent. Silence a 1’arrivée des acteurs.

Début du spectacle ;

IIs font mine de trouver
le chariot et les
déguisements.

Ils se changent.

Quelques voitures
arrivent de la rue
Barnave. Les acteurs
improvisent autour de
cet événement imprévu.

Superposition du spectacle
A un moment donné, un
entralnement militaire
se fait sur de la musique
(poste sur le chariot).

La musique attire les pass
Départ pour une autre
place.

Les comédiens essayent
d’entrainer le public
avec eux (assimilation
du public comme faisant
partie de la troupe
armée).

Tentative d’évitement de
2. La troupe débouche
sur la place aux
Herbes.

Les personnes assises
aux terrasses des cafés
sont « interrogées ».

3. Place Claveyson.
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et des usages quotidiens.

Les comédiens sautent
partout, se roulent par terre,
rampent, etc.

ants (effet d’attraction).
Certains personnages vont
devant, en éclaireurs. Ils
arrétent et interrogent des
passants (« Ou sont les
ennemis ? »).

La rue entiere est leur
terrain de jeu et tout
I’espace est occupé.

Certains passants tentent de
passer inapergus et rasent les
murs.

mise en exposition.

Le marché vient juste de
partir et la place n’est pas
encore nettoyée : des fruits
et des légumes, des
morceaux de cagettes
jonchent le sol.

Les acteurs vont boire au
robinet qui se trouve sur un
coté de la place.

Milieu de la place.

Un cercle se forme
autour des acteurs : le
public est assis coté
fontaine et a la terrasse
du café en face, ou debout
entre ces deux cOtés.

Le public finit par
s’écarter pour laisser le
passage puis le cercle se
referme.

Les gens doivent parfois
s’écarter de peur que les
acteurs ne sautent sur eux
ou les cognent.

La majeure partie du
public suit le spectacle.
Les passants se
mélangent un instant au
spectacle et au public.

Le public occupe toute la
largeur de la rue et
empéche la circulation

« normale » des passants.

Un cercle se forme.
Des gens s’assoient sur
des « bornes »,
s’appuient contre des
poubelles, les vitrines,
etc.

N




Interpellation des gens
aux balcons par les
acteurs.

Effet d’attraction sonore
« Attaque » du petit
train touristique
(improvisation).

Superposition du spectacle
Séparation des
comédiens en deux
camps, filles/garcons.
Défi entre les deux
camps: 1 fille et 1
garcon se battent. Les
autres se cachent.

Entrainement
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Certains s’assoient par
terre. Les autres restent
debout.

Des habitants des
immeubles de la place se
mettent a leurs fenétres

; les habitants se mettent en position de spectateurs.

et des usages quotidiens.

Utilisation du moindre coin
de la place et de ce qui s’y
trouve : fontaine, poubelle,
voiture...

Les acteurs courent, sautent

(musique).

Effet d’irruption sonore ; la musique attire les passants.

et se roulent par terre.

Les spectateurs
s’écartent pour laisser
passer le train.

Les acteurs se cachant, le
public se retrouve en

« 1% ligne » jusqu'a la fin
du défi.

pour assister au spectacle.

-~
X
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Prise a partie du public :
séparation des hommes
et des femmes en deux
camps.

Chaque camp hurle son
« cri de guerre ».

4. Départ de la place
Claveyson.

5. Passage dans la
Grande Rue.

1. Parcours du 28
juin.

Le passage de cette

« frontiére » se fait
prudemment, I’un des
acteurs partant en
éclaireur. Les autres le
suivent avec un chariot.
Des passants sont pris a
partie.

6. Rue Rahoult puis
place de Gorde.
Court arrét devant le
marchand de glaces.
Arrét du groupe devant
la vitrine d’un armurier.
7. Passage place
d’Agier.

8. Jardin de ville.
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La place est complétement
emplie de cris.

Effet de réverbération et d’envahissement sonore.

Le franchissement de la
limite place/rue, est
matérialisé par une ligne au
sol et un changement de
revétement de sol.

Mise en évidence du passage d’un espace a un autre.

Les acteurs utilisent tout ce
qu’ils voient, ce qu’ils
rencontrent : ils boivent
dans les verres des gens assis
en terrasse, rentrent dans les
magasins (patisserie,
magasins de jouets, etc.),
essayent d’obtenir des
bonbons d’un distributeur de
préservatifs, touchent a
tout.

Détournements d’objets, de situations du quotidien.

IIs sautent dans la fontaine
sur la place, fouillent les
poubelles (a la recherche de
bombes).

Le lieu est vaste, plus du
tout « tenu » comme dans
les places précédentes.

Les spectateurs entrent
facilement dans le jeu,
d’autant plus quand le
public est nombreux
(comme c’est le cas le
29/06).

Les spectateurs font, eux
aussi, attention au
changement de lieu.

Les spectateurs suivent la
troupe.

Le public parait débordé,
ne sait plus ot donner de
la téte, chacun des
personnages intervenant
dans son coin.

Le public s’écarte, les
clients des cafés
deviennent spectateurs le
temps du passage de la
troupe.

\




Le jeu des acteurs
semble un peu perturbé
par I’intervention des
enfants et I’espace est
trop vaste.

Le « méchant » est
repéré (jouet : petit bus
jaune en plastique).
Tentatives de
I’approcher et de le
neutraliser.

Les acteurs tournent autour de 1’objet suspecté, en s’imaginant dans les airs (avion) puis dans 1’eau (sous-marin).

C’est aussi le terrain de jeu
habituel des enfants.

L’action se situe vers le
kiosque, repere dans le
jardin.

Ils font appel a I’imagination de spectateurs.

L’un des « enfants » est
accus€ par ses camarades
de jeu d’étre un traftre.
Il est fait prisonnier et
torturé.

Le jeu des acteurs devient tragiquement réel. Les spectat

Trois des enfants
réalisent qu’ils sont allés
trop loin, arrétent de
jouer a la guerre et
partent.

Tous les acteurs partent,
abandonnant armes,
déguisements et chariot.

Fin du spectacle.

Ils s’éloignent en courant
vers ’autre c6té du jardin.
Ils vont boire au robinet.

Tous les ustensiles sont
éparpillés devant le kiosque.

Applaudissements (effet d’enchainement).

Traces :

aucune

Partie IV

Les monographies, un regard synoptique sur les spectacles

Les enfants, qui étaient
dans le jardin avant
I’arrivée de la troupe,
prennent part au
spectacle en se mélant
aux acteurs et en leur
donnant la réplique.

Les spectateurs ne savent
pas trop ou se placer
pour voir, entendre, sans
géner les acteurs ni étre
trop loin.

Les enfants
n’interviennent plus.

Applaudissements, les
acteurs reviennent pour
saluer.

eurs ne rient plus. Tout le monde reste figé.

!

2. Parcours du 29 juin

Les 2 camps sont
maintenus, le public
jouant le jeu.

6 bis. Grande Rue.
Les acteurs partent en
courant derriére le
chariot, en hurlant.

Irruption, envahissement.
7 bis. Arrét a I’angle
des rues, devant le
distributeur de
préservatifs : quéte
parmi les spectateurs
pour avoir une piece de
10 francs et jouer avec
le distributeur.
Détournement d’objets, de
8 bis. Tout le monde
repart dans la rue
Rahoult.

La rue devient un terrain de

jeu. Les passants sont surpris

et s’écartent pour laisser le
passage.

Toute la rue est occupée.
Attroupement a I’entrée de
la rue Rahoult.

La circulation piétonniere

est complétement perturbée.

Les passants s’arrétent, se
demandant ce qui se passe.

situations du quotidien.

Les spectateurs les
suivent, eux aussi en
courant et en hurlant
(enfants et adultes).

Les adultes semblent
s’amuser autant que les
comédiens et les enfants.

X
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Des personnes aux
fenétres des immeubles
interpellent les
comédiens et entrent
dans leur jeu.

La troupe repart en
courant et en hurlant,
traverse la place de
Gorde et prend la rue
d’Agier pour déboucher
sur la place Saint André.

9 bis. Place Saint
André.

Le « méchant » est
repéré (jouet : petit bus
jaune en plastique).
Tentatives de
I’approcher et de le
neutraliser.

L’un des « enfants » est
accusé par ses camarades
de jeu d’étre un traitre.
Il est fait prisonnier et
torturé.

Trois des enfants
réalisent qu’ils sont allés
trop loin, arrétent de
jouer a la guerre et
partent.

Tous les acteurs partent,
abandonnant armes,
déguisements et chariot.

Fin du spectacle.

Toute la rue est investie
(rue, magasins, balcons,
fenétres).

La rue d’Agier, trés étroite,
est occupée totalement par
la « horde hurlante ».

Les passants qui arrivent
dans 1’autre sens sont
obligés, soit de faire demi-
tour, soit de se plaquer
contre les murs pour laisser
passer.

Le spectacle passe au premier plan ; irruption.

L’action se situe devant la
fagade du Palais de Justice.

Pendant que, chacun leur
tour, les personnages
essaient d’attaquer le bus, les
autres se cachent parmi le
public, derriére des véhicules
stationnés la...

Ils s’éloignent en courant
vers le théatre de Grenoble.

Applaudissements (effet d’enchainement).

La masse du public
grossit, les gens essayant
d’en entrafner d’autres.

Les spectateurs sont
disposés en demi-cercle.

Applaudissements.
Les acteurs reviennent
pour saluer.

R

Traces : Aucune.
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Les Bourgeois de Calais C® T. Chaussebourg m

Comédiens enduits d’argile verte, figurants les « Bourgeois de Calais », de Rodin. Performance.

3 comédiens

Dimanche 29 juin 1997 de 14h30 a 15h Meétéo : beau temps d’été, soleil, chaleur, vent.

Pont Saint-Laurent _ i Temps de la représentation

Installation :

Les trois comédiens se placent sur le pont,
du c6té du quai Mounier.

Pas d'autre installation.

Temps ordinaire

Pont suspendu piéton (sur I'Isére) qui relie
le centre ville au quartier Saint Laurent
(Nord).

Circulation automobile sur les quais de
chaque rive.

Le revétement de sol est en asphalte, les
garde-corps sont métalliques.

L'ambiance sonore est caractérisée en
journée par le mixage entre les bruits de la
circulation des quais et ceux de I'Isere.
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Les Bourgeois de Calais

Ils restent immobiles.
Le temps semble
suspendu.

Au bout d’un certain
temps, un comédien,
puis un autre bougent au
ralenti.

I1s font quelques pas et
se figent a nouveau.
Performance terminée :
ils se redressent,
regardent le public
autour d’eux et bougent
normalement.

Ni les acteurs, ni les spectateurs ne font de bruit. On ente

Les spectateurs sont
debout, calmes,
immobiles.

L’immobilité des acteurs
est communicative.

Les spectateurs qui
restent recherchent des
appuis : parapet du
pont, potelets, rebord du
trottoir, vélos...

Des passants stoppent
quelques instants leur
trajet pour regarder.
D’autres contournent ou
passent au milieu des
acteurs.

Un petit garcon de 3-4
ans va toucher un des
acteurs et retourne en
courant dans les jupes de
sa mere

« Il lui faut 2 minutes
pour ramasser une clef et
apres il ne bouge plus. »

« On attend qu’il se passe
quelque chose... et il ne se
passe rien ! »

Récit du spectacle Utilisation de 1’espace Attitude du public Illustrations Schémas
Les comédiens Extrémité du pont, en plein | Le public est regroupé sur
s’enduisent d’argile sur le passage, au milieu du le pont et sur le trottoir
verte. flux des piétons. du quai Mounier.
Ils prennent la pose des Les spectateurs forment .
trois statues de Rodin. un cercle discontinu
autour des acteurs. o P
L

nd I’Isére qui coule sous le pont et les voitures qui passent sur le

quai Mounier.

Trace :

aucune

Rodin,

Les Bourgeois de Calais
(bronze, 1884-1886).
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Tout va mal

Cie Embarquez

certaine facon, d’aider les autres.

4 comédiens

Des malades, des fous, qui attendent leur médecin, qui ne viendra pas. Chacun raconte ses malheurs et essaye, d’une

Dimanche 29 juin 1997 de 14ha 15h

Meétéo : beau temps d’été, chaud et ensoleillé.

Place aux Herbes

Temps de la représentation

Installation :

Une chaise, un petit escabeau en bois, une
valise et une caisse en bois sont installés le
long de la facade c6té Sud de la place.

Plus tard au cours de la représentation, de la
farine permettra de tracer sur le sol les
limites de la sceéne (voir plan ci-contre).

Temps ordinaire

&
e

= e o B J . . .
cafés avec terrasses, boulangerie, épicerie,
e a & boucheries...).
s BENE La place est toujours animée grice au
r marché et aux bars, du matin au soir.
! Circulation  automobile trés  réduite
e T | s (riverains et livreurs) sur le c6té Nord de la

Place piétonne du centre ville, occupée en
son centre par une halle métallique (de
1895) accueillant un marché de fruits et
légumes chaque matin. La place est fermée
par des immeubles d'habitation ou les rez-
de-chaussée sont commergants (plusieurs

place (rue du Palais).

Le sol est en porphyre clair, les facades
sont colorées.

L'ambiance sonore est métabolique (sons
du marché, des cafés, bruit de pas, voix).
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Tout va mal

Récit du spectacle

Utilisation de I’espace

Attitude du public

I1lustrations

Schémas

En attendant le
spectacle : les gens sont
assis sur le pourtour de la
place (rebords de
fenétres, des vitrines...).
D’autres sont debout,
appuyés contre les piliers
de la halle, les potelets...

Brouhaha du public attendant le spectacle. 1l cesse a 1’arrivée des acteurs qui, eux, parlent haut et fort (effet d’irruption et effet

d’attraction).

Les gens bougent pour se placer le mieux possible pour le spectacle.

Quatre personnes
arrivent avec des
chaises, un petit
escabeau, une valise et
une caisse en bois.

Un acteur grimpe sur le
toit de la halle, a 1’aide
d’une chaise et d’un
autre comédien qui lui
fait la courte échelle.

Acteur sur le toit de la hal
11 grimpe et disparait de
la vue des spectateurs,
sur le toit.

Il réapparaft, tenant
dans ses bras une espece
de gros serpent vert en
toile.

Il le jette du toit.
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Dépot des « bagages» le long
de la facade.

La halle de la place, et plus
précisément sa toiture, entre
dans le spectacle (cachette,
support d’acrobaties).

le (exposition).
I1 marche, debout sur le toit.

Le toit était aussi une
cachette (partie non visible,
coulisses du lieu de
spectacle).

Regroupement des gens
vers les comédiens, 1a oul
il semble se passer
quelque chose.

Le public forme un demi-
cercle autour des acteurs.
Les gens restent debout.
Tous les regards se
tournent vers la halle.
Le demi-cercle change
d’orientation.

