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Introduction

«N’oubliez jamais que ce sont des professionnels qui ont construit le Titanic et des amateurs

I'Arche de Noé. » (Anonyme)

Les amateurs peuvent-ils tout jouer ? On les dit quelquefois conservateurs, laborieux,
attirés par le classique et le boulevard. Pourtant, ils entretiennent plutdt de bonnes relations
avec les auteurs vivants. lls sont animés par une passion et une curiosité qui les rend attentifs
a la littérature théatrale et a son évolution. Interroger les liens des amateurs avec le répertoire
des auteurs vivants et des nouvelles écritures, c’est interroger la capacité des amateurs a
participer a la vitalité et & la diversité culturelles. C’est aussi questionner le sens de I’activité
amateur. Les amateurs ont cette proximité avec un public plus populaire qui mangue quelques
fois au théatre professionnel. Cette position leur donne toute Iégitimité pour participer a la
diffusion des ceuvres d’aujourd’hui.

Les auteurs vivants et les amateurs ont de nombreux points de rapprochement. En se
fédérant, le théatre amateur au 20°™ siécle a cherché a s’inscrire dans la qualité et & obtenir
une reconnaissance. Cette reconnaissance passait par I’organisation de concours et par la
recherche d’un répertoire de qualité. Les auteurs ont fait plus que soutenir les amateurs, ils
ont été parmi les artisans de cette construction fédérale. C’est donc une longue amitié qui lie
auteurs et amateurs. Amitié qui trouve aussi sa source dans le partage d’une certaine
marginalisation de la part du monde professionnel : les amateurs, peu considérés par les
institutions culturelles, les auteurs vivants, peu joués et peu représentés dans I’environnement

des productions.

Mais au-dela de ces motifs de solidarite, les amateurs, passionnés par le theatre, sont
nécessairement sensibles au renouvellement de I’écriture dramatique. Leur curiosité et leur
disponibilité les ouvrent a la nouveauté. Ils sont bien souvent également des spectateurs de
théatre, ouverts a I’actualité artistique. De ce point de vue, ils ont été les premiers
bénéficiaires de la décentralisation théatrale. Le monde amateur, en cela, peut étre vecteur de
découverte d’écriture et d’univers dramatiques contemporains pour un autre public que celui

des professionnels.

De plus, les amateurs n’ont pas les contraintes financiéres que connaissent les

professionnels qui doivent rémunérer les participants. Le caractere bénévole et désintéressé de
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ses participants procure une sorte de liberté a leurs projets, méme si I’objectif de leurs
représentations est de faire venir du public. Une compagnie amateur peut en ce sens

entreprendre plus facilement un projet autour du texte d’un auteur inconnu.

Individuellement, les auteurs ne manquent pas de leur c6té d’encourager les amateurs
et de se rapprocher de leurs compagnies. Depuis les premiers festivals et concours amateurs,
ils participent aux jurys. Certains leur doivent une part de leur renommeée, voire leur survie.
Des auteurs comme Victor HAIM, Jean-Paul ALEGRE, Jean Claude GRUMBERG, pour ne
citer gu’eux, sont trés souvent joués par les compagnies amateurs et répondent souvent a leurs

sollicitations.

Cependant, certains auteurs refusent la contribution des amateurs dans la diffusion de
leur répertoire. C’est le cas par exemple de Yasmina REZA qui interdit aux amateurs de jouer
ses textes. De plus, quand les compagnies amateurs privilégient des auteurs vivants, on peut
noter qu’il s’agit souvent des mémes et que leur préférence va a des écritures classiques dans
leurs formes. C’est toute la contradiction d’un répertoire qui est a la fois ouvert sur les auteurs
d’aujourd’hui et fermé a certains registres. La tragédie, en tant que genre supréme, est tres peu
abordée mais aussi les textes sortant d’une certaine forme classique avec une histoire, des
personnages et un dénouement. Or, I’écriture dramatique d’aujourd’hui a tendance a
s’affranchir des conventions qui régissaient autrefois le théatre et qui servent de repéres aux
amateurs. La nécessité du compromis dans le choix des textes, la recherche du plaisir,
I’lhumilité de I’approche amateur mais aussi son histoire sont autant d’éléments qui font la
particularité et la logique du répertoire des amateurs. Sans préjuger de la qualité du théatre
amateur, on peut identifier ces éléments qui semblent écarter les amateurs des enjeux des

nouvelles écritures.

Il faut néanmoins relativiser cette approche. Les amateurs se prétent peu a une analyse
globale pour plusieurs raisons. Tout d’abord, tous ne sont pas constitues en troupes. Certains
évoluent dans des ateliers, avec des professionnels quand d’autres fonctionnent de facon
autonome. Si I’on considere que I’amateur est celui qui pratique le théatre sans rétribution
financiere alors, nombre d’acteurs qui se destinent au monde professionnel commencent par
étre des amateurs. D’autre part, toutes les troupes d’amateurs n’ont pas les mémes envies. Le
monde du théatre amateur est trés composite et cela se traduit aussi par de grandes disparités

en matiére de répertoire.

Depuis 1998, le Ministere de la Culture s’investit dans le théatre amateur en fonction

d’objectifs précis. L’un des grands travaux, mené en collaboration avec les fédérations,



concerne le renouvellement du répertoire. Le Ministére encourage pour cela les centres de
ressources qui fournissent aux amateurs les moyens de se réaliser en explorant des ceuvres
contemporaines et en favorisant des échanges avec les professionnels. Si ces initiatives
permettent des rapprochements entre les écritures d’aujourd’hui et les amateurs, leur
répartition disparate sur le territoire participe aussi a créer des inégalités. Depuis un siecle,
I’organisation du monde amateur et de ses ressources est une entrave a la lisibilité. La
décentralisation a accéléré ce phénomeéne. Cette particularité rend problématique toute
intervention sur le terrain des amateurs. Partant d’une volonté individuelle ou collective de
pratiquer librement une activité, il s’agit d’une sphére privée. Comment, des lors, concevoir

une intervention politique, qui plus est nationale, dans ce domaine ?

Si le Ministere de la Culture s’empare aujourd’hui de cette question, c’est qu’il s’agit
d’un enjeu qui va au-dela de I’épanouissement des amateurs sur un territoire. Les amateurs
ont un réle a jouer, au c6té des auteurs et des professionnels, pour que la culture dramatique
soit mieux partagée et plus démocratique, pour que ce qui est désigné sous I’appellation

« théatre contemporain » ne résonne pas comme un repoussoir.

Nous tacherons, avec ce travail, de justifier cette piste de recherche en faisant tout
d’abord état des rapprochements qui animent amateurs et auteurs vivants. Nous évoquerons a

cette occasion les récentes initiatives du Ministere de la Culture allant dans ce sens.

En nous appuyant sur la toute récente recherche de Marie-Madeleine MERVANT-
ROUX, nous proposerons ensuite une analyse globale du répertoire des amateurs. Nous
mettrons ensuite cette analyse en perspective avec I’aspect composite et hétéroclite du théatre

amateur.

Dans un troisieme temps, apreés avoir proposé une synthése sur I’enjeu du
renouvellement du répertoire des amateurs, nous établirons des propositions permettant une
meilleure synergie des ressources existantes. Nous aurons également I’occasion de prendre
parti sur les débats actuels qui ont aussi a voir avec le renouvellement du répertoire : le statut

des amateurs, les compétences de chaque partenaire, la formation etc.



Points de méthode

Le monde amateur est tellement composite que nous avons du faire un certain nombre
de choix. Ainsi nous n’avons évoqué le théatre universitaire que pour en souligner I’évolution
depuis une vingtaine d’années qui I’a conduit a s’écarter assez ouvertement des pratiques
amateurs. Le festival universitaire de Nancy ou celui de Nanterre plus récent ont par exemple
été rapidement investis par des professionnels. Nous renvoyons a deux références qui
soutiennent cette idée’. D’une fagon générale, nous avons envisagé I’amateur en tant qu’il

revendique sa condition sans pour autant négliger la porosité entre amateurs et professionnels.

Cette étude nous a aussi amenés a interroger le fonctionnement des fédérations
concernees par le théatre amateur. Nous avons privilégié largement la FNCTA qui est la seule
dont I’action, uniqguement consacrée au théatre, se décline nationalement. Mais de nombreux
exemples d’initiatives nous ont permis d’évoquer le travail d’autres fédérations dont I’action

est plus polyvalente.

Nous avons aussi fait le choix de présenter plusieurs exemples d’actions
représentatives en matiére de renouvellement du répertoire sans nous imposer I’exhaustivité.
La difficile lisibilité de ces actions et la forme méme de notre travail nous y ont conduisent.
Le choix des annexes a été guidé par cette méme logique.

Enfin, nous nous sommes appuyés sur des entretiens qui sont venus compléter nos
ressources bibliographiques. Certains sont explicitement évoqués dans notre propos, d’autres

ont nourri notre approche sans que nous n’y fassions référence précisément.

! Théatre universitaire, Phénix ou Arlésienne ?, actes de la journée de réflexion du 29 mars 2001, dir. Patrick
HOUQUE, Lille, Action Culture, Université de Lille 3, 2001. & Le témoignage de Evelyne ERTEL « Grandeur
et décadence du théatre universitaire » in Du théatre amateur, approche historique et anthropologique, dir. Marie-
Madelaine MERVANT-ROUX, Editions du CNRS, 2004, pp. 319-344.



Section 1. Le théatre amateur vecteur de découvertes d’auteurs

Le théatre amateur participe de fait & la découverte d’auteurs par un public différent de
celui qui s’abonne annuellement & un CDN ou une scéne nationale. Des relations de longue
date unissent les auteurs et les organisations d’amateurs. En dehors de ces liens historiques, le
théatre amateur, par le biais de ses fédérations et récemment avec I’aide du Ministére de la
Culture, n’hésite pas a renouveler son répertoire et mettre en place des dispositifs qui
facilitent la découverte de nouveaux auteurs. Dans un premier temps, nous verrons a quel
point auteurs et amateurs partagent une marginalisation qui les réunit, nous étudierons ensuite

les rapprochements récents qui animent ces deux secteurs.
. Deux entités complices et marginalisées

La professionnalisation du théatre a fragilisé le statut des auteurs dramatiques et des
amateurs. Les auteurs ont di se battre pour faire valoir leurs droits tandis que les amateurs

sont devenus peu a peu, dans I’imaginaire collectif, des sous professionnels.
A. Le théatre amateur

La notion de théatre amateur ne va pas de soi. Elle s’est imposée avec I’institution du
théatre professionnel. L’histoire du théatre amateur raconte des difficultés successives de

positionnement et de considération.
1. Une notion ambigué

L’ambiguité du théatre amateur est inscrite dans la notion méme d’amateur qui, en
langage courant, désigne tour a tour le spectateur, le novice, le médiocre ou I’expert. On
utilise I’expression d’amateur de théatre pour désigner quelqu’un qui est connu pour cultiver
sa passion en assistant a de nombreux spectacles. L’expression comédien amateur, en
revanche, induit une production, une participation active a un spectacle. Une premiere
ambiguité intervient ici car cette expression peut signifier tout autant un statut qu’un
qualificatif. Tandis que le statut est neutre, « Personne qui cultive un art, une science pour
son seul plaisir (et non par profession) (1680) %», le qualificatif est péjoratif, « Personne qui

exerce une activité de facon négligente ou fantaisiste *».

Professionnel offre deux noms pour évoquer statut et qualification:

professionnalisation et professionnalisme. Amateur n’offre qu’amateurisme qui désigne les

2 Dictionnaire alphabétique et analogique de la langue francaise, Le Petit Robert, édition Le Robert, 1967,
nouvelle édition 1983, article « Amateur », p. 56.
% ibidem.



deux. Du fait de cette référence permanente au professionnalisme, amateurisme conserve un
aspect négatif. Ce n’est que trés récemment que le théatre amateur souffre d’une comparaison
avec le théatre professionnel. Les amateurs ont d’ailleurs précédé les professionnels dans la
pratiqgue du théétre. Les Dionysies, considérées comme les premieres formes de théatre,
consistaient en de grands rassemblements populaires ou il n’était pas question de payer les
participants. Les premiers comédiens étaient donc des « amateurs » sans qu’il ne soit question

ni de leur valeur ni de leur statut.
2. Du théatre de société au théatre d’amateur

La notion d’amateur apparait en toute logique au moment ou le théatre se
professionnalise®. Pour autant, il faut se garder de considérer que le théatre amateur serait la
préfiguration brouillonne du théatre professionnel. Au moment ou, en France, on peut repérer
la cohabitation du théatre professionnel et du théatre amateur, ceux-ci n’ont tout simplement

pas la méme fonction et les mémes définitions.