Les gens s’écartent de
sous la halle (vue, danger
éventuel).

Les spectateurs ont les
yeux levés vers le toit de
la halle.




Le comédien se suspend
a la structure métallique
de la halle.

Les autres acteurs font
mine d’avoir peur.
11 saute.

Les poteaux, la structure
métallique, sont utilisés
comme support d’acrobatie.
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Le « serpent » sert a
délimiter une partie de
I’aire de jeu.

Avec de grosses
seringues projetant de la
farine, deux actrices
dessinent au sol les
limites de la « scéne »
(« zone de

quarantaine »).

L’un des comédiens fait
le tour de la scéne en
pulvérisant de la bombe
aérosol sur le public

(« désinfectisation des
malades », c’est-a-dire
du public).

La bombe odorisante fait

réaction du public (effet de répulsion).

Déroulement de la

« piece », dialogues
entre acteurs,
monologues destinés au
public.

Parfois les acteurs
prennent un spectateur
pour le faire entrer dans
le jeu.

Fin du spectacle :

les deux couples se sont
formés, ils se marient.
Les comédiens
distribuent des poignées
de riz aux spectateurs.

Rires, tout le long du spectacle (effet d’émergence) et applaudissements a la fin (effet d’enchainement).

Scene créée a I’aide de ce
boudin de toile et de lignes
au sol.

Limites « infranchissables »
pour le public.

Fond de scene : facade.

Délimitation, création d’un
espace odorant.

le tour de la « sceéne » (effet de

L’aire de jeu est entiérement
cernée par le public.

Les acteurs n’utilisent plus
I’espace, ni les éléments de
la place.

Ils grimpent sur I’escabeau,
I’estrade et les chaises.

L’action se recentrant,
retour au demi-cercle.
Les spectateurs restent
debout (enfants et petits
devant). Personne ne
s’assoit car le sol est
mouillé a cause du
nettoyage de la place
apres le marché.

Réaction du public : 1éger
recul et « Oh ! » dégotité
général assez sensible.

sillage, envahissement ). O

Le public n’est pas trés a
’aise (peur d’étre choisi).

Les spectateurs jettent du
riz sur les mariés.

n peut suivre le parcours de la bomb

e par rapport a la
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Traces :

Lignes tracées de chaque c6té de I’aire de jeu avec de la
farine.

Quelques pages de magazines, arrachées durant le
spectacle, trainent par terre.

L’odeur de la bombe désodorisante a disparu mais
certaines personnes sentent, reniflent leurs vétements.
Grains de riz sur le sol.
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Bercée sous les balles M’Zéle m

Une histoire d’enfant racontée par une femme, a ’aide de la jonglerie.

1 comédienne

Dimanche 29 juin 1997 de 16h30a 17h Météo : beau temps d’été, soleil et chaleur.

Place Grenette _ Temps de la représentation

Installation :

La comédienne s'installe dos a une facade
d'immeuble, c6té Est, a I'angle de la place et
du passage pour les voitures.

Place Grenette Temps ordinaire

La place Grenette est une place piétonne

du centre ville qui se compose de deux
parties, séparée par la rue de la république
(passage automobile Est-Ouest délimité
par des bornes en fonte).

La partie Sud-Ouest est totalement
occupée par les terrasses de cafés et
glaciers. Une fontaine monumentale (1824)
se trouve sur la partie Nord-Est. La place
est bordée d'immeubles d'habitation du
XIXeéme siécle aux facades colorées. Les

rez-de-chaussée sont commergants (cafés
mais aussi magasins de vétements,
chaussures, parfumerie...).

Les passages des piétons se font en
périphérie, selon un axe Sud-Ouest / Nord-
Est.

L'ambiance sonore est métabolique (bruits
provenant des cafés et des terrasses, pas,
voix) et bruit de la fontaine formant
masque du cté Nord.
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Bercée sous les balles

Récit du spectacle

Utilisation de I’espace

Attitude du public

I1lustrations

schémas

Le bruit de la fontaine empécherait 1’artiste de se faire entendre du public (effet de masque).

Effet d’attraction.

Une jongleuse seule
raconte une histoire assez
abracadabrante en
jonglant.

La comédienne qui arrive
reconnait effectivement
que le public a trouvé une
bonne place. C’est par
contre trés mauvais pour
elle, a cause du bruit de la
fontaine : le niveau sonore
est trop €levé.

Elle entraine le public a un
autre endroit de la place.

Facade comme fond de
scene.

Le programme indiquait
lapidairement « Place
Grenette ». Quelques
personnes se sont assises,
a 1’ombre, sur les marches
en face de la fontaine :
ombre, vue dominante,

« sieges ».

Effet d’entrainement,
beaucoup de monde
regroupé sur les marches
et dans tout ce coin de la
place.

Le public suit mais un peu
a contre cceur (la nouvelle
situation est moins
confortable).

Le public forme un %
cercle.

Trace : Aucune.
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Malqueridas Las Malqueridas

Quatre danseuses parlent métaphoriquement du travail de la femme, de ses tdches quotidiennes, de sa relation avec
la création de la vie : les rites de la fécondité, le sacré.

4 comédiennes

Samedi 27 juin 1998 de 16h a 16h20 Météo : soleil, chaleur.
Place Saint-André Temps de la représentation

="

| gernol

T 4. e i / 7 Installation :

RA i % A A,

I De grands seaux en fer blanc sont posés
par terre, espacés d’environ 1,50m.

de chaque coté de la « scéne » sont
disposés des haut-parleurs reliés a des
cables, ainsi qu’une table de mixage.

La facade du Palais de Justice forme le fond
de scene.

Place Saint-André . Temps ordinaire

Place fermée, complétement minérale

i -
7| memer . . .
e (dalles de pierres lisses et claires) avec

acces aux angles.

Place piétonne, sauf rares traversées de
voitures de riverains et du Palais de Justice.
A 1’Ouest, un «coude » formé par la rue
Hector Berlioz et de la rue Guy Pape est
utilisé€ par les automobiles.

Elle est bordée par des immeubles
d’habitation 18°™ siécle (R+4) au Sud et a
I’Est, par I’Eglise Saint-André au Sud-
Ouest, par le Palais de Justice au Nord et
par le Théatre de Grenoble (années 50) a
I’Ouest.

Ambiance sonore : fond de dr6éne urbain
| | | léger; la place est protégée de la ville ;

surtout sons provenant de la place : cafés,
marché le matin, bruit de voix ; cloches de
I’église toutes les heures.

Espace fermé, sauf dans 1’axe des différents
acces : cadrage sur les rues. Le sol clair de
la place provoque un effet de découpe des
silhouettes des passants ; selon moment de
la journée, éblouissement, reflet du soleil
sur le sol, fort contre-jour.
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Malqueridas

Récit du spectacle

Utilisation de I’espace

Attitude du public

I1lustrations

Schémas

Quatre danseuses

entrent dans 1’aire de jeu
avec des seaux, en y
jetant des poignées de
graines.

Les gens bougent pour se

Les comédiennes
versent des lentilles dans
les seaux vides posés sur
le sol.
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De grands seaux en fer blanc
sont disposés sur le sol,
semblant circonscrire une
scene.

Les spectateurs, en attendant, se parlent.

rapprocher du spectacle et se p

Elles sont tournées face a
« La Table Ronde ».

Quelques personnes
attendent, assises sur des
plots, par terre, sur le
socle de la statue de
Bayard, c6té Théatre de
Grenoble...

Peu a peu toutes les faces
du socle de la statue sont
occupées.

Attroupement également
devant la terrasse du café
« La Table Ronde ».

Le public devant la
terrasse de « La Table
Ronde » se précipite vers
le spectacle, autour de la
« sceéne ».

Les personnes des
premiers rangs sont
assises.

Les gens assis contre le
socle de Bayard se lévent
et soit rejoignent le
cercle de la foule, soit
grimpent sur le socle
jusqu'a la plus haute
marche.

Les rangs s’épaississent.




Elles retournent les
bidons et s’assoient
dessus.

Chacune jette des
poignées des graines
dans les eaux des autres.
Désordre.

Elles partent.

De la musique est
diffusée par les haut-
parleurs.

Formation d’un % de
cercle. La partie vers la
facade du Palais de Justice
reste inoccupée.

Des gens sont debout sur
les chaises de « La Table
Ronde ».

-~

-

La musique jaillit d’un seul coup et emplit complétement la place (effet d’enveloppement).

On n’entend plus I’animation des bars voisins, etc. (effet

Les danseuses
reviennent. Elles
prennent chacune des
lentilles et tracent des
lignes droites sur le sol,
qui partent du c6té du
Palais de Justice et vont
vers « La Table

Ronde ».

Elles vont jusqu’au bord
du cercle formé par le
public.

Les danseuses
reviennent en sens
inverse en suivant les
lignes au sol, en se
trémoussant.

Elles prennent des
lentilles et les lancent
en I’air.

Elles traversent la foule
tout en lancant des
graines.

Lignes de couleurs sur le sol.

Le cercle se creuse
légerement.

de masque).

Le public se recule un
petit peu au « contact »
des lignes.

Les spectateurs suivent
des yeux les trajectoires
des graines.

Des gens commencent a
se mettre du c6té du
Palais de Justice.

Les gens baissent la téte
en recevant les graines.
I1s ont des lentilles dans
les cheveux.

Partie IV
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La musique s’arréte. Fin
du spectacle.

Elles reviennent saluer.

Taches de couleurs sur le sol.

Applaudissements (effet d’enchainement).

Applaudissements longs
et soutenus.

Traces :
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Des enfants se
précipitent pour ramasser
des graines par terre.

Des adultes viennent
aussi sur la « scéne ». Les
seaux de lentilles sont
pris d’assaut.

Deux filles dansent pieds
nus sur les lentilles.

Des enfants essaient de
glisser sur les lentilles.
D’autres essaient de
remplir de graines des
sacs plastiques.




Une personne de la
troupe tente de retirer
les seaux.

Un homme de la
compagnie balaie les
graines sur la place.

Partie IV
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Cela ne fait pas partir les
gens, adultes ou enfants.

La foule se disperse.
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Del planeta basura Sol Pico m

Des étres étranges venus d’ailleurs, de la planéte ordure, arrivent sur Terre et, avec violence, essaient d’imposer leur
point de vue.

4 danseuses - comédiennes

Dimanche 28 juin 1998 de 16h15 a 16h35 MEétéo : soleil, chaleur d’été.

Place Saint-André Temps de la représentation

idadiiiii s g

2 L > 3 i _ ¢ 7 Installation :
; : & 3 "(_,.-ﬂ—"“" = 3 : G . .
: L, . 4 Batterie, microphones, haut-parleurs, table

de mixage, reli€s par des cébles.

La facade de I’église forme le fond de scene.

Place Saint-André . Temps ordinaire

D et

Place fermée, compleétement minérale

= ee‘° -l. (dalles de pierres lisses et claires) avec
acces aux angles.
Place piétonne, sauf rares traversées de
voitures de riverains et du Palais de Justice.
A 1’Ouest, un «coude » formé par la rue
Hector Berlioz et de la rue Guy Pape est
utilisé par les automobiles.
Elle est bordée par des immeubles
d’habitation 18°™ siécle (R+4) au Sud et a
I’Est, par I’Eglise Saint-André au Sud-
Ouest, par le Palais de Justice au Nord et
par le Théatre de Grenoble (années 50) a
I’Ouest.

Ambiance sonore : fond de dréne urbain
| | | léger; la place est protégée de la ville ;

surtout sons provenant de la place : cafés,
marché le matin, bruit de voix ; cloches de
I’église toutes les heures.

Espace fermé, sauf dans 1’axe des différents
acces : cadrage sur les rues. Le sol clair de
la place provoque un effet de découpe des
silhouettes des passants ; selon moment de
la journée, éblouissement, reflet du soleil
sur le sol, fort contre-jour.
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Del planeta basura

Récit du spectacle

Utilisation de I’espace

Attitude du public

I1lustrations

Deux femmes font des
essais instrumentaux.

Batterie, microphones,
haut-parleurs, table de
mixage, reliés par des cibles
dessinant une « scéne ».

De la musique jaillit un court moment (irruption).
Elle attire les passants (attraction).

Un ovale, dessiné par le
public autour des cables, se
forme peu a peu.

Brouhaha du public attendant le début du spectacle.
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Attirés par les signes d’un
spectacle a venir (cébles,
HP, sons, etc.) des gens
commencent a arriver.

Certains s’assoient par
terre, d’autres derriére,
debout.

Les premiers rangs
(surtout composés
d’enfants) sont assis.
Seuls les enfants
traversent I’espace vide,
la « scéne », en courant
ou s’assoient au-dela des
cables.

Des personnes sont
installées dans les
fenétres du Palais de
Justice.

D’autres sont assises ou
debout sur des chaises du
café de la Table Ronde.
Occupation de la face du
socle de la statue de
Bayard orientée vers le
spectacle.

Des gens se servent des
programmes pour se
protéger du soleil
(chapeaux, éventails).

Schémas




Il n’y a toujours
personne, a part un
technicien a la table de
mixage, sur la « scéne ».

Les rangs s’épaississent,
surtout vers 1’extérieur.

Partie IV
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Des gens applaudissent
comme pour appeler les
comédiens. L’homme a
la table de mixage fait
« la claque ».

Applaudissements, sifflements, appels surgissent d’un seul coup, se communiquent a I’ensemble du public puis « s’éteignent » (irruption,

decrescendo).
Ce phénomene se produit

On entend le son d’un
saxophone et d’un
tambour.

Le son du saxophone
semble venir des haut-
parleurs mais on ne voit
personne sur scéne.

Irruption de la musique.

deux fois, a quelques minutes d’intervalle.

Des gens sont montés sur
les bornes co6té Théatre
de Grenoble.

Tous les regards sont
tournés vers 1’aire de jeu
présumée.

Déstabilisation. Les gens
cherchent d’ou vient la
musique, d’autres pensent
qu’il s’agit d’une bande
enregistrée.

Le son du saxophone est d’intensité forte et constante. Le tambour est en « arriere-plan » mais son intensité augmente plus il s’approche

de I’aire de jeu.

On apercoit, derriere les
rangs des spectateurs,
au-dessus de leurs tétes,
la téte d’une
comédienne.

Entrée dans le cercle de
4 personnages barbus,
chauves, habillés de
plastiques.

L’un est sur des
échasses, un autre dans
un engin a roues.

L’un des personnages a
pied distribue des
prospectus jaunes.

Musique et chant
(distorsion et
réverbération
artificielles).

Arrivée de la rue Guy Pape
(coulisses).

Entrée en scéne.

Le cercle se recompose.
Tous les regards sont
tournés vers les 3
acteurs-danseurs et pas
vers celui a la batterie.