Elie KONIGSON?® identifie deux formes différentes de théatre entre le 14°™ et le 16°™
siecle. D’un cOté, il existe un théatre avec des comédiens qui se produisent soit sur les
marchés soit dans les cours ou chez les particuliers. C’est un théatre urbain ou les comédiens
sont choisis en fonction de leur statut dans la société. A ce moment, le theme est
essentiellement religieux ou mythologique et spectateurs et acteurs appartiennent au méme
milieu social. D’un autre c6té, émerge un théatre itinérant, dit de tréteaux, qui ne requiert pas
ou peu de décors et qui s’appuie sur des textes de création. Les acteurs sont alors
professionnels ou saisonniers. Leur présence dans les villes est proscrite. Ce théatre, que I’on
6éme

retrouvera dans les foires du 1 siecle, est I’ancétre du théatre professionnel d’aujourd’hui.

Il n’y a donc pas véritablement de symeétrie entre ces deux démarches. La démarche
professionnelle s’inscrit d’emblée dans la rupture tandis que le théatre pratiqué par les
amateurs, en société, affirme I’appartenance sociale des comédiens. Deux démarches donc
pour deux théatres différents qui cohabitent mais ne sont pas en concurrence. Les acteurs
5éme

pratiquant le théatre occasionnellement au 1 siecle n’avaient pas conscience d’étre des

amateurs au sens ol nous I’entendons maintenant.

* cf. infra. Chapitre sur les fédérations et décret n° 53-1253 du 19 décembre 1953 « relatif & I’organisation des
spectacles amateurs et leurs rapports avec les entreprises de spectacles professionnelles », Direction du théatre et
des spectacles, cf. annexe n° 3.

® Elie KONIGSON, « Tradition et lisiéres », Les rendez-vous de Lieux Publics, Marseille, 1993, p. 14.



Le professionnel n’a en fait pas de statut puisqu’il incarne la marginalité. Le tréteau
s’oppose en ce sens au plateau. Le tréteau symbolisait une rupture, une itinérance. Les
comédiens étaient professionnels en tant qu’ils vivaient du théétre, difficilement, mais ils
n’étaient en aucun cas reconnus et insérés dans la société. lls étaient I’inverse du citoyen.
Comme le dit Elie KONIGSON : « La citoyenneté, le droit de bourgeoisie, suppose un peu de
bien (souvent moins qu’on ne I’imagine), une demeure en ville et une présence réguliére dans

celle-ci. C’est I’exact anti-portrait de I’habitant de tréteaux.’»

Le plateau, de par sa forme et son emplacement, est un prolongement de la société. Il
incarne une stabilité, un ancrage : une intégration. Les comédiens étaient délégués par les
autres citoyens pour incarner un personnage dont ils étaient hiérarchiquement proches dans la
cité. Les rdles pouvaient étre transmis de pere en fils a la maniere d’un office. En retraduisant
sur le plateau la hiérarchie du citoyen temporairement comédien, ce théatre célébrait la place
dudit « citoyen-comédien » dans la société. Si I’on veut éviter tout neologisme, il convient
d’utiliser le terme de théatre de société pour désigner les amateurs de cette epoque.

En marge de la société, interdit de cités, le comédien professionnel n’a donc pas de
statut & proprement parler. 1l faudra attendre le 17°™ siécle pour que des troupes itinérantes
obtiennent la protection de seigneurs et du roi lui-méme. A partir du 18°™ siécle, la
professionnalisation va se généraliser et va isoler le théatre des amateurs. On parle alors de
théatre « d’amateurs » jusqu’apres la seconde guerre mondiale puis de théatre amateur
ensuite’. C’est au 20°™ siécle que le théatre amateur commence & se structurer de maniére

nationale.
3. L’institutionnalisation du théatre amateur, le mouvement fédéral

Nous étudions ici I’histoire de la seule fédération consacrée uniquement au théatre de
tous les amateurs: la FNCTA® Nous évoquerons ensuite briévement les principaux
organismes soit polyvalents (FFMJC, FNFR et Ligue de I’Enseignement) soit specialisés au
théatre d’un secteur (FNTU).

® Elie KONIGSON, « Marges et lisiéres du jeu théatral », in Du théatre amateur, approche historique et
anthropologique, Editions du CNRS, 2004, p. 16.

" Marie-Madeleine MERVANT ROUX, idem., introduction, p. 10.

8 cf. Jacques DUCROT et André FONNET, « Quand les amateurs entrent en scéne, une histoire du théatre
amateur 1907-1997 », Théatre et Animation du n° 78 d’avril 1995 au n°87 de juillet 1997, FNCTA.



= Une fédération presque centenaire

C’est en 1907 qu’est créée ce qui deviendra plus tard la FNCTA. A I’époque, les
compagnies amateurs sont peu organisées et c’est surtout le sport qui retient I’attention des
pouvoirs publics. Les jeux olympiques ont été réinventés par Pierre DE COUBERTIN et la
France cherche a développer les structures sportives. Ce sont des écrivains qui se réunissent
en congres a Gerardmer pour réfléchir a la structuration du théatre amateur. Ils définissent
ensemble une charte dans laquelle s’inscrivent les grands objectifs d’une fédération de théatre

amateur que I’on peut résumer en quatre points :

- Le théatre amateur doit permettre des distractions saines pour les ouvriers. Il
doit suppléer au manque de théatre pour retenir les paysans sur leur terre et le

répertoire doit tenir compte d’une certaine moralité.

- Il ne doit pas nuire au théatre professionnel mais permettre une

complémentarité.
- La future fédération doit s’appliquer a défendre I’intérét des compagnies.

- Les jeunes auteurs doivent trouver dans le théatre amateur I’occasion de

présenter leurs ceuvres.

Le 15 ao0t 1907 est crée a Nancy la Fédération Internationale des Sociétés de Théatre
d’Amateurs (FISTA). Le président, Victor TRUAND, s’emploie surtout a encourager les
sociéetés de théatre a se familiariser avec les textes qui font le patrimoine littéraire francais. A

I’époque, ces sociétés se cantonnaient a un répertoire réaliste jugé obscéne.