La musique et le chant sont amplifiés et on n’entend rien d’autre (masque).
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Combat-danse entre 2 Les comédiennes sont au Des gens sont debout sur
personnages. centre du cercle. Une les chaises empilées de la
musicienne est en « arriere- | « Table Ronde ».

plan », a la batterie.

La musique s’arréte.
Lorsque la musique cesse, on entend de nouveau des gens
Un des personnages joue
du saxophone mais un
autre tente de
I’empécher de jouer.
L’un tient le saxophone
et 'autre souffle

dedans.

Le 3°™ refait un tour du | Tout se passe sur Iaire de

cercle dans son engin. jeu.

Les personnages se Rires et applaudissements
battent et s’arrachent du public.

leurs barbes et leurs
cranes chauves.

Rires et applaudissements (enchainement).
Deux filles dansent. Le cercle des spectateurs
est de plus en plus dense.

Les deux autres vont
jouer de la musique.
Lutte. Elles se mettent
des sacs sur la téte.
Elles sortent du cercle.

Fin du spectacle. Applaudissements, rappel
des comédiennes.

Rires et applaudissements (enchainement).
Les comédiennes
reviennent dans le
cercle pour saluer.

Les gens partent trés
vite.

Traces :
prospectus jaunes sur le sol.
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Fanfare

Le S.N.O.B.

(Service de Nettoyage des Oreilles Bouchées)

Une fanfare interprétant des morceaux divers (jazz, chanson, ...).

9 musiciens

Dimanche 26 juillet 1998 de 18h30 a 15h Météo : soleil de fin d’apres-midi, chaleur.

Temps de la représentation

-

Place Saint Andre

T A
T iy o)
o ee""“ 4

Installation :

Les musiciens sont tous habillés en noir et
orange Vvif.

Ils arrivent en file indienne et, pour jouer,
se placent les uns a c6té des autres, puis se
disposent en différentes configurations
selon les morceaux interprétés.

Aucune  installation ou  dispositif
particulier.

Place Saint-André Temps ordinaire
-,.f_*f“-‘-f‘-'\--a e Place fermée, complétement minérale
aertt

(dalles de pierres lisses et claires) avec
acces aux angles.

Place piétonne, sauf rares traversées de
voitures de riverains et du Palais de Justice.
A I’Ouest, un «coude » formé par la rue
Hector Berlioz et de la rue Guy Pape est
utilisé par les automobiles.

Elle est bordée par des immeubles
d’habitation 18°™ siécle (R+4) au Sud et a
I’Est, par I’Eglise Saint-André au Sud-
Ouest, par le Palais de Justice au Nord et
par le Théatre de Grenoble (années 50) a
I’Ouest.

Ambiance sonore : fond de dréne urbain
léger ; la place est protégée de la ville;
surtout sons provenant de la place : cafés,
marché le matin, bruit de voix ; cloches de
I’église toutes les heures.

Espace fermé, sauf dans I’axe des différents
acces : cadrage sur les rues. Le sol clair de
la place provoque un effet de découpe des
silhouettes des passants ; selon moment de
la journée, éblouissement, reflet du soleil
sur le sol, fort contre-jour.

159




Partie IV
Les monographies, un regard synoptique sur les spectacles

160



Partie IV

Les monographies, un regard synoptique sur les spectacles

Déambulation

Récit du spectacle

Utilisation de ’espace

Attitude du public

I1lustrations

Schémas

Arrivée de la fanfare
place Saint André.

Sorte d’annonce par une
musique genre

« Trompettes de
péplum ».

Irruption sonore.

Mise en exposition.
Hommage cérémonieux
devant la statue de
Bayard.

Les musiciens jouent
pour les gens installés
aux terrasses des cafés
(« Le Bagatelle », « La
Table Ronde »).

Le morceau s’acheve.
Cela correspond
exactement a I’irruption
des cloches de I’église.

Proposition d’un jeu ou
il faut deviner de quelle
chanson il s’agit.

La fanfare forme une
moto pour la chanson
« En Harley

Davidson ».
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Cloches (effet d’irruption).

Les musiciens s’installent
face a la statue, dos au Palais
de justice.

Superposition du spectacle et des usages quotidiens (gens

Quelques personnes ont
suivi les musiciens depuis
la place Grenette.

Les clients des cafés, en
terrasse, se tournent vers
la fanfare.

aux cafés, qui passent...).
Des passants, des
cyclistes, s’arrétent pour
voir et écouter.

La musique attire les gens de passage (attraction sonore et visuelle).
La fanfare se déplace et se
met face a la terrasse de La
Table Ronde.

Des gens s’assoient ou
grimpent sur le piédestal
de la statue.

Applaudissements.




« Accident », tous se
roulent par terre.

Arrivée du petit train
touristique.

Bande sonore
d’informations
historiques sur la place
Saint André.

Effet d’irruption.

La fanfare s’interrompt.
Les musiciens désignent
les monuments indiqués
par la bande son.

Le train quitte la place,
le cours du spectacle
reprend. Musique.

Fin. Salut des musiciens.

Le train débouche de la rue
du Palais, traverse la place
pour se diriger vers la rue H.
Berlioz.

C’est la place (statue,
facades...) qui devient le
centre d’intérét des
personnes présentes.

Applaudissement (enchainement).

Dernier morceau alors
que les musiciens
traversent la terrasse et
entrent dans le café

« Le Bagatelle ».

Partie IV
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Applaudissements.

Rires.
On se met a regarder les
lieux.

Applaudissements.

Voyant que c’est
terminé, chacun reprend
le cours de ses
occupations.

Traces : aucune.
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Taxi Générik Vapeur

Apres ’attaque d’une ANPE, trajet d’un troupeau de voitures a travers le centre ville. Celles-ci sont transformées en
taxis new-yorkais et embarquent des clients (des spectateurs) pour un pique nique a la campagne..

12 comédiens

Samedi 27 juin 1998 de 17h a 23h Météo : soleil, chaleur d’été.
Centre ville Temps de la représentation
; = S i L oy s_r‘r'_lglw,'? Installation :

& REFUBLIGUE

oy place de Metz — rue Casimir Périer — rue de

(faiss e

la République — rue de Bonne — rue Félix
Poulat et église Saint-Louis — place Victor
Hugo — carrefour Berriat-Gambetta — bd
Gambetta — rue Lesdiguieres — place André
Malraux — Fontaine

¢ Anc. Colll
O¢ jesuites
PASSAGE .

rue Félix Poulat (pour la nuit).

$ . % > KAUCANSON ~ ¥
A AP ) O 4 PLACE
ke %, < =) O L'ETORE

60 m

Centre ville Temps ordinaire
| Lisg - ) J F SIE-CLAIRE . N < <
<4 B MONTORGE ‘O & ;" Rues et places du centre ville tres fréquentés
LO Cire Comm e - Ct . S h 4
Z les 3 Daughuce  — [A10] > dini le samedi, aussi bien par les piétons que par
a N oSG i L les automobilistes. Les rez-de-chaussée sont
e B PLACE - . REPUBLIUE< & Marché
= GRENETTE = commerc¢ants.
B, oS gBQE ¢
. ediathéque o ) . 3 I
e OB AADDL 1 m | BLANGHARD 2 De la rue de Bonne a la place Félix Poulat,
% &8 Gpescol. & on se trouve dans une zone exclusivement
g ; 2 5‘9"""“'&‘ piétonne. Le sol est en dalles et pavés clairs,
R, PERE -~ -- s L
o \\9./ et AN, A s EE J-"f LUT. les fagdes sont colorées.
W A < = . g
& o, e & Q- e Z, JEAN ACHARD, - e . > 4 La place Victor Hugo est constitué¢ d'un
. . . a - .
Ll N =g, EEY TN @gﬁ\["l 4 square central (fontaine, arbres, bancs,
L EL G F ribunal .
v. % :f' o e 2T Administigti kiosques). Le tramway la longe sur I'un des
o o - o _‘%Q g 4 » ’gi. q’ i“i . . .
o % @Q o ome @ AR cotés  (Nord-Ouest) et la circulation
P [ VAUCANSON ~ ¥ RN i i
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v.,:‘_"a“ L3 d DE L'ETONE A i de 1 1 Vi H 1
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i, -9 b .
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Les monographies, un regard synoptique sur les spectacles

Taxi

Récit du spectacle

Utilisation de ’espace

Attitude du public

Illustrations

Schémas

1. Place de Metz.

On entend les cloches, a
toute volée.

Cloches, effet d’irruption

Ou et qui sont les
acteurs ?

Des voitures avec des
passagers étranges

(« mafieux »).

On entend une voiture
qui démarre.

Une sceéne est jouée a
deux endroits de la place
(scéne avec une bassine
et de I’eau).

Les cloches se sont
arrétées.

Polarité diffuse.
Cloches, un peu plus
lointaines que les
précédentes (17 heures).

Des gens montent, qui
grimpent aux balcons.
5-6 personnes aux
fenétres.

et de masque momentané. Malgré tout, parfois, on peut distinguer des bruits de moteurs (effet

Beaucoup de voitures (de
vieilles Mercedes), qui n’ont
pas I’air de fonctionner.

Quelques voitures passent,
avec un air particulier. Elles
repassent.

Toute la place est investie.

Il y a comme deux allées,
mais il n’y a rien, rien ne se
passe.

Sur le batiment est écrit
« ANPE ».

Les spectateurs se tournent vers un point de la place (un

Des personnes ont des
vétements noirs, un peu
élimés.

Prise de I’ANPE. On
n’entend plus que les
comédiens crier.

I1s jettent des papiers et
des ordinateurs par les
fenétres.

Klaxons et
vrombissement des
Mercedes.

Conflit avec les
voitures, les
conducteurs, révolte.
Un comédien est
déshabill€ tres
rapidement.

Le spectacle continue
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L’attention des spectateurs
se porte vers ce qui se passe
dans le batiment, en hauteur,
puis tout en bas (ordinateurs
qui tombent).

Le cortege fait environ

Les gens ont commencé
a se rassembler. Ils
paraissent attirés par des
visages un peu

« différents ».

Les gens se dévisagent.
Ils essaient de deviner qui
est acteur.

On repére le
« méchant ».

On entend des gens qui
discutent.

On essaie de repérer les
gens habillés un peu
différemment

Les spectateurs forment
comme un semblant de

sceéne pour quelque chose
qu’ils ne connaissent pas.

seul pole d’attraction).
On entend des « Chut ! »
dans le public.

Ca se calme.

Les gens crient,
applaudissent.

Tout le monde part dans

Méme un homme avec un bras
dans le platre paraft « suspect »
(« C’est un vrai bras cassé ? »).

« Pourquoi il est écrit ANPE ? Je
n’ai jamais vu d’ANPE ici moi. »

« Ce qu’on faisait il y a 20 ans, ils

d’émergence).
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en manifestation rue
C. Périer.

Les chdmeurs ont
grimpés sur les toits.

Le comédien qui a été
pris a partie hele un
taxi.

Cela donne des idées aux
« chémeurs » qui
décident de faire les
taxis.

Cacophonie. Chacun des
comédiens parle dans un
micro.

Une musique amplifiée
bizarre sort des voitures.
Guitariste.

Départ rue Vicat et rue
de la République.

Effet d’attraction visuelle
2. Rue de la
République.

Les voitures sont
transformées, par les
sons et les mouvements,
en troupeau de moutons
accompagné de 2-3
bergers.

Poussicre, claquements
de fouet, bélements.

Irruption physique et sonore des voitures-moutons, au m

3. Rue de Bonne.
Soubresauts des voitures,
coups de klaxons.

4. Rue Félix Poulat,
devant I’église Saint
Louis.

On peint les taxis en
noir et jaune, a la fagon
des taxis new-yorkais.
Les comédiens se
peignent entre eux ou
demandent a des
spectateurs de les aider.

Cris, musique

Un des bergers devient
dompteur.

Vrombissement des

300m de long et est clos par
une voiture de police.

On entend la cloche du tram
et le tram.

Un hélicoptére survole la
ville.

la rue, en cortege,
derriére la voiture.

Il'y a de plus en plus de
monde.

Une personne, qui ne sait
pas que c’est un
spectacle, veut savoir ce
qui se passe et recherche
des « responsables ».

Beaucoup de monde,
foule de plus en plus
dense.

Les passants s’arrétent.

et sonore. De plus en plus de monde suit le spectacle.

Les voitures occupent toute
la rue.

Les taxis sont entourés par
le public, alignés sur la place.

Le cercle des spectateurs est

La foule suit le
« troupeau ».

Le public est mis a
contribution pour peindre
les costumes des
comédiens.

Applaudissements du
public.

Applaudissements du

ilieu des activités habituelles.

Partie IV
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le font maintenant en
spectacle ! »

« Les moutons « Béh, Béh » et le
fouet qui claque, une foule et puis
de la poussiére un petit peu dans
tous les sens, des choses qui
remuent, comme le troupeau de
moutons qui arrive en ville, quoi !
[...] la transhumance. »

Superposition du spectacle et des u:

« IlIs les ont déguisés en taxis
new-yorkais. »

« C’était une sorte de film.
C’était des méchants mais
sympathiques, qui faisaient bien
rigoler. »

sages quotidiens.
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moteurs.

Rodéo. Deux taxis
tournent en rond sur la
place.

Fumée, bruit des
moteurs.

Klaxons

Une femme chante
Départ pour la place
Victor Hugo.
Passage des rails du
tram.

Effet d’attraction.

5. Place Victor Hugo.
Ils font le tour de la
place.

Les voitures se garent
un peu n’importe
comment.

Les sieges sont sortis des
voitures.

Les comédiens sortent
des taxis, haranguent la
foule et leur proposent
de monter dans les
voitures.
Embarquement de
spectateurs.

Réparation des moteurs.

Départ a la mer !

Effet d’attraction.

5. Carrefour Berriat-
Gambetta.

Les taxis se sont mis en
rond, ils bloquent le
carrefour.
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trés pres des voitures.

Applaudissements (effet d’enchainement).

Des gens (comédiens ?)
repoussent les spectateurs
pour laisser passer les
voitures.

Tram bloqué

Toute 1’avenue est bloquée.

Tout le boulevard est occupé

par le spectacle.

public, sifflements.

Tout le monde suit, court
derriére les voitures.

Les gens suivent les
voitures.

Des gens grimpent dans
et sur les taxis.

Public un peu plus
dispersé.

Les gens suivent les
voitures.

Des gens sont assis sur les
bordures de trottoirs pour
assister au spectacle.

« Tu sentais qu’il y avait un petit
danger . [...]

Quand ils tournaient avec les
voitures, tu savais qu’ils savaient
faire mais on ne sait pas ce qui
peut se passer, il donne un coup
de volant et la voiture ... elle
passe de I’autre c6té. Ou
quelqu’un te pousse et tutombes
devant.»

« Les gens se déplacaient
ensemble, ils allaient tous dans la
méme direction. »

«[...] Et puis ils ont commencé a
faire monter les gens dans les
taxis. [...] Les gens
commengaient a monter dans les
taxis, 6,7,8 sur le toit, dans le
coffre ! »

« Tu te demandais comment elles
pouvaient rouler avec 20
personnes dedans, quelque fois 5
dans le coffre, 5 sur le toit, 3 sur
le capot plus a I’intérieur de la
voiture, vraiment un truc de
dingue ! »

« Les gens suivaient. Il y a ceux
qui suivaient bien derriére et qui
courraient, qui se croisaient, ¢ca
allait dans tous les sens. Ils ne
suivaient pas, il n'y a pas la ligne
comme quand tu marches. Non, il
y avait un petit mur, ils
sautaient. Il n’y a rien qui les
retenait. »

« Donc cet espace ... ou je passe
tous les jours, mais vraiment tous
les jours [...] enfin je traverse




Les comédiens sont
habillés en kilts écossais
et chantent des
chansons folkloriques.
Musique et chant.

6. Boulevard
Gambetta.

Les chauffeurs tirent sur
des élastiques (leurs
bretelles) qui les ramene
violemment aux taxis.
Cris, claquements,
klaxons

7. Ecole de chimie,
rue Lesdiguiére.
Explosion des taxis, feu,
fumée.

Les passagers sautent.
Claquements, klaxon,
musique, moteurs.

Un cadavre !

8. Place André
Malraux, devant la
chambre de
Commerce.

Tous les taxis sont
rangés, en arc de cercle.
La musique s’arréte.

Concert de voitures
(claquements de portes,
klaxons...).

Le chef d’orchestre est
monté sur un taxi.
Mise en exposition.

Les chauffeurs sur les
toits refont les bruits des
voitures (démarrage,
klaxons, essuie-glace...).

La police ferme le cortege,
la circulation « ordinaire »
est déviée. Il n’y a plus que
les taxis ;

Mouvement trés chaotique
avec des accélérations, des
freinages treés brusques.

Mannequin-cadavre sur la
route.

Droéne urbain.

Passage d’un hélicoptcre.

Applaudissements (effet d’enchainement).

9. Les taxis emmeénent
les gens faire un pique-
nique a Fontaine.

10. Devant église
Saint Louis, vers 23h-
minuit.

Les taxis sont parqués
les uns contre les autres,
comme un troupeau. Ils

Barriéres tout autour des
voitures.

Les gens suivent en
marchant sur les trottoirs
mais aussi sur la route.

Beaucoup de monde.

Cris, appels.

Fin du spectacle ?

Léger murmure de la
foule.

Applaudissements de
courte durée, rires par
moments.

Applaudissements.
Rires.

Applaudissements,
sifflements, ....

Le spectacle est fini
(apparemment), les gens
se dispersent.

Des gens les regardent
dormir.

Partie IV
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systématiquement devant ce
carrefour Gambetta-Berriat, et 1a
il était completement différent, il
était complétement coincé, les
voitures ne pouvant plus passer
au niveau de Gambetta, etc., etc.
[...] En fait ils ont aménagé un
cirque, un espace de jeu, grace aux
voitures donc ... ¢a recréait
complétement ... C’était

génial ! »

« Comme des flaques ! »

« Et aprés en revenant vers 2/3
h, elles étaient encore 1a [les
voitures] en train de dormir. Je
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dorment la toute la nuit pense qu'elles ont dormi place
et révent, on les entend Félix Poulat. »

ronfler.

Attraction.

Traces :
Place Félix Poulat Une ligne jaune peinte sur le sol délimite une zone de

parking.
Des vétements noirs et jaunes sont accrochés a des plots
et des lampadaires.

168



Partie IV
Les monographies, un regard synoptique sur les spectacles

169



Partie IV

Les monographies, un regard synoptique sur les spectacles

Sens de la visite

26000 Couverts

Le public est conduit a effectuer un itinéraire thédtral, loufoque et poétique, a la rencontre de I’envers et de I’endroit

du décor, du vrai et du faux....

12 comédiens

Vendredi 16 octobre 1998

de 19h30

a 21h45

Meétéo : beau temps, sec.

uartier Abbaye Jouhaux
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2.  Rue des rumeurs

3. La maison sans toit (théatre
d’ombre)

Entracte (camionnette de vente)
Omniscient de la Bourboule
Fausse route

Porte de Saint Georges
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Grand spectacle final
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Quartier résidentiel (peu de commerces) qui
accueille un marché sur la place de Ia
Commune de 1871.

Le quartier est principalement fréquenté par
les habitants et n'est pas trées connu des
autres Grenoblois. La circulation automobile
n(y est pas trés importante (riverains), sauf
au Sud de la place (avec également le passage
de bus) . Mais c'est trés réduit le soir.

A part pendant le marché, 1'ambiance sonore
est surtout constitué de la rumeur de la ville
(assez lointaine) et du bruit du passage des
voiture par moment. Les rues sont
parcourues par les piétons aux heures
d'entrée et de sortie de classe.
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Sens de la visite

Récit du spectacle

Utilisation de 1’espace

Attitude du public

Illustrations

Schémas

Une petite camionnette
équipée d’un haut -parleur
(mégaphone) parcourt le
quartier pour annoncer le
spectacle de fagcon
humoristique.

« Ce soir, dans votre
quartier, un spectacle
spectaculaire entierement
gratuit. Décors 100%
naturels, avec de vrais
comédiens vivants dedans.
Le spectacle de votre vie, le
spectacle dans votre vie. »

Rues fermées par des
barriéres et par la présence
de la police municipale.

On peut remarquer des
affiches €lectorales
placardées sur des arbres,
des poteaux...).

Un podium est installé sur
un c6té de la « place »,
éclairé. A cOté, en bas, une
fanfare attend.

Les spectateurs se
regroupent peu a peu sur le
lieu de rendez-vous, autour
du podium : cercle large, les
gens sont surtout a la
périphérie de la « place »
(trottoirs, contre de petites
barriéres...).

Des enfants jouent comme
s’il n’y avait rien de spécial,
en attendant le début du
spectacle.

Superposition attitude particuliere des adultes (attente du spectacle) et jeux habituels des enfants.

La fanfare se met a jouer.

Effet d’attraction sonore et vi
1. Podium.

Trois personnages sur le
podium, devant un micro,
sous des projecteurs.

Tout le monde est debout,
en demi-cercle compact
autour du podium.

Mise en exposition des comédiens.

La camionnette continue de
diffuser son annonce.

La secrétaire du bureau du
Patrimoine fait un premier
discours de présentation et
de remerciements.

Discours de I’élu (directeur
du bureau du Patrimoine).
Interruption due a I’arrivée
d’un engin élévateur.

Le directeur du bureau du
Patrimoine doit s’absenter
pour régler quelques détails.
Pour « meubler », la
secrétaire demande au
directeur de la troupe quelle
est sa vision du théatre de
rue.

Les comédiens sont sur le

podium. Le directeur de la
troupe fait souvent des va-
et-vient.

Les gens se tournent tous
vers la fanfare et le podium.

suelle ; les gens se mettent en position de spectateurs. Ils se tor

Les gens écoutent
attentivement, sans trop
bouger.

« Est-ce que ce sont des vrais ? »

« Est-ce que c’est déja le
spectacle ? »

\ .

urnent vers un point de la place (un seul péle d’attraction).
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Bafouillage du directeur de
la troupe.

L’élu revient et reprend son
discours.

La visite est déclarée
ouverte.

Applaudissement (effet d’enc
La secrétaire informe le
public du retard des
comédiens.

La fanfare joue pour faire
patienter.

Arrivée des comédiens et de
leur matériel.

Les comédiens s’habillent
sous les yeux du public.

Démonstration de conduite
des banquettes qui servent a
transporter des spectateurs.

Formation en manége.

Le chef de la formation, sur
le podium, donne des
ordres.

Présentation technique des
véhicules.

Cheeur de présentation.
La pesée des spectateurs.
Tous les comédiens
haranguent la foule pour
avoir des clients.

hafnement).

A part la secrétaire, 1’€lu, le
directeur et le bonimenteur
courent dans tous les sens.

Les comédiens surgissent
d’on ne sait d’ou (ils étaient
cachés et arrivent derriére
les spectateurs).

On fait dégager une zone
devant le podium pour la
démonstration.

Les 6 « conducteurs » et
leurs banquettes miment un
manege de chevaux.

Brouhaha ; émergence des interpellations.

Annonce des poids (et donc
du prix des places).

Une fois toutes les places
vendues, départ de la
déambulation.

Cela redevient plus calme.
La fanfare donne le signal et
part tres vite.

Annonce camionnette.

2. Rue des rumeurs.
Arrét devant la plaque de la
rue (rue Nicolet) pour
donner une (fausse)
explication.

Effet d’attraction.

Installation de chacune des
banquettes devant un portail
d’un pavillon de la rue.

Sur chaque banquette, le

« conducteur » demande a
une personne du public de
s’occuper du branchement
du projecteur a son signal.
Effet d’attraction en différent:
Roulements de tambour.
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Les spectateurs qui veulent
des places assises entrent
dans le cercle pour la pesée
puis prennent place.

Les banquettes et la fanfare
prennent la téte.
Le podium est vite démont¢.

Un des comédiens se perche
sur la camionnette pour étre
a la hauteur de la plaque et
faire sa présentation.

La rue est dans le noir.

Le spectacle semble devoir
aussi se passer « chez les
gens ordinaires», hors de
I’espace public de la rue.
Un arc de cercle se forme
devant les portails.

s points ; polarité diffuse.

Applaudissements.

Moment de flottement.

Un cercle se forme autour
des comédiens.

Les spectateurs sont
silencieux.

De temps en temps,
applaudissements, cris,
exclamations, remarques
d’enfants.

Applaudissements.
Ca parle dans tous les sens ;
ambiance de marché.

Rires.

Les spectateurs a pied (donc
la majorité des gens)
suivent.

Les spectateurs se
répartissent a peu pres
également derriére les
banquettes.

Les gens attendent dans le
noir. Ils se parlent un petit
peu, se demandent ce qui va
se passer.

| Silence général.




Signal pour brancher les
projecteurs.

A chaque pavillon apparait
un « habitant » (comédien).

Les points de spectacle sont
hors de la rue, devant les
pavillons, seuls endroits
éclairés.

Disposition des spectateurs
en « grappes » derriére les
banquettes.

Mise en exposition des comédiens a chaque pavillon.

Chaque personnage, a sa
fagon, fait part d’un
probléme du quartier : la
ligne haute tension enterrée
sous la chaussée et causant
des désagréments.

Cela ne reste pas des
monologues mais il
s’instaure différents
dialogues.

Un des personnages sort
dans la rue pour faire signer
une pétition contre la ligne
haute tension.

Le bonimenteur fait une
courte irruption a propos
d’un reméde miracle contre
le mal de dos.

Les « habitants » rentrent
chez eux.

De véritables habitants sont
a leurs fenétres, sur leur
balcon ...

Des spectateurs regardent de
chaque c6té de la rue, ou se
placent au milieu de la
chaussée, entre les
comédiens.

Applaudissements (effet d’enchainement).

Le « directeur » de la troupe
bat le rappel des comédiens
conducteurs de banquettes.
11 court dans tous les sens.
La fanfare se remet a jouer
et prend la téte du cortege.
Elle est tres rapide.
Attraction.

Les conducteurs de
banquettes essayent de se
frayer un passage au milieu
de la foule en interpellant
les spectateurs a pied.

3. Histoire de la maison
sans toit (théatre d’ombres).

Attraction lumineuse.

Toute la largeur de la rue est
occupée (pas de circulation
automobile, on peut marcher
sur la chaussée).

L’éclairage public est éteint.
11 ne reste que I’éclairage du
spectacle.

Les gens passent d’un
pavillon a un autre pour
« capter » différents
discours des comédiens.

Un instant, des spectateurs
deviennent acteurs en
signant et en faisant circuler
la pétition. Ils entrent dans
le jeu.

Applaudissements.

Les gens attendent le signal
pour reprendre la
déambulation ; hésitations
quant a la direction a suivre.
Tout le monde suit la
fanfare.

Partie IV
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« Laissez passer ceux qui ont payé !
On s’écarte la populace ! »
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Toute la troupe s’arréte a un
carrefour nommé

« carrefour de la rue des
trois enfants».

Les comédiens demandent
(voire ordonnent) aux
spectateurs de s’asseoir par
terre.

Histoire de la maison sans
toit.

Le spectacle se termine par
la chanson de « St Nicolas »
chantée par une des
comédiennes puis reprise en
cheeur par la fanfare et les
conducteurs de banquettes.
Le bonimenteur essaye de
vendre des petits patés
Carquelin.

Effet d’irruption.

La fanfare, suivie des
banquettes et de la foule,
partent un peu plus loin.

Effet d’attraction.

4. Entracte.

Arrét pour gotter les patés
Carquelin offerts au public
des banquettes.

Les autres se contentent de
chips (paquets lancés dans
le public).

Installation du théatre
d’ombres.

Un podium est monté ainsi
qu’un trés grand rideau.

Délimitation de deux
espaces (scéne/coulisses).

Les banquettes forment une
premiére couronne.

Les gens se 1évent (il n’y a
plus rien a voir mais a
entendre) mais restent en %
cercle.

La camionnette du
bonimenteur est ouverte
pour vendre du bric a brac.

Certaines personnes
s’arrétent devant le 1

« obstacle » et donc restent
du c6té coulisses (qui est
aussi spectacle en lui-
méme).

Les gens s’assoient ; les
rangs de I’arriere restent
debout.

Applaudissements.

La foule est en % cercle
défini par les banquettes.

Effet d’attraction dans les directions ou sont lancés les paquets.

Vente de sachets
d’assortiments de patés.

Tout le monde repart.
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Les gens discutent entre
eux. Certains vont acheter
des babioles.

« On s’assoit, le sol n’est pas
mouillé. »
« Pour mon public. »

« Ne vous battez pas. »




5. L’Omniscient de la
Bourboule.

Montage d’un podium ot un
des comédiens et une
comédienne présentent un

« show » sur I’Omniscient
de la Bourboule qui serait
né dans la rue ou le podium
est installé.

Le podium barre toute la
rue.

Rapport frontal
sceéne/public.

Les banquettes sont au
premier rang.

Effet d’attraction sonore et visuelle.

Deux invités successifs
témoignent des miracles de
1’Omniscient de la
Bourboule.

Apparition de I’Omniscient
de la Bourboule dans un
fauteuil roulant (décoration
tres kitsch), sous oxygene,
accompagné d’une
infirmiére.

Miracle : le fauteuil se
souléve dans les airs, au
milieu des fumigénes
rouges.

Tout se dérégle, le fauteuil
monte de fagon incontrdlée.

Répulsion.
Tout le monde repart
derriere la fanfare.