L’un des autres objectifs majeurs de la fédération est d’organiser des rencontres sous
la forme de concours. Le premier a lieu a Nancy en 1909 avec 19 sociétés et c’est un
comédien de la Comédie Francaise qui préside le jury, M. DAVRIGNY. L’organisation de
« concours-congres » devient un objectif majeur pour la fédération. Ils ont lieu dans une ville
différente tous les trois ans. Mais ces concours sont aussi I’occasion de faire preuve d’union
aupres des pouvoirs publics et d’aborder des sujets de réflexion comme la relation des
amateurs avec les sociétés d’auteurs et les professionnels. C’est Claude ROLAND, un auteur,

qui sera président dés 1914.

La premiére guerre mondiale va briser cet élan, mais dés 1922, les anciens
responsables de la fédération se réunissent a nouveau. L’organisation en unions régionales

date de cette période. Cette structure reste d’actualité aujourd’hui. L union de I’ouest, créee a
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Rennes le 7 septembre 1922 est la premiere. Elle confirme une activité amateur tres
développée dans cette région francaise. Jusqu’en 1932, les différentes unions régionales que
nous connaissons aujourd’hui se créent. Elles sont chargées de mettre en place des concours a

I’échelon local.

Sans rentrer trop dans les details de I’évolution de la fédération, il convient de s’arréter
sur I’année 1929. C’est cette année qu’un accord est conclu avec la SACD afin que la
fédération puisse mentionner sur ses documents officiels « patronnée par la Société des
Auteurs ». La SACD apporte ainsi une caution a la fédération et montre qu’elle est sensible
aux activités des amateurs. Aussi, en janvier 1947, la fédération obtiendra un secrétariat dans
un bureau prété par la SACD et en 1951, un traite préférentiel sera signé entre les deux
structures. Le but est de faciliter les démarches des compagnies amateurs tout en les
encourageant a s’acquitter avec loyauté des droits d’auteurs. La récente mise en place du

« mandat amateur » confirme ces intentions.

Pour ses 25 ans, en 1932, la FISTA regroupe 750 societés (500 francaises, 200 belges,
40 suisses, 4 luxembourgeoises et 2 catalanes). Le congrés de Vichy qui a lieu la méme année,
voit la création d’une fédération francaise qui regroupe les unions régionales. La FISTA
devient la CISTA et la fédération nationale prend le nom de FFSTA.

= Lafédération et I’aprés guerre

La seconde guerre mondiale, comme la premiére, impose une rupture. Ce n’est qu’en
1946 que les activités reprennent autour de la mise en place d’un concours national. 1l a lieu
en mai 1946 a Versailles. Le 25 juin 1950, a la suite de cet évenement, est inaugurée la
« maison internationale du théatre amateur » également a Versailles. Elle dispose d’une
bibliotheque et de plusieurs salles de réunion. Un secrétariat permanent est crée en 1957 dans

un local parisien au 68 rue de la Chaussée d’Antin.

Si la fédération parvient a remplir ses différents objectifs et a conforter sa position, les
amateurs commencent a inspirer de la méfiance aux professionnels. Prétextant que certains
amateurs profitent de leur statut pour les concurrencer, les professionnels font pression aupres
des pouvoirs publics pour que le statut des amateurs soit mieux encadré. Au début des années
50, le nombre de représentations par des amateurs, fédérés ou non, avoisinerait 50 000 selon

les chiffres du secrétariat & I’enseignement technique®.

% Cité dans Jacques DUCROT et André FONNET, « Quand les amateurs entrent en scéne, une histoire du théatre
amateur 1907- 1997 », op. cit., p. 10.
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Avant le décret de 1953, qui va déterminer le nouveau statut des amateurs, les sociétés
ne recevaient aucune subvention et devaient uniquement demander autorisation aupres des
auteurs pour jouer leurs textes. Déja, en 1944, le Comité d’Organisation des Spectacles a
proposé des arrétés tres restrictifs. Ce comité exige que les amateurs se produisent
uniquement dans le lieu du siége social de leur société. Il demande également que les
organisations charitables fassent obligatoirement appel a des sociétés inscrites au registre du
commerce et que les amateurs aient I’interdiction d’organiser des spectacles payants. Un
comité national du théatre amateur et universitaire est mis en place par le Ministre de
I’Education Nationale afin d’arbitrer le conflit. Les tractations aboutissent au décret n° 53-
1253 du 19 décembre 1953'.

Parmi les grandes mesures de ce décret, retenons les principales :
- L activité amateur exclut toute rémunération,

- Le role des fédérations est confirmé : seules les sociétés fédérées peuvent
jouer en dehors de I’académie de leur siége social et entreprendre des actions

caritatives,

- Une commission est prévue en cas de litige avec des sociétés professionnelles

ou les fédérations sont représentées.

Ce décret est plutdt bien accueilli par les fédérations dans la mesure ou elles y sont
reconnues. Mais il faut aussi mettre ce décret en perspective avec I’organisation du Ministere
de la Culture qui exclut dés 1963 de son champ d’intervention les associations d’éducation
populaire et les sociétés amateur. Aprés une période d’hésitation, elles rentrent dans les
attributions du Haut Commissariat a la Jeunesse et aux Sports. Ces différentes initiatives ont

contribué fortement a isoler le théatre amateur.

Malgré ces difficultés, la fédération va développer son activité et va entreprendre des
fusions avec d’autres fédérations nationales. La Fédération Catholique du Theatre Amateur
Francais (FECTAF) fusionne avec la FNSTA le 14 septembre 1974. La nouvelle fédération
prend le nom de Fédération Nationale des Compagnie de Théatre et d’Animation, FNCTA.
Cette méme année, I’'union de I’ouest fusionne avec I’ADEC. L’UFOLEA, en revanche,
refuse toute fusion. Les concours continuent d’animer la vie de la féedération. Dés 1957, a lieu
a Vichy un concours congres national qui est un grand succes. Vichy accueillera cette

manifestation jusqu’en 1979. Le Prix Charles Dullin est crée en 1961 puis le Masque d’Or le

19 Décret n°53-1253 op. cit. cf. Annexe n°3.
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remplace a partir de 1982. Trés récemment, le Prix Charles Dullin a été recréeé. 1l a lieu tous

les quatre ans a Aix-les-Bains en alternance avec le Masque d’Or.