Effet d’attraction

6. Fausse route.

Le directeur de la troupe
intervient pour rappeler tout
le monde. Retour en arriére
pour reprendre la bonne rue.
7. Porte de Saint Georges.
Arrét momentané pour le
passage de 1’ancienne porte
de St Georges. Un comédien
raconte treés rapidement
I’histoire de cette porte.
Toute la troupe repart.

Effet d’attraction.

8. Le grand spectacle final.
Arrivée sur un vaste espace
(place) pour un spectacle
(dans le spectacle !).

Le directeur tourne dans
tous les sens, va d’un
comédien a un autre, affolé.
Annonce au mégaphone de
la camionnette que le
matériel a été volé et donc
que le spectacle ne peut
avoir lieu.

Pression de la part de 1’élu.
11 oblige la troupe a faire le
spectacle prévu dans le

Cela part dans tous les sens.
Les coulisses deviennent
visibles. Le décor se
démonte, s’écroule plus ou
moins.

Pendant que les gens partent
dans une mauvaise
direction, dé montage des
installations de la scéne
précédente.
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Les spectateurs « non
payants » sont assis par terre
ou debout.

Rires et applaudissements.

Applaudissements.

Rires. Les gens se levent et
préférent s’écarter.

Les spectateurs suivent
automatiquement la fanfare.

Des gens se demandent si
c’est vrai, si cela correspond
a quelque chose. Certains
n’ont aucun doute sur la
véracité de cette histoire.
Le public suit.

Le public attend, regroupé
sur un c6té de la place.

Doute parmi les

spectateurs : est-ce que c’est
réellement la fin du
spectacle ?
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contrat.

Les conducteurs des
banquettes placent « leurs »
spectateurs puis acceptent
de jouer dans le spectacle
final.

Le bonimenteur accepte
finalement de préter sa
camionnette (entre autre
pour utiliser le mégaphone).
Le spectacle consistait en un
diaporama géant avec de la
musique. Il sera remplacé
par un spectacle en
différents tableaux qui
figureront les diapos.

Le directeur de la troupe
décrit au fur et a mesure les
vues et la musique qu’il
devait y avoir.

Chanson de la princesse.
Florence ne veut pas y aller
car le comédien jouant le
dragon I’aurait mordue.
Elle traverse le cercle du
public, passe derricre les
derniers rangs. Elle se
dispute violemment avec
Boivieu.

Pour la remplacer, un des
comédiens choisit une
femme dans le public. Le
directeur de la troupe refuse
tout amateur.

Pour faire le cheval, un
comédien arrache le mot
« cheval » d’un panneau
indiquant « Boucherie
chevaline » et monte a
califourchon dessus.

Scéne finale « son et
lumiére ».

Plusieurs feux d’artifice
doivent étre tirés. Toutes les
tentatives échouent les unes
apres les autres (beaucoup
de bruit mais rien de
visible...).

Tous les comédiens,
directeur, bonimenteur et
élu s’énervent. Ils se battent.
L’élu pique une crise de
nerfs ; la scéne devient
tragique.

« Noir final » : fin du
spectacle.

Applaudissement (effet d’enc

Elle quitte la scéne et part
dans le public en pestant
contre les autres comédiens

Le comédien sort de
I’espace de jeu pour aller
jusqu’au panneau.

hainement).

Certains spectateurs suivent
plutét Ihistoire de Florence.

Les personnes des derniers
rangs se retournent et
suivent I’altercation entre
les deux personnages.

Rires lorsque la jeune
femme est choisie.

Interrogation des
spectateurs sur le panneau
(vrai ou faux ; jamais
remarqué).

Rires et sifflements du
public.

Plus personne n’en rit.

Applaudissements.

Traces :

Tracts politiques sur le sol.
Traces de pétards.

Affiches sur le site de la premiere scene.
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Circuit D, « Rattachement du Dauphiné a la Délices Dada 12
France »

Visite guidée présentant les lieux et les étapes des tentatives de rattachement du Dauphiné a la France.

2 comédiens

Mercredi 28 octobre 1998  de 12h a 12h30 Meétéo : beau temps ensoleillé et froid.
Campus universitaire de Saint-Martin d’Heres Temps de la représentation
de la Chimie i Installation :
a e
s Terminus du tramway - Maison des
langues — Maison Rhoéne-Alpes des

Sciences de I'Homme (MRASH) -
bambous — gradins en plein air — arbres —

cuisine de la Maison des Langues —
"tombe" — terminus du tramway.

W8 BLIOTHEQUE .
DES SCIENCEgy
-

ADMINISTRATION

UJF

Campus universitaire de Saint-Martin d’Heéres Temps ordinaire

-5_ _S!I_."_ gl =] Le campus de Saint-Martin-d'Heéres regroupe
\D by s ~—Hue de 'f ':_'_“!'ﬂ_ ——— différents  bAtiments  des  universités

|' * grenobloises. Les bibliotheques de Sciences et
| ﬂ de Lettres ainsi que les bitiments de
I'université Stendhal ont été construits dans
les années 1970. La Maison des langues et la
MARSH datent des années 1990.

Le campus est trés fréquentés en semaine, a
tout moment de la journée, surtout aux
alentours de la station terminus du tramway,
point de départs de nombreux parcours
piétons dans toutes les directions.

La vue trés dégagée donne sur les montagnes
entourant 1'agglomération grenobloise.

ATIQUE MATH u‘DLmuﬁ#’-

clm ““""J

LUE tlll j
EFIENTIRG s -
DES SCIENCERy B J s
¥ g
ADMINISTRATION e
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Circuit D, visite bleue « Rattachement du Dauphiné a la France »

Récit du spectacle

Utilisation de ’espace

Attitude du public

I1lustrations

1. Le guide se présente .
Présentation du circuit de
la visite, « consignes de
sécurité » et conseils de
positionnement des
visiteurs par rapport au
guide.

Voyons maintenant le
positionnement relatif du
visiteur par rapport a son
guide. En général je me
débrouille pour faire en
sorte que vus voyez bien
ce que je veux vous
montrer donc je me mets
dos a ce que je veux que
vous voyez. Donc s’il vous
plait, systématiquement
tout au long de cette
visite, mettez-vous bien
face avotre guide, merci !
Effet d’attraction.

Le guide part trés
rapidement jusqu’a la
Maison des langues.

2. Devant la Maison des
langues.

Le guide présente le sujet
de la visite : au début du
XXIIéme siécle, Humbert
I va tenter de vendre sa
province du Dauphiné a la
France, en valorisant le
patrimoine dauphinois.

Et qu’est-ce que le
patrimoine du Dauphiné a
I’époque ? C’est la neige.
Humbert I va donc tenter
de valoriser la neige du
Dauphiné. Pour ce faire il
va tout d’abord couper
tous les arbres de la
plaine environnante et
faire débiter les arbres en
planches longitudinales,
qu’il va mettre a
dispositiondes
Dauphinois, de facon a ce
que chacun puisse se
munir d’une paire de
planches qu’il va
s’attacher aux pieds,
comme ceci, de facon a
s’initier aux joies de la
glisse en exécutant ['une
des figures ici inscrite sur
le sol. Par exemple la
marche en canard, le
chasse-neige, le pas du
patineur pour se déplacer
rapidement, et bien
entendu la conversion
pour s’en sortir dans
toutes les situations.

Le groupe est autour du guide.

Le guide désigne les pierres
longues et gris foncé
incrustées dans le revétement
de sol.

Le guide va jusque sur ces
pierres et fait la démonstration
des différentes figures de ski,
en sautant de pierre en pierre.

Mise en exposition, par le guide, du revétement de sol.
Présentation d’un usage inhabituel.

Malheureusement il faut
bien dire que quelques
mois par an, la neige

Le guide revient se placer
devant les spectateurs.

Le public se regroupe
autour du guide en 2
cercle.

Tout le monde suit, en
bloc.

Les visiteurs se replacent
en % cercle.

Rires.

Rires.

Schémas
o
[ J
®
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fond. Et le touriste s’en
va. De fagon a stabiliser
sa clientéle, Humbert I va
inventer le premier canon
a neige de I’ histoire.

1l fait édifier le
magnifique bdtiment que
vous avez en face de vous,
derriére moi

On voit un bdtiment trés
trés fonctionnel : a I’étage
supérieur une vaste cuve
susceptible d’accueillir
des tonnes et des tonnes
de neige d’excellente
qualité. Lorsque la neige
commence a fondre au
sol, on ouvre la trappe qui
est directement a
I’aplomb de la tour,
comme ceci, on pousse la
neige de la cuve dans la
trappe, en tombant dans
la trappe la neige se
réduit en poudre et des
souffleurs disposés
derriére ces ouvertures,
soufflent sur la neige et la
répartissent sur toute la
surface, assurant un
enneigement parfait 365
Jjours sur 365.

Mort accidentelle de
I’acheteur potentiel :

1l s’appréte a signer
lacte d’achat,
directement a I’aplomb de
la tour, comme ceci,
lorsque soudain un
énorme stalactite se
décroche de la cuve et
vient percuter le heaume
de Philippe le Bel,
produisant a lintérieur
un son abominable.
Philippe le Bel meurt
d’une crise cardiaque.
Cet événement est encore
signifié de nos jours par
une inscription en bas
latin, sur le mur de la
tour, inscription qui a
tendance a s’effacer avec
le temps... Je ne sais pas
ce que fait le recteur
d’Académie... On arrive a
lire SHALP, ily aun A
dans un grand cercle,
comme ceci, qui a
complétement disparu. ..
c’est du bas latin, ¢ca vaut
dire Sic Habebat
Angustila Latinus
Philippus, Amen. Traduit
en frangais moderne, ¢ca
veut dire, « ¢’est ainsi que
le roi Philippe a eu la
trouille de sa vie ».
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Mise en exposition d’un batiment.

Description détaillée du
fonctionnement du canon a
neige, en montrant les divers
éléments constitutifs.

11 se déplace devant le
batiment pour bien montrer le
systéme du canon.

Le guide se met a I’endroit ou
se tenait Philippe le Bel.

Le guide lit et montre une
inscription (un graffiti) qui
commence a s’effacer.

Mise en exposition, par le guide, d’un graffiti sur un mur.
Rires. Effet d’enchainement.

11 désigne la Maison des
langues.

Rires.

Rires.

Rires.




3. Devant le batiment de
la MRASH (Maison
Rhéne-Alpes des Sciences
de ’'Homme).

Le guide explique que
Humbert I va tenter de
transformer la neige en
eau pure de montagnes :
Pour ce faire il fait batir
ce magnifique container
métallique, qui va
transformer la neige en
eau pure. Le procédé est
extrémement simple : on
emplit le container de
neige, dans sa partie
supérieure ; lorsque le
container est plein on
ferme la porte ; on
remplit I’escalier
métallique selon les
principes du pontlevis,
comme ceci, on met un
énorme biicher sur la
fagade ouest, on met le
feu au biicher, la facade
ouest chauffe, conduction
des pieces métalliques
c’est tout le bdtiment qui
chauffe, le neige fond et
se transforme en eau pure
des montagnes.

Pour alimenter son
biicher, Humbert I
n’hésite pas a faire
déboiser toute la région

[...].

Mise en exposition d’un batiment par les différents éléments qui le composent.

4. Devant une porte de
service de la MRASH.
Récit de la démonstration
de bon fonctionnement
devant Louis X :

C’est volontiers que Louis
X le Hutin se rend a
Uinvitation de Humbert .
1l se met exactement a
Uendroit ou vous étes,
entouré de toute sa cour.
Alors vous voyez mon
cher Louis, c’est trés
simple, je boute le feu au
biicher, le bdtiment
chauffe, la neige se
transforme en eau
bouillante, eau bouillante
qui est, excusez-moi,
récupérée par cet
ingénieux systeme de
canalisation, passe dans
la grille la -haut de facon
a refroidir, puis elle est
reprise dans ce tuyau et a
la fin, j’aurais de ’eau
pure des montagnes ».

« Tres intéressant mon
cher Humbert I, dit Louis
X, allez-y, boutez. »
Humbert I boute le feu, la
paroi chauffe, le bdtiment
chauffe, la neige se
transforme en eau pure
des montagnes. Beaucoup
d’eau, énormdnent d’eau.

Le guide désigne la MRASH,

puis tous les éléments
permettant d’obtenir de I’eau
pure.

11 se déplace pour montrer
plus précisément.
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Mais petit a petit le
terrain se gorge d’eau et
soudain le container
bascule.

Mise en exposition du revétement de la facade et de son callepinage.

Louis X le Hutin devient
fou.

On va tenter de le
transporter vers la
capitale et Louis X n'aura
plus qu’une seule phrase
a la bouche : « Mais je
vous dit que la porte est
droite ! Mais je vous dit
que la porte est droite !
Mais je vous dit que la
porte est droite ! ». C’est
sur ces mots que,
complétement givré, Louis
X le Hutin va mourir en
1316.

Rires. Effet d’enchainement.

5. Devant un parterre de
petits bambous.
Valorisation du
patrimoine, se dit
Humbert I, « je peux faire
de la neige, je peux faire
de I’eau chaude, je vais
créer ici, a Grenoble, un
marécage de type
tropical, de fagona 'y
planter des bambous, qui
Sfourniront d’excellentes
cannes a péche pour
Philippe V.

La bambouseraie
grenobloise est née.

Alors le marécage
tropical est tellement
marécageux que les
sables deviennent des
sables mouvants et plus le
bambou pousse, plus il
s’enfonce dans le sol. Les
bambous que nous avons
ici mesurent 18m de
haut! Mais nous n’en
voyons que les fenaisons
supérieures.

Mise en exposition d’un en

Rires. Effet d’enchainement

6. Gradins en plein air.
La belle affaire , se dit
Humbert I : neige, eau
chaude, marécage de type
tropical, je vais fabriquer
ici, a Grenoble, un bain
turc a ciel ouvert.
Magnifique réalisation ...
Un principe de
fonctionnement
extrémement simple. Sous
nos pieds une vaste cuve
circulaire, d’1,20m de
profondeur, recouverte de
magnifiques dalles de
granit gris. En
permanence dans ces
deux orifices, des arbres
entiers sont introduits de
maniére verticale, comme
ceci, dans la cuve. Dans
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la cuve, des petits
Dauphinois d’1,15m de
haut, débitent le tronc en
petites biichettes de facon
a alimenter le vaste foyer.
Les dalles de granit gris
sont chauffées a blanc.
Lorsqu’elles sont
chauffées a blanc, un
ingénieux systeme de
douches pulvérise de
Ueau sur les dalles. L’eau
pulvérisée se transforme
immédiatement en vapeur
d’eau.

Mise en exposition des gradins en plein air.

Rires. Effet d’enchainement
En 1328, Charles 1V le
Bel vient prendre sont
premier bain turc
grenoblois. 1l arrive avec
toute sa cour, se met
entierement nu ainsi que
toute sa cour et vient se
vautrer, comme ces jeunes
gens encore aujourd’ hui,
sur les pierres tiedes.