Pendant ce temps, I’internationalisation du mouvement amateur se poursuit avec la
CIFTA qui a pris la place de I’ancienne CISTA qui est intégrée a I’AITA, créée le 20 janvier
1952. Cette association organise le festival de Monaco qui propose a plusieurs compagnies
internationales, sélectionnées par le biais de concours nationaux, de présenter leur création. A
partir de 1957, Monaco accueille cette manifestation tous les quatre ans tandis que, dans
I”intervalle et tous les quatre ans également, a lieu une manifestation équivalente dans un pays

différent a chaque fois.
* Le mouvement fédéral aujourd’hui

Apreés pres d’un siecle de mobilisation et de structuration, la FNCTA est la fédération
francaise la plus représentative du théatre d’amateur. Elle est organisée en 13 unions
régionales découpées en 37 comités départementaux. L’organisation est pyramidale, chaque
président de comités departementaux siege a son union régionale dotée a son tour d’un
président qui siége au niveau national. Ce sont les troupes elles-mémes qui se constituent en
comités et en unions. La FNCTA organise notamment le Masque d’Or, le festival de théatre
contemporain & Chatillon-sur-Chalaronne et le festival national de Narbonne. Elle édite tous
les trimestres un bulletin intitulé « Théatre et Animation » qui apporte a ses adherents des
informations sur la fédération et le théatre. Forte d’environ 1500 compagnies, la FNCTA se
préoccupe de faire entendre la voix des amateurs aupres des pouvoirs publics. C’est elle que
le Ministere de la Culture entend en priorité pour évoquer le cas des amateurs.

Mais la FNCTA, si elle est reconnue comme la principale fedération nationale, n’est
pas pour autant la seule. Elle ne couvre par tout le territoire et ne rassemble pas toutes les
compagnies de théatre loin de la. L’association FESTHEA organise par exemple un festival
national de théatre amateur a Tours qui est reconnu et qui échappe complétement aux activités
et a I’influence de la FNCTA. D’autres fédérations structurent le monde du théatre amateur
méme si leur vocation est pluridisciplinaire. L’UFOLEA, évoquée plus haut, est une
émanation départementale de la Ligue de I’Enseignement. Ce grand mouvement d’éducation
populaire crée en 1866 défend I’égalité des citoyens devant la culture. La Ligue regroupe 102
fédérations départementales, 32 unions régionales, environ 30 000 associations affiliées et 2
000 000 d’adhérents. Tous ne sont pas concernés par le théatre. La Fédération Nationale des
Foyers Ruraux (FNFR) a spécialisé son intervention dans le milieu rural. Le théatre fait
également partie des activités et des enjeux de cette fédération d’éducation populaire née en
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1946. Les rencontres amateurs, la diffusion de spectacles professionnels, la formation et la
mise en place de lieux ressources sont les réponses par le théatre a I’isolement culturel des
zones rurales que propose la FNFR. La FNFR regroupe 3 000 associations structurées en 70
fédérations départementales et 20 unions régionales. La FFMJC fait partie aussi des
fédérations qui contribuent au dynamisme du théatre amateur. Les MJC proposent aux jeunes
de nombreux spectacles et organisent des stages avec des animateurs professionnels. 1l faut
citer également la FNTU sensée encadrer les pratiques théatrales des universitaires. Crée en
1962, la FNTU s’est d’abord investi dans I’organisation du festival international universitaire
de Nancy présidé par Jacques LANG. Apres 1968, le théatre universitaire a subi deux grands
mouvements qui ont compromis son identité et sa vocation amateur initiale : I’émergence
d’un théatre militant trés politisé et la professionnalisation d’une grande partie de ceux gqu’ils
I’ont animé. Aujourd’hui, la FNTU, tout comme le théatre universitaire dans son ensemble,
peine a retrouver une identité. Elle s’applique a coordonner I’ensemble des troupes

universitaires de théatre.

L’histoire de la FNCTA est caractéristique des difficultés du théatre amateur au cours
du 20°™ siécle. Elle témoigne aussi du besoin et des capacités de rassemblement des amateurs
et de leur limite : la plupart des projets amateurs se font en dehors de tout cadre fédératif

comme nous le verrons.

Les auteurs dramatiques ont eu eux aussi le besoin de se structurer. Comme les
amateurs, ils ont subi une marginalisation. Leur rapport avec les comédiens, les metteurs en

scene et les institutions est souvent teinté de conflits.
B. Les auteurs dramatiques

L’économie des auteurs dramatiques dépend bien davantage du montage de leurs
textes que de leur édition. Ainsi, leur problématique est inséparable de I’histoire des droits
d’auteurs. Pour exister, les auteurs dramatiques ont di lutter contre des pratiques qui niaient la
propriété intellectuelle de leurs oeuvres. Aujourd’hui, attentifs a la proportion de textes
d’auteurs vivants joués dans les théatres, ils tentent de peser davantage sur I’orientation de la

création théatrale.
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1. Le droit d’auteur™

C’est en 1777 que BEAUMARCHALIS, le premier, attire I’attention sur la précarité du
statut de I’auteur. En 1777, chaque piéce écrite en vers doit étre proposée a la Comédie
Francaise en raison d’un monopole décidé par le roi. BEAUMARCHAIS, qui vient de
connaitre un énorme succes avec Le Barbier de Séville, dénonce le systéeme de rémunération
de I"auteur. A I’époque les auteurs recevaient une somme forfaitaire équivalente a 11% de la
recette pour une piece en cing actes et 5,5% pour une piéce en un acte. Son premier geste est
de réunir une vingtaine d’auteurs afin de les sensibiliser et de les mobiliser en vue de la
création d’une société qui ferait reconnaitre leur droit. Ils iront jusqu’a organiser une greve,

privant ainsi les Comédiens Francais de textes.

Il faudra attendre le 13 janvier 1791 pour que soit admise par I’assemblée constituante,
la reconnaissance légale du droit d’auteur. Louis XVI ratifiera le texte le 19 janvier 1791. Ce
droit est reconnu en ces termes : « la plus sacrée, la plus inattaquable et la plus personnelle
de toutes les propriétés est I’ouvrage, fruit de la pensée de I’écrivain. » Un premier bureau de
Iégislation dramatique est formé par une vingtaine d’auteurs. C’est ce bureau qui décidera des
grandes orientations de la SACD qui naitra officiellement le 7 mars 1829.

Dés lors, les auteurs se mobilisent pour que ces droits s’adaptent a I’évolution de la
société. Au 19°™ siécle, la révolution industrielle accélére la circulation des personnes et des
biens. La diffusion des ceuvres n’échappe pas a cette logique et c’est pour cette raison que des
auteurs comme LAMARTINE et HUGO proposent que les droits d’auteur concernent
également les autres pays. La convention de Berne, qui a lieu en 1866 sous I’impulsion de
Victor HUGO, a pour but d’harmoniser le droit d’auteur a I’échelle internationale. Il sera
ensuite permis a un auteur étranger de se prévaloir des droits en vigueur dans le pays ou ont
lieu les représentations de son ceuvre. Cette convention est a I’origine de la création en 1926
de la Confédération Internationale des Sociétés d’Auteurs et Compositeurs (CISAC). Elle
regroupe a I’heure actuelle 203 sociétés implantées dans 108 pays. Ces sociétés coordonnent
leurs actions, interviennent collectivement aupres des pouvoirs publics et assurent saisie et

mise a jour des répertoires étrangers.

La modernisation des modes de diffusion a également incité les pouvoirs publics et les

auteurs a adapter la législation du droit d’auteur. C’est la loi du 11 mars 1957 sur la propriété

et Jacques BONCOMPAIN, La Révolution des auteurs, naissance de la propriété intellectuelle (1773-1815),
éditions Fayard, mars 2002, 1172 p.
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intellectuelle qui reconnait la primauté du droit moral et qui détermine les modalités de

contrats de représentation et d’édition ainsi que les conditions d’exploitation :

«Art. L. 111-1. L'auteur d'une oeuvre de I'esprit jouit sur cette oeuvre, du seul fait de
sa création, d'un droit de propriété incorporelle exclusif et opposable a tous. Ce droit
comporte des attributs d'ordre intellectuel et moral ainsi que des attributs d'ordre
patrimonial, qui sont déterminés par les livres ler et Il du présent code.
L'existence ou la conclusion d'un contrat de louage d'ouvrage ou de service par
I'auteur d'une oeuvre de I'esprit n'emporte aucune dérogation a la jouissance du droit

reconnu par l'alinéa 1%.* »

Le droit moral est la seconde partie du droit d’auteur. C’est ce droit qui nécessite de
demander une autorisation a I’auteur pour jouer ses textes et de respecter son ceuvre. Le droit
moral empéche que I’on intervienne sur I’écriture, qu’un texte soit coupé ou modifié sans
I’autorisation de I’auteur et que la distribution soit revue (un personnage masculin doit étre
incarne par un homme sauf accord de I’auteur). Ce droit moral est perpétuel et c’est aux
societés d’auteurs de le faire respecter. Jusqu’en 1997, la durée de protection légale pour le
droit pécuniaire, autre partie du droit d’auteur, était de cinquante ans post-mortem, il est
depuis cette date de soixante-dix ans*®,

Dans cette évolution, il convient aussi de noter I’entrée au répertoire des ceuvres
cinématographiques en 1913, des ceuvres radiophoniques en 1923 et des ceuvres de fiction
télévisées en 1950. Ces ceuvres sont désormais protégées au méme titre que les ceuvres

littéraires.

Plus récemment, en 1985, une nouvelle loi instaure la rémunération pour copie priveée.
Cela signifie que 75 % des droits percus par les sociétés de gestion du droit d’auteur sont
répartis entre les auteurs, en fonction des copies réalisées. Les 25 % restant sont affectées « a
des actions d’aide a la creation, a la diffusion du spectacle vivant et a des actions de
formation d’artistes'». Cette disposition a été étendue le 4 janvier 2001 aux supports
numériques amovibles (CDROM, DVD...)".

12 Code de la Propriété Intellectuelle, Le droit d’auteur livre 1° chapitre 1% Nature du droit d'auteur, art. L. 111-
1. cf. www.celog.fr

3 Loi n°97-183 du 27 mars 1997 art. L 123-1, JO du 28 mars 1997 & Directive 2001/29/CE du 22 mai 2001
« Directive droit d’auteur ».

1 Loi n°85-660 du 3 juillet 1985, JO du 4 juillet 1985 Titre 3.

1> Loi n°2001-624 du 17 juillet 2001 art. L 311, JO du 18 juillet 2001.
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Sur le plan international, les tensions sont nombreuses car les législations restent
différentes en fonction des pays. Les pays anglo-saxons envisagent le droit d’auteur sous la
forme du « Copyright ». C’est une conception différente qui implique que c’est I’ayant droit
qui détermine les modalités d’utilisation de I’ceuvre. Il ne s’agit pas systématiquement de
I’auteur. Cependant, plusieurs initiatives vont dans le sens d’une coordination : le 25 juillet
1995, la Commission Européenne adopte « le Livre Vert » sur le droit d’auteur et les droits
voisins dans la société de I’information. Et le 20 décembre 1996, la Conférence de Genéve

adopte le traité de I’Organisation Mondiale de la Propriété Intellectuelle (OMPI).
2. Les auteurs aujourd’hui

Si nous connaissons aujourd’hui un systéme qui permet a I’auteur une protection et
des ressources, résultat d’une lutte acharnée de ceux-ci, il n’en reste pas moins que les auteurs

souffrent d’un manque de reconnaissance et de difficultés considérables.

Parce que le marché de I’édition théatrale est, au méme titre que celui de la poésie, trés
confidentiel, peu d’auteurs dramatiques parviennent a accéder a la reconnaissance. En effet,
un texte dramatique posséde une dimension d’oralité qui rend la lecture individuelle peu
adaptée. Le grand public préferera la lecture d’un roman qui est structurellement plus
approprié au seul geste intime de la lecture. Une fois imprimé, le roman est un produit. Le
texte dramatique, une fois édité n’a pas atteint son mode d’expression. La forme sous laquelle
le texte dramatique va rencontrer le public est la création scénique. Or, cette création ne
dépend plus simplement de I’auteur, c’est le résultat de I’appropriation par un metteur en
scéne et des comédiens du texte. L’ceuvre échappe a I’auteur par cette premiere médiation et
lui impose un partenaire dont le romancier n’a pas besoin pour rencontrer ses lecteurs. Cette

spécificité implique pour I’auteur de nombreuses difficultés.