Le guide fait références a des usages actuels, « prolongement » d’usages passés.

Rires. Effet d’enchainemen
7. Devant les arbres.

11 se dit « Philippe VI va
faire la guerre a Edouard
1. Edouard IlI est roi
d'Angleterre, les Anglais
sont roi sur la mer,
Philippe VI va donc avoir
besoin de gros arbres
pour fabriquer
rapidement de gros
bateaux.

Humbert I va donc
installer ici une pépiniere
pour fabriquer
rapidement de gros
arbres. C’est un échec.
En permanence briile
dans ces récipients de
I’huile comme ceci pour
tenter d’assainir
’atmosphére pendant
qu’un ingénieux systeme
de drains tente d’enlever
le surplus d’eau qu’il y a
dans les racines a cause
du marécage tropical. 1l
va méme jusqu’a inventer
un ingénieux systéme de
blocs de quartz taillés et
polis qu’il dispose en
rond autour des racines
de I’arbre pour focaliser
les rayons du soleil
dessus, sur ses racines. ..
Cet arbre a plus de 600
ans ! Echec total.

1 est rachitique.

Présentation détaillée et interprétation d’éléments de I’espace public.

Fou rire générale. Effet d’el
8. Arriére de la Maison
des langues (coté
cuisines).

En 1337, Humbert [
sombre dans une
neurasthénie profonde et
il décide de se suicider.

t

t.

nchainement.

Pour ce faire, il va se
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pendre a la poutre
maitresse de cet escalier,
une poutre meétallique
comme on le voit puisqu’il
n’a pas été foutu de faire
pousser un arbre
suffisamment costaud
pour construire son
propre toit.

9. Tombe d’Humbert L
Comme vous savez trés
certainement, le suicide
est trés mal vu a I’époque
et ¢’est donc dans la plus
grande discrétion que, de
nuit, on va décrocher le
corps d’Humbert I, que
I’on va ensuite dissimuler,
tout aussi discrétement,
sous la petit butte qui se
trouve de ce coté.

Le fils d’Humbert I :
Humbert 11 a quand méme
tenté de valoriser le
patrimoine du Dauphiné.
En 1339 il a fondé la
premiére université
grenobloise. Une
université largement
ouverte vers I’étranger et,
il faut bien le dire, ca a
été un succes tres tres
relatif.

10. Retour au point de
départ du circuit.

Fin de la visite.

Effet d’enchainement.

Mise en exposition de la structure métallique du batiment de

Mise en exposition d’un lieu quelconque.

la Maison de langues.

Applaudissements.

Traces :

Aucune.
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Circuit D, « Grenoble a la préhistoire »

Délices Dada

Visite guidée présentant les lieux et les étapes de I’occupation préhistorique du campus.

2 comédiens

Mercredi 28 octobre 1998  de 11h30a 12h

Meétéo : beau temps ensoleillé et froid.

Campus universitaire de Saint-Martin d’Heres

Temps de la représentation

IVERSITA;
uomeomz., Amam: o

] \k_.,— —_— T

Installation :

Départ (devant le musée)
Présentation (alignement de pierres)
Vestiges (muret)

Vestiges (tapis de galets)

Vaisseau (bibliotheque)

Traversée des voies du tramway
Polymultiforme

Galerie et grotte

A O i i

Galerie et mur-test

_
e

Disparition
Le concierge de 'IMAG

1. Fin (retour musée)

—
—_

Campus universitaire de Saint-Martin d’Héres

Temps ordinaire

.'A

._—-—'—r

— o
— | |
ATIGUE MATH llkF'LIDIJ,E.E’Q:-

W B ELOTHEQUE .. | shenmine .
DES SCIENCEfy J !
-

ADMINISTRATION
UJF
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Le campus de Saint-Martin-d'Heres regroupe
différents  batiments  des  universités
grenobloises. Les bibliotheques de Sciences et
de Lettres ainsi que les batiments de
'université Stendhal ont été construits dans
les années 1970. L'IMAG semble dater des
années 1980.

Le béton est le matériaux dominant pour
I'ensemble des constructions dans ce secteur
du campus.

Le campus est trés fréquentés en semaine, a
tout moment de la journée, surtout aux
alentours de la station terminus du tramway,
point de départs de nombreux parcours
piétons dans toutes les directions.

La vue tres dégagée donne sur les montagnes
entourant I'agglomération grenobloise.
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Circuit D, visite rouge « Grenoble a la préhistoire »

Récit du spectacle

Utilisation de 1’espace

Attitude du public

Illustrations

Schémas

1. Le guide se présente.
Présentation du circuit de
la visite, « consignes de
sécurité» et conseils de
positionnement des visiteurs
par rapport au guide.

Malgré les intemperies,
cette visite dure trés
précisément 30 minutes. Le
circuit est assez long et
assez accidenté donc je vois
que vous étes assez bien
chaussés. Je vous
demanderais donc lors de
nos nombreux déplacements
de bien vouloir me suivre
d’assez pres et lors de nos
nombreux arréts de bien
vouloir toujours vous placer
face a votre guide comme
c’est a peu pres le cas a
I’heure actuelle.

Effet d’attraction.

Le guide part tres
rapidement au 1* point de la
visite guidée.

2. Présentation
géographique de Grenoble
a la préhistoire.

Imaginons le paysage ici il y
a un petit peu plus de 20000
ans avant notre ére.
Evidemment il n’y a pas la
présence de toutes ces
constructions, ilya da la
place une énorme forét
hostile, sauvage, ou
grouillent d’énormes bétes
préhistoriques, elle est
délimitée par le Drac et
UIsere, entourée de
montagnes beaucoup plus
hautes qu’a ’heure actuelle
et ici vivent nos ancétres les
Gronomagnons.
Présentation des
Gronomagnons et de leur
croyance en |’existence
d’extra-terrestres, des

restes des chutes de
météorites, et explications
sur la signification de
I’alignement des blocs de
pierres.
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Le groupe est autour du
guide.

Le guide décrit un paysage
antérieur a ’aide de ce que
I’on voit actuellement.

11 montre les directions des
éléments forts.

Le public se regroupe autour
du guide en ! cercle.

Tout le monde suit, en bloc.

Les visiteurs se replacent en
Y cercle.




Ils n’ont qu’un seul
probléme, c’est que
régulierement, du ciel,
tombent d’énormes blocs de
pierre, comme en témoigne
aujourd’hui la présence de
ces blocs ici. Ce sont tout
simplement des fragments
de météores.

1is vont penser qu’il existe
une autre civilisation, une
civilisation de I’au-dela et
ils vont tenter de
communiquer avec eux.
Alors ils vont assembler les
pierres au sol tentant de
former des signes, une sorte
de langage, et on a ici sur le
cOté droit un trés trés bel
alignement de plus de 20000
ans avant notre ere.

Mise en exposition, par le gui
Recommandations
concernant le placement des
visiteurs.

N’hésitez pas, comme les
pierres, a bien vous aligner,
afin d’avoir une meilleure
visibilité.

Effet d’émergence sonore.
3. Commentaires sur les
vestiges et les usages
actuels.

Je vous demanderai
madame de bien faire
attention aux vestiges, s’il
vous plait, ca a quand méme
un peu plus de 20000 ans. 1l
est dommage d’ailleurs de
constater que les jeunes de
nos jours viennent ici pique-
niquer et s’assoient sur ces
vestiges. ..

Le muret comme vestige
préhistorique.

Apreés avoir découvert la loi
de la gravité, ils ont
découvert la loi de la
verticalité, et puis
également I’angle, pas droit
mais I’angle tout de méme.

4. Tapis de galets
représentant la course
solaire.

Changement dans le
parcours, transgression
spatiale.

Je vois que nous avons pris
un léger retard sur la visite.

En principe nous devrions

Le guide désigne les blocs
de pierre qui servent a
empécher le stationnement
des voitures.

Le guide fait aligner le
public pour mieux leur
laisser le champ de
vision libre.

11 hausse la voix pour étre
entendu de tous.

Rires.

de, de différents éléments (blocs...).
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descendre et longer le
trottoir ici.
Exceptionnellement nous
allons marcher sur les
vestiges. Nous n’avons pas
Uautorisation, c’est
pourquoi je vous
demanderais de faire
extrémement attention de ne
déplacer aucune pierre et
surtout passer totalement
inapergu.

Effet d’attraction.

Les spectateurs, lors des déplacements, se parlent.

5. Aire d’atterrissage du
vaisseau spatial.
(bibliothéque des
sciences).

On peut voir au fond, un
mur avec un angle ouvert
qui se termine par un angle
aigu. Et puis surtout, c’est
impressionnant, au sol un
alignement de 4867 galets.
Ca forme un
parallélépipéde qui se
termine au loin par un
demti-arc de cercle
triangulé.

C’est un signe, un symbole
et ce qui devait arriver
arriva : un beau matin, en
plein milieu, atterrit cet
énorme vaisseau spatial. ..
actuellement en cours de
rénovation.

6. Traversée de la voie du
tramway.

Je vais vous demander de
faire attention en traversant,
nous avons eu trois pertes
hier...

Attraction.

7. Architecture
gronomagnone.

Tout ceci afin d’apprécier,
de mieux apprécier un des
endroits les plus agréables
du campus. Notamment ceci
qui est un monolithe qui a
été sculpté par les
Gronomagnons. En langage
géometrique, cela
représente un
polymultiforme.
Apparemment ils se sont
inspirés de I’architecture de
l’astronef, et ont décoré
Iextérieur de différents
éléments du vaisseau
spatial. Nous avons ici cette
énorme plaque métallique
radioactive.
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Guide désigne les différents
éléments comme si la
bibliotheque était réellement
un vaisseau.

Rires.

Tout le groupe suit le guide.




Abreuvoir 2 mamouths.
On ne sait pas trés bien a
quoi ¢a servait ; on pense,
toujours d’apres les
historiens, que c¢’était un
abreuvoir a mammouths
domestiqués.

Rires. Effet d’enchainement.
Alors la les mammouths
venaient tremper leur
trompe et la, entre les
barreaux, a Uintérieur, les
Gronomagnons passaient le
bras et tiraient sur les poils
des mammouths et
fabriquaient des rideaux.

Ils faisaient régulierement
le tour, non pas le tour tout
autour, en rond, mais le
tour d’une fagon
perpendiculaire, comme
Uindiquent les traces au
sol..

Et la ils vont se lancer dans
une série de constructions
incroyables,
invraisemblables qui sont
assez fort laides, hideuses,
et qui ne servent strictement
a rien, comme celle-ci par
exemple. C’est quand méme
un tres bel exemple
d’architecture a angle droit.

8. Galerie remarquable.

Sous la galerie, effet de réverb
La grotte préhistorique.

Nous avons ici un trés bel
exemple de construction,
c’est un prototype de grotte
troglodyte a angle mort.
Ornée de sa fresque
rupestre, ici. La on peut
d’ailleurs voir la
représentation d’aurochs a
bosse, lachement agressé
par un énorme oiseau de
proie, lui-méme ldchement
agressé par une série de
lancer de silex, vous voyez ?
Comme en témoignent les
vestiges au sol,
apparemment la grotte a été
habitée fort longtemps.

9. Galerie et mur-test.
... trés belle rangée de
piliers perpendiculaires,
rectangulaires, le tout
agrémenté. .. orné
d’éléments du vaisseau.
Et puis ce mur, assez

Le guide se déplace pour
montrer les différents
éléments.

Le guide désigne tous les
batiments alentours.

Elargissement du « cadre »
de la présentation.

Sous la galerie, le guide
modifie sa facon de parler.
ération.

Le guide entre dans la

« grotte».
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Les spectateurs restent
groupés.

Rires.

Les spectateurs se tournent
vers les batiments autour
d’eux.

Le public reste a I’entrée de
la grotte.

Ce n’est pas trés grand,
donc «roulement » pour
que chacun puisse voir.
Rires.
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magnifique, assez
admirable. Les
Gronomagnons aimaient
tester la solidité de leurs
constructions c’est pourquoi
ils n’hésitaient pas a
prendre leur élan, a revenir
ici foncer téte baissée,
comme en témoignent les
traces ici.

Rires, effet d’enchainement.
Fresque traditionnelle.

Vous remarquerez au
passage, ici, cette fresque
murale. .. et apparemment il
y avait un traditionaliste
parmi eux.

Un wl, un plafond avec une
formidable évolution dans le
temps. Les piliers sont ici
espacés de plus de 4 métres.

10. Disparition des
Gronomagnons.

C’est ici que nous perdons
toute trace de la civilisation
gronomagnone. Alors quand
Jje dis toute trace, seule
subsiste au sol celle-ci entre
les arbres, c’est
apparemment la direction
qu’ils ont prise, a la queue-
leu-leu, dans cette direction.

Le guide en téte du groupe
présente des éléments au
passage. Il parle
suffisamment fort pour étre
entendu de tous.

Mise en exposition d’un lieu quelconque.

Le groupe repart mais le
concierge d’un des
batiments interpelle le
guide.

Irruption et attraction.
Rencontre avec le
concierge.

Il raconte quand le campus
était autrefois une zone de
maraichage.

Moi quand j’étais gamin, je
les piétinais tous les jours!

Quand j’étais gamin ici il
n’y avait rien, que des
Jjardins. Mon pére était
maraicher, la borne de sa
propriété vous I’avez ici.
Vous voyez, le jardin il
faisait ca, comme ¢a.
Histoire de son pére qui
voulait aller a la rencontre
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11 descend 1’escalier
extérieur et s’arréte au
premier Y5 palier.

11 désigne du bras les
différents éléments.

Le concierge fait référence
aux vestiges sur lesquels les
spectateurs ont marché.

Fou rire général.

Les gens discutent entre
eux, rient...

Silence puis
éclat de rire général.

Le groupe s’arréte.

Les spectateurs se tournent
pour voir les différents
éléments que présente le
concierge.

Rires.
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des extra-terrestres.

Alors il s’est construit une
capsule. Ca a marché, il a
décollé, il a fait 10 métres. ..
elle est retombée, il est
mort. Alors mon pere je I’ai
enterré... et la capsule je
I’ai pas jeté, je I’ai gardé,
elle est la, je I’ai mise a
labri...

Attraction, pour voir la capsule.

Le fils les attend et a
préparé une zone
d’atterrissage.

J’ai pris les devant, je leur
ai préparé le terrain :
signes a angle droit, angle
droit, angle droit, angle
droit! Alors vu d’en
haut... ! On pourrait dire
que c’est un triple V et puis
deux demis M, collés comme
ca. Dans leur langage a
eux, ¢a veut dire : « Posez-
vous ici ».

Retour au point de départ du
circuit.

Fin de la visite.

Effet d’enchainement.

Le concierge désigne un

vieux chauffe-eau entreposé
le long du mur comme étant
la fameuse capsule spatiale.