En 2003, Jean-Pierre CANNET nous confiait avoir percu la somme de 1 000 euros par
son éditeur pour la publication de son texte « La Grande Faim dans les arbres » aux Editions
Théatrales. Cette somme correspondait a une avance sur les ventes futures du volume. La
perspective trés réduite des ventes offrait peu d’espoir de voir ces revenus complétés. Le texte
a ensuite été monté a Avignon par une jeune compagnie, la fréquentation oscillant entre 15 et

25 personnes par soir, les retombées pour I’auteur restaient dérisoires.

L’ecriture de ce texte a demandé un an et demi de travail a Jean-Pierre CANNET.
Deux reconnaissances, celle de la maison d’édition prestigieuse et celle d’un metteur en

scéne, ont a peine permis a l’auteur de gagner I’équivalent d’un SMIC. La nécessité
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d’entreprendre d’autres activités s’impose. Finalement, tres peu d’auteurs peuvent se
contenter d’exercer uniquement cette activité. L’ auteur dont les ceuvres ne sont pas montées
assez fréquemment doit trouver d’autres sources de revenu. Soit celui-ci a une activité
professionnelle qui lui laisse suffisamment de temps pour écrire du théatre, soit il est obligé
de compléter son activité d’auteur dramatique par diverses interventions dans le monde du

théatre ou par d’autres formes d’écriture.

Bien sOr, des dispositifs existent pour permettre a I’auteur de vivre plus
confortablement sa situation. La Maison des Auteurs & Paris'® est par exemple un lieu référent
pour les auteurs. Cet espace, dépendant de la SACD, propose aux auteurs un certain nombre
de services pour faciliter leurs démarches. Elle dispose d’un bar, lieu de rencontre, de
bureaux, de cabines de visionnage de vidéo, d’un cyberespace et d’une salle de 70 places qui
permet I’organisation de lectures ou la projection de films. La Maison des Auteurs est surtout
un centre politique ou les auteurs se réunissent pour partager leurs préoccupations. Les EAT

dont nous reparlerons y siegent depuis leur création.

Certains organismes viennent en aide aux auteurs : le CNL, la DMDTS, la SACD et
I’association Beaumarchais ont mis en place des bourses d’écriture pour aider I’auteur
financiérement. Des aides régionales existent également quelquefois. L’existence de concours
d’écriture est aussi un moyen pour I’auteur de se faire connaitre et d’obtenir des aides. Les
lieux de production, des festivals ou des municipalités accueillent des auteurs dans le cadre de
résidences d’auteurs ou de collaborations diverses. Certains de ces dispositifs qui ont
quelquefois I’inconvénient d’obliger I’auteur a sortir de sa fonction pour accomplir des

missions d’ordre sociale. Méme avec ces actions, la situation d’auteur est précaire.

Cette difficulté s’ajoute a un autre phénomene dont se plaignent également les auteurs
dramatiques. Selon eux, les compagnies et les lieux privilégient trop souvent des auteurs
morts. Récemment, une étude sur laquelle nous reviendrons avance le chiffre de 53%
d’auteurs vivants joués dans les théatres publics'’. Cependant, au-dela méme de la diffusion
des auteurs vivants, ceux-ci revendiquent un meilleur partage des moyens de production que

sont les Centres Dramatiques Nationaux, Scénes Nationales et autres scénes conventionnées.

Car quand ce ne sont pas des administratifs qui dirigent ces lieux, ce sont bien souvent

des metteurs en scene. Les metteurs en scéne jouissent de la confiance des pouvoir publics

16 a Maison des auteurs, 7 rue Ballu 75017 Paris
e CNT, «La place des auteurs vivants dans la programmation des théatres publics en France saisons
2000/2001- 2001/2002- 2002/2003x», La création en chiffre, CNT, janvier 2004, n° 1, p. 6.
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pour diriger des lieux. Ils sont en quelque sorte les partenaires référents des pouvoir publics
en matiére de théatre. Les auteurs se considerent aujourd’hui comme les grands oubliés de la
décentralisation théatrale, d’ou I’émergence d’associations comme les EAT ou les Auteurs de
I’Ombre.

3. Les revendications des auteurs vivants

On assiste depuis quelques années a une mobilisation importante des auteurs pour

défendre leurs intéréts. Nous présentons ici deux collectifs qui incarnent ce mouvement.
= Les Ecrivains Associés de Théatre ou EAT™

C’est toujours dans une logique de lutte que les auteurs se regroupent aujourd’hui dans
des structures chargées de défendre leurs intéréts. Lors des états généraux de I’écriture
contemporaine en avril 2000, un premier collectif se réunit autour de I’idée de la création
d’une association. C’est en juin 2000 que se crée a la Maison des Auteurs I’association des
Ecrivains Associés de Théatre. Dés septembre 2000, Jean-Michel RIBES accede a la
présidence. Il y restera jusqu’en avril 2002. Entre-temps, soutenu par les EAT, Jean-Michel
RIBES a obtenu la direction du Théatre du Rond-Point avec un projet basé sur la création
d’auteurs vivants. C’est aujourd’hui Michel AZAMA qui préside I’association qui siége
toujours a la Maison des Auteurs.

Trois objectifs sont au cceur de I’action des EAT : étre mieux pergus, étre mieux
produits et étre mieux rémunérés. Pour étre mieux percus, ils favorisent des rencontres avec
les metteurs en scenes ou des compagnies lors de séances de travail. Elles permettent de ne
plus faire de I’écriture un seul acte isolé et apporte une confrontation qui peut aider I’auteur a
réorienter au besoin son travail. Pour favoriser une meilleur production des auteurs vivants,
les EAT multiplient les mises en lectures a diverses occasions : pendant « Lire en féte », « Le
printemps des poetes », le salon du livre ou durant I’année dans des lieux partenaires. Ils
contactent les comités de lecture des théatres afin de les encourager a accueillir plus d’ceuvres
d’auteurs vivants ainsi que les conservatoires et les écoles de théatre pour que les auteurs
d’aujourd’hui y soient représentés. Le but est «d’infiltrer » un maximum les lieux
stratégiques ou se fait le théatre. Les EAT font également un travail de recensement des
compagnies ou des lieux qui mettent en avant les auteurs vivants. Enfin, pour améliorer la

rémunération des auteurs, les EAT n’hésitent pas a faire pression sur les instances publiques

'8 Informations disponibles sur le site Internet www.eatheatre.com ou dans Les Ecrivains Associés du Théatre,
« Quoi de neuf ? L’auteur vivant ! » Etat des lieux et propositions, in La revue du théatre, hors série n°14, juillet
2001, 192 p.
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ou privées. lls font en sorte que les différentes aides prévues pour les projets de création
soient conditionnées par une rémunération de I’auteur qui soit significative. Ils militent

également pour que les dispositifs d’aides a I’écriture soient améliorés et augmentés.