Le concierge descend sur la
route et parcours I’aire
d’atterrissage (un arrét de
bus).
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Rires.
Des gens se déplacent pour
mieux voir la capsule.

Le groupe se déplace vers la
route pour suivre les
explications.

Applaudissements.

Traces : Aucune.

189




Partie IV

Les monographies, un regard synoptique sur les spectacles

Circuit D, « Institut de zoomorphologie »

Délices Dada

Visite guidée présentant I’ Institut de zoomorphisme, de sa création a sa disparition, d travers ses vestiges.

2 comédiens

Mercredi 28 octobre 1998 de 12h30 a 13h

Meétéo : beau temps ensoleillé et froid.

CamBus unlverSItalre de Saint-Martin d’Heéres

Temps de la représentation
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WeBLIOTHEQUE .
DES SCIENCEgy
L

ADMINISTRATION
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est1 urant ] >

Ql( not

Installation :

Terminus du tramway — passage piéton —
"tapis" de galets — bibliothéque des
sciences — galerie et transformateur
électrique — galerie et "grotte" — "mur-test"
— mur de galets — pelouse — IMAG -
terminus du tramway.

ampus universitaire de Saint-Martin d’Heres

Temps ordinaire

DL‘C-[I -

——Fiue de a Chimie _
ATIQUE MATH. mpguouﬁaﬁ-

3 i C!Cir(_’lﬁ - :

DES SCIENCEgy/
- |
ADMINISTRATION
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Le campus de Saint-Martin-d'Heres regroupe
différents  batiments  des  universités
grenobloises. Les bibliotheques de Sciences et
de Lettres ainsi que les batiments de
'université Stendhal ont été construits dans
les années 1970.

Le béton brut est le matériau principal et
donne a l'ensemble des constructions une
couleur grise caractéristique.

Le campus est tres fréquentés en semaine, a
tout moment de la journée, surtout aux
alentours de la station terminus du tramway,
point de départs de nombreux parcours
piétons dans toutes les directions.

La vue trés dégagée donne sur les montagnes
entourant 1'agglomération grenobloise.
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Circuit D, Visite verte, « Institut de zoomorphisme »

Récit du spectacle

Utilisation de I’espace

Attitude du public

Illustrations

Schémas

1. Départ du musée.

Le guide présente le
theéme de la visite :

Au cours de ce parcours,
donc, nous allons évoquer
précisément ce fameux
Institut de Zoomorphisme
créé ici par le Bon Berger
Bouvier. Nous
U’appellerons BBB ¢a ira
plus vite...Créé ici en
1768, fermé en 1789,
enfin pour les naturels du
pays j'imagine que je ne
vous apprends rien.

« Consignes de sécurité»
concernant les
déplacements et le
positionnement des
spectateurs par rapport au
guide.

Placement : Pour la
meilleure lisibilité du
parcours, vous resterez
toujours bien siir placés
FACE a votre guide.

Effet d’attraction.

Le guide repart
rapidement jusqu’au point
suivant.

2. Face a la sculpture de
Calder.

J’aimerai bien siir, dans
un premier temps, vous
faire observer cette
superbe sculpture
métallique qui était ici le
symbole, I’embleme méme
de UInstitut. Ce que les
étudiants appellent
habituellement « le
chat»... Je ne pense pas
que ce soit par crasse
ignorance mais plutét la
vision parcellaire et
compartimentée de
I’enseignement actuel. ..
[...]... un chat bien siir
mais beaucoup plus que
ca, une véritable chimére,
un animal polymorphe qui
selon I’angle de vision
adopté nous livre a
chaque fois une facette
différente pour finir par
représenter tous les
animaux de la création.
Ainsi d’out nous sommes
placés nous
reconnaissons tres bien
I’éléphant avec les
grandes oreilles et la
trompe qui balaye le sol...
Vous pouvez tourner
comme cela sans cesse. ..
Enfin bon, vous aurez tout
le loisir de la faire, pour
ceux qui sont ici, sur le

Le groupe est autour du guide.

Le guide présente la sculpture
de Calder comme la
représentation d’un éléphant.

Le guide encourage les
visiteurs a regarder la

Le public se regroupe en %
cercle autour du guide.

Tout le monde suit, en
bloc.

Les visiteurs se replacent
en % cercle.
IIs regardent la sculpture.

Rires.

Un étudiant : « Ah ouais
c’est vrai ! », rires des
autres.
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campus habituellement.

sculpture sous différents
angles en en faisant le tour.

Mise en exposition de la sculpture.

3. Devant la
bibliothéque Lettres et
Droit.

Les bdtiments qui
abritaient I Institut, nous
pouvons encore les
observer aujourd’hui,
devant vous, derriére moi,
et d’ici nous avons une
belle vision large des
ailes est et ouest de ce
bdtiment. C’est dans ces
deux ailes que Bouvier
abritait tous les animaux
qu’il avait pu rassembler.
Et bien siir des animaux
qui étaient logés en
fonction de leur poids, de
leur taille, de leur forme.
Ainsi dans le premier
niveau, bien sir, les plus
lourds ou les plus hauts.
1l y avait notamment un
couple de girafes vu la
hauteur sous plafond de
ce premier niveau. Juste
au-dessus nous voyons
une longue série de petits
clapiers... pour les lapins,
dindons et autres
gallinacés. .. Et enfin dans
les derniers niveaux, un
peu en vrac, ovins,
porcins, zébus, zébres et
gazelles ou d’autres
espeéces.

Le guide décrit ’usage passé
(d’origine !) de la bibliotheque
et désigne du doigt, tour a
tour, les différents étages.

Rires.

Mise en exposition du batiment de la bibliotheque.

Le guide emmeéne le
groupe au point suivant.
On se croirait revenu
deux siecles en arriere !
Avec le bruissement des
feuilles mortes !

Effet d’émergence sonore.

Effet d’anamnese (supposée par le guide, dans le spectacle).

4. Au pied des marches de
la bibliothéque.
Parvenus ici, devant le
bdtiment oul nous ne
pouvons qu’en admirer la
superbe platitude
architecturale. .. totale
sobriété... sobriété a
peine rehaussée de
quelques colonnes,
comme nous le voyons,
des colonnes nues,
dépouillées de toute
ornementation,
dépouillement, maitre-mot
de l'enseignement de
Bouvier.

1l invite les candidats a
pénétrer ici, dans les
bureaux, pour les
formalités d’inscription,
signer quelques papiers
pour se dépouiller de ses
biens matériels. .. avant
de pouvoir pénétrer dans
ce dernier petit bureau,
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11 fait remarquer le bruit des
pas.

Commentaires du guide sur
I’architecture de la
bibliotheque. Description des
éléments.

Mise en parallele du

« parcours » des étudiants
(passage dans différents
bureaux) et du parcours des
adeptes du BBB.

Les spectateurs se placent
face au guide et face au
batiment. Le % cercle est
trés déformé.

Le public leve les yeux
vers les différents niveaux
de la bibliotheque, au fur et
a mesure des explications
du guide.

Le public suit le guide en
marchant dans les feuilles
mortes.

Rires.




la, aux rideaux encore
soigneusement tires et
dans lequel chacun va
enfin pouvoir se
dépouiller de sa tenue de
ville pour revétir la robe
de bure et les sabots.

Le guide montre des détails
ordinaires existants pour
illustrer son récit.

Mise en exposition du batiment de la bibliotheque.

L’éleve va pouvoir rentrer
dans le vif du travail,
c’est-a-dire la recherche
de son animalité

Le guide se détourne du

intérieure. Un travail qui | bitiment et désigne les

se fait bien sir par
mimétisme, qui se déroule
ici sur les immenses
pdtumages qui ceinturent
encore I'Institut d’ailleurs
aujourd’hui.

Spectacle extraordinaire
de voir, qui se rouler
comme ¢a dans [’herbe
pour se frotter la couenne
du dos, (...), ou d’autres
encore grimper d ces
marches... on voit encore
ici les mangeoires a
girafes...

pelouses alentours.

Les lampadaires sont
présentés comme des
mangeoires a girafes.

Mise en exposition des luminaires devant la bibliotheque.

Rires. Effet d’enchainement.

Etla I’éléve, de maniére
solitaire, va
progressivement passer
les différents paliers
d’adaptation a I’altitude
spirituelle, jusqu’au
dernier palier, le dernier
niveau. Ceux qui arrivent
jusque la-haut vont
pouvoir enfin pénétrer
dans cette petite tour
carrée et hermétique, et
la, au ceeur méme du
bdtiment, la dans cette
tour hermétique, il va
passer 40 jours 40 nuits
avec son animal de
prédilection.

Le guide se retourne
légeérement vers la
bibliotheéque et désigne du
doigt le local technique de
I’ascenseur que 1’on apergoit
sur le toit du batiment.

Mise en exposition du local technique de 1’ascenseur.

5. Dans un recoin.

Le discipleici présent
pénétre dans un autre
univers. Les matériaux
tout d’abord, travail a
I’ancienne, galets de
riviére, grandes cloisons
de bardeaux cloués les
uns sur les autres. ..
Réverbération.
Dorénavant, les disciples,
hommes et femmes, on
peut dire déja mdles ou
femelles, vont pouvoir se
partager cette immense

Présentation des différents
matériaux de ce recoin,
montré comme une taniére.
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Les spectateurs pivotent et
regardent eux aussi les
pelouses. Le ! cercle
pivote légerement.

Rires.

Rires.

Rires.

193




Partie IV

Les monographies, un regard synoptique sur les spectacles

taniére collective.

11y a des petites fétes qui
sont organisées ici, des
groupes de musiciens qui
sont juste ici sur la plate-
forme pour faire
tourbillonner les disciples
sur ce superbe parquet de
pierres polies.

Différence des revétements de
sol. Le revétements en galets
serait une piste de danse.
L’intrusion du groupe dérange
des étudiants.

Mise en exposition du revétement de sol.

Et ceux qu’il a repéré,
BBB va, une fois que tout
le monde est endormi
dans la taniére collective,
leur faire passer un
message tout a fait
confidentiel, par le petit
orifice que vous avez ici.
BBB était un peu plus
grand que moi, certes !

Le guide s’avance dans le
coin.

Il montre un trou (trace d’une
banche a béton).

Rires. Des étudiants qui se
trouvaient la partent.

Rires.

Mise en exposition des matériaux et de traces de mise en ceuvre.

Lieu du baptéme.

Le premier de ses rituels
c’est un baptéme tout a
fait symbolique, ici
l’adepte retire sa robe de
bure et va se positionner
sous cette petite goulotte,
ou s’égoutte encore
aujourd’hui les flots de
Uhistoire.

Le guide désigne une petite
fontaine ... sans eau.

Le lieu est trés calme, trés
silencieux, on n’entend que la
voix du guide.

Mise en exposition d’une fontaine qui ne fonctionne plus.

Le « cloitre de la
connaissance ».

Et apres bien siir ce petit
rituel effectué, I’adepte
remet sa robe de bure
pour franchir la porte
étroite qui I’améne ici sur
la passerelle et va pouvoir
pénétrer dans ce fameux
cloitre de la
connaissance. Dans le
cloitre de la
connaissance, I’adepte va
se pénétrer de tous les
grands préceptes du
bouviérisme et va surtout
devoir ingurgiter cette
énorme encyclopédie
Bouvier en commengant
par le début bien sir, la
lettre A, (...) la lettre B,
(...). Et ainsi de suite.

Mise en exposition de 1’espace du patio et de différents détails.

Vous I’aurez remarqué,
toutes les ouvertures de ce
cloitre donnent sur ce
petit jardin secret, le
domaine réservé du Bon
Berger.

Le guide, tout en parlant,
emmene le groupe 1-2 métres
plus loin, apres la « porte»,
dans le patio.

Le guide parle doucement.

Le guide montre les panneaux
avec les lettres.

Le guide désigne une partie du
patio comme étant un jardin.

Mise en exposition du « jardin ».

Des lors initiés, seuls
ceux-la avaient
I’autorisation de pénétrer
dans le petit jardin secret,
contact privilégié avec le
Berger.

Je vous le décrypte
puisque nous sommes un
peu nombreux, avant d’y
pénétrer, vous le verrez
plus tard en passant :
Jjuste a ’entrée gauche du
petit jardin secret, vous
verrez un petit bénitier
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Le guide présente le patio a
I’avance, avant de pénétrer
dans I’espace en question, et
en donne son interprétation.

Rires.

Les visiteurs suivent
tranquillement et
silencieusement.

Tout le monde se replace
en Y cercle autour du
guide.

Rires.

«On s’en va! » (des étudiants)




dans lequel ’initié
trempait d’abord le bout
de ses doigts, pour se
signer bien siir sur B de
Bouvier, comme ceci

puis il était recu, suivant
I’humeur du bon berger,
soit sur l'un des 4 petits
bancs sur lesquels
Bouvier avait coutume de
méditer. Les 4 bancs des 4
saisons bien siir.

Ou alors, honneur
supréme, signe d’intimité
totale, regu directement
dans la bassin d’ablution
tout de bleu mosaique,
sous les frondaisons de
cet épicéa nain du Japon.
Vous verrez vous
souleverez en passant,
c’est superbe !

6. Patio.

Allons-y.

A gauche le bénitier, les
bancs, soulevez-la
frondaison en passant !

Le silence disparait momentanément, on entend les pas des visiteurs, leurs chuchotements

Le groupe s’éparpille quelq
Les affaires de I’ Institut
marchent trés trés bien,
peut-étre trop bien
puisque en février 89, un
initié qui voulait devenir
berger ala place du
berger, va noyer Bouvier
dans son bassin
d’ablution. Celutci est
inhumé ici sous ce
cumulus de pierre avec
cette petite croix tout a
fait discréte et sans

En marchant et en menant le
groupe, le guide montre en
passant les différents éléments
décrits précédemment.

ues instants.

Le guide désigne une
sculpture du patio.

aucune inscription. ..

Rires.

Les visiteurs parlent
doucement entre eux.

Le groupe se reforme
autour du guide au fond du
patio.

Rires.
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et des commentaires du guide.
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Mais ce qui est étonnant
c’est que certaines parties
de I’édifice soient restées
totalement en état depuis
I’époque, depuis 1789.
Ainsi toute la derniére
aile ouest, ici, du grand
cloitre de la
connaissance, aile dans
laquelle on travaillait la
lettre Z, certaines petites
salles d’étude ont gardé
la dénomination de
I’époque, ainsi on trouve
encore aujourd’hui ZOO
2,700 4, ZOO 12, voyez.

Guide montre les panneaux
existants.

Mise en exposition d’éléments du patio.

Rires. Effet d’entralnement.

Nous allons maintenant
devoir traverser le hall de
Stendhal, surtout pour
ceux qui ne connaissent
pas, vous allez constater
par vous-méme, l’endroit
aujourd’hui ne présente
plus strictement aucun
intérét. Nous allons donc
le traverser en restant
groupés et véloces
derriére votre guide.

7. traversée du hall du
bdtiment des Lettres, pour

rejoindre I’extérieur.

Effet de réverbération dans

Le guide ouvre et ferme les
portes pour la traversée du
hall. II veille a ce que tout le
groupe passe rapidement.
le hall.

Eclats de rire.

Les gens rient et parlent
tout doucement.

1l y a beaucoup de bruit (pas, courants d’air, voix). Immersion subite et passagere.

Irruption d’un compeére.
Le guide devient alors un
spectateur comme les
autres.

8. Le guide ramene le
groupe au point de
départ, au musée des
curiosités.

Le guide conclut sa visite
et prend congé du groupe.

Le % cercle se décale autour
du compere.

Le guide parle en aparté a
quelques visiteurs, fait des
commentaires sur ce prof
(compeére).

Applaudissements. Effet d’enchainement.

Les spectateurs sont surpris
mais sont attentifs.

Les gens parlent entre eux.

Le % cercle se reforme
devant le musée.

Traces : Aucune.
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Sirenes

Ici-Méme (Grenoble)

Des passants, qui deviennent de plus en plus bizarres.

7 comédiens

Mercredi 4 mars 1998 de 16h a 16h30

Meétéo : temps couvert, frais.

Grande rue

Temps de la représentation

Installation :

Les comédiens se mélent la foule, marchent
au milieu des passants (zone hachurée sur
le plan ci-contre). Pas d'installation
particuliere.

e F 4
e \ 0 15 30 m
d I |
;A PASSAGE D| »
m a’nennunsin| |
Temps ordinaire
I 4'._, Rue piétonne étroite du centre ville bordée
I P d'immeubles d'habitation anciens (R+3,
R+4). Les rez-de-chaussée sont
commercants.
Le sol est dallé, de couleur claire, sans
trottoir, avec un caniveau central (donc
léger dévers).
La rue est toujours fréquentée en journée et
tout particuliecrement le mercredi et le
l SD samedi ou il y a foule.
L'ambiance sonore est principalement
n dh composé des bruits de pas, des voix, des
sons (musique, etc.) provenant des
magasins.
T En fin de journée (surtout l'hiver), les
P magasins éclairés complétent l'apport des
- luminaires en fagade.
0 15 30 m
GE D|———
N
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prospectus jaunes par des
personnes qui ne parlent
pas.

Les comédiens se fondent
dans les passants, leur
ressemblant presque.

Ils se comportent comme
des personnes faisant
leurs courses, des sacs
plastiques a la main.

Les acteurs s’arrétent et se
mettent en file au milieu
de la rue.

Les acteurs rompent la
file et bougent, ils se
remettent a flaner dans la
rue.

Les comédiens se figent
face a des devantures de
magasinset prennent les
positions des mannequins
dans les vitrines en
question.

Dép6t de sacs en
plastiques.

Une musique est diffusée
par un magnétophone.

La bande son est
incompréhensible, comme
sijcela ne tourngit pas a la
bénne vitesse.

Siréne (comme une
alarme de voiture).
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passants.

Bruit de pas, brouhaha de la rue.

Les comédiens sont éparpillés
dans une portion de la Grande
Rue, mélés aux passants.

Restreint la part de la rue
dévolue aux passants. Cela
forme deux flots distincts.

Ils sont répartis a 2 ou 3
devant les vitrines qui
comportent des mannequins.

Les sacs sont au milieu de la
rue, du passage des piétons.

Le magnétophone est dans un
sac en plastique, laissé au
milieu du passage.

Magnétophone toujours au
milieu de la rue.

proprement dit.

Les gens passent dans la

rue. Certains prennent les
prospectus sans s’arréter.

Personne ne semble rien
soupgonner.

Les gens passent de chaque
coté des acteurs, les
regardant a peine.

Les passants commencent a
regarder ces personnes
étranges.

Ralentissement.

Certains s’arrétent et se
mettent sur le cté pour
regarder.

D’autres continuent leur
chemin mais se retournent
en marchant.

Les passants contournent
les sacs, les regardent sans
s’arréter.

Des personnes s’arrétent
sur le coté.

Les gens semblent surpris
par la musique.

La bande-son masque les bruits de la rue ; seuls les rires émergent.

Les gens se demandent
d’ou ¢a vient, ils tournent
la téte vers la source sonore
(d’autant qu’on est dans un
secteur piéton).

Sirénes
Récit du spectacle Utilisation de ’espace Attitude du public Illustrations Schémas
Distribution de petits Les acteurs sont mélangés aux | Il n’y pas de public




Les comédiens s’enfuient,
tout est laissé au milieu de
la rue.

La siréne s’arréte
brusquement.

Acteurs courent dans tous
les sens, se cognent,
cognent des gens, se
cachent, fuient.

Le magnétophone diffuse
une voix de femme,
incompréhensible.
Acteurs marchent de
nouveau tranquillement.
Ils parlent, répétant a
haute voix tout ce qu’ils
lisent dans la rue.

Ils décrivent les gens
qu’ils croisent, au fur et a
mesure qu’ils les
regardent.

Une femme avec un
bandeau et un anorak vert
et une écharpe orange.
Elle sourit.

Bonjour!

Les acteurs parlent de plus
IIs saluent les passants
Bonjour!

Une siréne qui retentit
(comme le signal d’une
attaque aérienne). Puis
s’intégre peu a peu a un
morceau de jazz.

Les acteurs courent,
fuient.

IIs parlent tous en méme
temps.

I1s se couchent par terre.

La bande son s’arréte.

Ils se relévent.
Applaudissements.

Suite de la bande-son.

Un comédien suit certains
passants.

Bande son diffusée ; grésillement puis grondement tres fort ;

Les vendeurs et propriétaires
des magasins sortent sur le pas
de leur porte pour regarder ce
qui se passe dans la rue.

Des passants continuent
imperturbablement leurs
courses.

Rires. Un enfant imite la
musique.

Les passants
s’immobilisent quelques
instants, surpris et voulant
éviter les acteurs qui
courent.

Confusion.

Toujours des gens sur les
cOtés, tandis que d’autres
continuent leur chemin.

Les spectateurs sont de
plus en plus nombreux sur
les bords.

en plus fort (masquer le brouhaha de la rue) et cela devient de plus en plus mélé et incompréhensible.

Des ados applaudissent et
crient.

En général, les gens le
prennent avec le sourire.
effet de masque.

Partie IV
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« Carecommence ! » (une
spectatrice)

RS
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Les comédiennes
énoncent fort des mots,
Sy r syllabes (ex.
« ).

Une autre chantonne.

Un autre passe devant les
spectateurs, les montre du
doigt un par un en disant
« Jet’aime », « Jene
t’aime pas ».

Arrivée imprévue d’une
petite camionnette
communale. L’homme
change le sac de la
poubelle publique. Puis il
repart.

Les acteurs parlent de
fagon trés hachée, qui
rend tout
incompréhensible.

Les acteurs se mettent au
milieu de la rue, entre les
spectateurs, comme dans
le couloir d’un avion : ils
miment la démonstration
des consignes de sécurité
dans les avions, par le
personnel de bord.

Cela donne une sorte de
chorégraphie, si sérieuse
que cela en devient
comique.

Rires.

Une actrice découd sa
robe, une autre retire son
collant.

Les comédiens parlent d’une facon trés hachée qui rend tout

Un des acteurs était appuyé
contre cette poubelle, s’écarte,
applaudit et dit « bravo ».

Deux rangées de spectateurs
se sont formées, le long des
facades, de chaque c6té de la
rue.

Peu a peu, les spectateurs
des deux cotés de la rue
forment un % cercle.
Cela n’empéche pas des
passants de traverser
comme si de rien n’était.

incompréhensible.

Rires.

Des gens les regardent

mais personne n’applaudit

a sa suite. Il y a quelques
rires.

Les spectateurs rient.

Traces :

Quelques prospectus jaunes par terre.
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Le point de vue , « La soupe » Z.U.R. Zone Utopiquement Reconstituée)

Un parcours poétique, sur le mode du conte.

2 comédiens

Samedi 27 mai 2000 de 21h30 4 22h Meétéo : temps frais et sec.

Rue Voltaire — ancien Musée Temps de la représentation

7 S
’ .J«, Ctre. Rég:
' d'Inf. Jeuness

Installation :

Rue Voltaire, cour de 1'immeuble n°12 :

Petits bancs disposés en trois rangées.

Femme assise sur un banc, a c6té d'une

marmite posée sur une plaque électrique.
Des fils sont tendus en travers de la cour et
du linge blanc y est suspendu (draps,
chemises de nuit...).

Une étoile en carton est suspendue au-
dessus de la femme.

Des projecteurs sont accrochés aux garde-
corps des fenétres des immeubles.

...... 3 L - N 0 10 60 m

s | ——

Rue Voltaire — ancien Musée Temps ordinaire
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Rue Voltaire : Rue du centre ancien, bordée
d'immeubles d'habitation (R+3) avec des
rez-de-chaussée  commergant  (artisans,
antiquaires). Circulation et stationnement
automobile. Les facades sont percées de
grandes fenétres (hauteur de I'étage) avec
des volets en bois. Trottoirs en ciment gris
clair et chaussée en enrobé gris foncé.

Cour de l'immeuble : On y accéde depuis la
rue par un passage couvert sous les
immeubles. Elle est composée de deux
parties avec d'une part un petit parking et
d'autre part un petit square. Un passage
piéton sépare les deux et le square est clos
par une barriere métallique basse. Un
portillon permet d'y accéder par le passage
piéton. Le sol du square est en terre
stabilisée et il est planté d'arbres et
d'arbustes.

Place de Verdun : place bordée de
batiments imposants en pierre claire
(préfecture, musée, université, caserne).
Des rues tres fréquentées par les

automobiles, les bus et le tramway
tournent autour d'une pelouse centrale
bordée d'arbres sur laquelle se trouve une
fontaine. L'ambiance sonore est dominée
par la circulation automobile.
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La soupe

Récit du spectacle

Utilisation de ’espace

Attitude du public

Schémas

1. Rue Voltaire, devant
I’entrée du 12.

C’est tres calme, personne
dans la rue, pas de bruit
qui vienne des
appartements
environnants.

De temps en temps une
voiture tourne et
emprunte la rue Voltaire.
Un tram passe.

Un grand panneau indique
qu’ici va avoir lieu un
spectacle du groupe ZUR
et qu’il s’agit bien du
parcours n° 3, la soupe.
Une personne du Cargo
est juste a I’entrée du
passage. Elle regarde sans
arrét sa montre et
demande les billets aux
gens qui arrivent.

A 21h30 trés exactement,
cet homme annonce que
¢a va commencer, qu’il
faut passer par ici (il
indique le passage).

Les gens empruntent le
passage , qui débouche
dans une cour, au ceeur de
I’ilot.

2. Cour du 12 rue
Voltaire.

Une femme en noir
épluche des oignons
rouges devant une
marmite posée sur une
plaque é€lectrique.

Mise en exposition de la coi

Effet d’attraction sonore, les gens se laissent guider vers le s

Le passage est une sorte de
couloir étroit et sombre ; on
distingue des grafs sur les
murs.

Effet de coupure (sonore et visuelle).

Dans la partie square, des
cordes sont tendues en travers
et du linge blanc y est
suspendu (de grands draps,
des chemises, des robes).

Effet d’attraction visuelle (linge + femme).

Devant la femme, se trouvent
deux caisses recouvertes de
nappes en dentelle.

médienne.
Des petits bancs sont disposés
en trois rangées, face a elle.

Une étoile en papier maché est
suspendue entre I’arbre et le
lampadaire, au-dessus de la
femme.

A un petit cable, pendent des
serviettes accrochées avec des
pinces a linge.

La petite structure qui entoure
le tronc de I’arbre sert a la
comédienne a suspendre ses
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ustensiles de cuisine.

Les gens restent dans la
rue, attendent. IIs ne
s’approchent pas de la
porte...

Des personnes discutent en
petits groupes, d’autres
regardent les vitrines
alentours, certaines facades
de la rue.

Les gens arrétent de se
parler et se regroupent.

pectacle.
Les spectateurs entrent
dans le passage.

Les gens jettent un coup
d’ceil autour d’eux et se
dirigent vers le linge, dans
la partie square.

Les gens s’installent sur les
bancs et sur les cotés. Les
premiers rangs se
remplissent en premier.

Ils s’assoient a proximité
des personnes avec qui ils
sont arrivés au spectacle.
Une partie des gens jettent
des regards en I’air autour
d’eux. Des personnes
discutent.




La comédienne
commence a parler, tout
en épluchant ses oignons.

Une fois tous les
spectateurs assis, la
comédienne se Ieve et les
bénit avec du basilic.

Effet d’irruption odorante
La comédienne, tout en
épluchant des oignons et
faisant sa soupe, raconte
une histoire.
Régulierement, la
comédienne souléve le
couvercle de la marmite
pour surveiller la soupe.

Effet d’envahissement (odeur de la soupe).

La comédienne semble
étre aveugle.

Elle cesse d’éplucher des
oignons et imprime une
serviette en papier a ’aide
d’une presse
traditionnelle. Elle
suspend la serviette a c6té
d’autres sur un fil.

La soupe préte, elle la sert
dans des petits bols
qu’elle distribue aux
spectateurs ; elle donne
aussi une cuillere et une
serviette imprimée
auparavant.

Mise en exposition des spec
D’un coup, on entend en
fond sonore, pas trés fort,
de la musique et des pas
dans le sable.

Effet d’irruption.

Un homme, avec une
grande robe rose et un
manteau, arrive du
passage du 12, dans le dos
du public, passe sur le
cOté gauche et disparait
par I’autre passage. A la
main il tient un seau
(genre seau de peinture),
qui diffuse de la musique
et de la lumiére (par des
petits trous).

11 passe sans préter
attention ni aux
spectateurs ni a la
comédienne.

11 se crée alors une véritable
aire de jeu dont la séparation
d’avec I’espace des
spectateurs est créée par les
bancs et les caisses.

Des gens du quartier, assez
agés, discutent entre eux dans
I’autre partie de la cour,
comme si de rien n’était.

Lorsque la comédienne tend
un bol de soupe, il se passe
quelques secondes avant que
quelqu’un se leve pour le
prendre.

tateurs allant chercher un bol, un
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Tout le monde se tait et
regarde la conteuse.

Des habitants apparaissent
aux portes-fenétres des
immeubles, s’assoient et
regardent le spectacle.
Certains ouvrent leurs
volets et jettent un ceil.

Certains spect ateurs
sentent les feuilles comme
s’ils voulaient identifier
cette plante qu’elle leur
jette dessus.

Les gens parlent a voix
basse.

Tout le monde la regarde

pendant quelques secondes.

Un homme (un technicien
de la troupe) s