Concrétement, les EAT font en sorte d’étre visibles dans les temps forts de la saison
théatrale. Ainsi, dés 2002 au salon du livre, les EAT, en partenariat avec difféerentes maisons
d’édition, installent au salon du livre porte de Versailles un « petit théatre » ou sont lus en
public des textes inédits ou publiés. Cette expérience sera renouvelée en 2003 et 2004. « Les
mardis midi » de Louise DOUTRELIGNE au Théatre du Rond-Point permettent de découvrir
également des auteurs avec des partenaires comme la SACD, A Mots Découverts ou la
compagnie Influenscene, deux associations impliquées dans la découverte d’ceuvres d’auteurs
vivants. Les EAT organisent également tous les ans des rencontres pendant le festival

d’Avignon.

Tout comme les auteurs qui militaient pour les droits d’auteur, les EAT ont
internationalisé leur mouvement. C’est ainsi qu’a été créee une filiale en Suisse Romande et
gu’une déclaration commune a été établie avec des associations allemande, espagnole et

portugaise.

Les conditions d’adhésion sont assez sélectives (avoir eu trois pieces jouées par des
confirment une volonté d’étre considérés comme des auteurs dramatiques professionnels. Car,
les EAT s’attachent a recentrer I’auteur dans le monde du theéétre et & dénoncer a I’occasion le
monopole des metteurs en sceéne dans la direction des lieux labellisés. A I’instar de Jean-
Michel RIBES™ avec le Théatre du Rond Point, les EAT souhaitent que des auteurs dirigent
des lieux de production et de diffusion. C’est ainsi qu’ils ont présenté des candidatures pour
les CDN de Nice et de Reims sans réussite. La direction du CDN de Nice a éte attribuée avant
que les EAT n’aient pu présenter un projet. Celle de Reims fut confiée a Emmanuel
DEMARCY-MOTA tandis que Pascal RAMBERT, Jean-Gabriel NORDMANN, Jean-Marie
BESSET et Didier LELONG avaient fait acte de candidature®.

19 Jean-Michel RIBES étant également metteur en scéne, nous ne pouvons pas affirmer que c’est prioritairement
en tant qu’auteur qu’il a été choisi pour diriger le théatre du Rond-Point.
20 |_es Ecrivains Associés du Théatre, « Quoi de neuf ? L auteur vivant ! », op. cit., pp. 64-67.
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= | es Auteurs de I’'Ombre

Autre exemple de la mobilisation des auteurs, les Auteurs de I’Ombre sont dans une
revendication plus généraliste. Contrairement aux EAT, les Auteurs de I’Ombre forment un
collectif ouvert a tout auteur sans distinction. Il n’existe pas de mode de sélection basée sur
une reconnaissance des auteurs pour intégrer cette association. Issue d’un premier collectif
Lemouvement.com, les auteurs de I’ombre sont nés pendant les Molieres 2001. Fabrice
RAINA, actuellement président des Auteurs de I’Ombre, lit pendant I’événement une lettre

évoquant les difficultés des auteurs vivants pas assez joués.

De nombreuses rencontres avec des institutions comme la DMDTS et le CNES a La
Chartreuse de Villeneuve Lez Avignon ont apporté de la crédibilité a ce groupe. Moins
médiatisés que les EAT, les Auteurs de I’Ombre luttent contre I’uniformisation et les
monopoles. Ils militent pour que tout auteur vivant puisse accéder a un public quel que soit
son niveau. Plus précisément, les Auteurs de I’Ombres mettent a la disposition des auteurs qui
le souhaitent la possibilité de présenter leurs ceuvres sur une banque de données accessible sur

leur site internet.

Ils organisent également depuis 2003 la semaine mondiale des auteurs vivants. Celle-
ci consiste en un rassemblement de participants de plusieurs pays qui proposent des spectacles
(37 nations représentées en 2003). Des débats autour de I’écriture contemporaine ponctuent
cette manifestation. L’édition de mars 2005 a donné lieu a une réflexion sur I’écriture jeune
public. Les Auteurs de I’Ombre s’appuient sur le réseau Internet pour permettre des échanges

mondiaux entre auteurs?.

Méme si leurs démarches respectives sont différentes, les EAT et les Auteurs de
I’Ombre ont des points de rapprochement. Des auteurs comme Philippe ALKEMADE ou
Yannick NEDELEC appartiennent aux deux institutions et coordonnent des échanges entre les
deux collectifs. Dés leur naissance, les Auteurs de I’Ombre ont cherché a se rapprocher de

leurs aines, EAT, nés un an plus tét. Leur rencontre et leur collaboration datent de 2001.

Si amateurs et auteurs partagent une volonté commune de se fédérer, il nous faut
maintenant étudier les relations qui les unissent aujourd’hui. Les amateurs mettent des actions
en place pour favoriser des rencontres avec les auteurs et les auteurs de leur c6te se rendent

disponibles auprés des amateurs. Intéressons-nous maintenant a ces rapprochements.

2L of, site Internet des Auteurs de I’Ombre http://www.lesauteursdelombre.fr
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1. Des processus de rapprochements stratégiques

Historiquement, les structures d’auteurs et d’amateurs se sont toujours rapprochées.
L’un des enjeux des fédérations est la diversité du répertoire de leurs compagnies. Leur
collaboration avec les auteurs est en cela une nécessité. Aprés avoir ignoré les enjeux du
théatre amateur, le Ministere de la Culture propose aujourd’hui un soutien dont I’objectif est
de renouveler la pratique des amateurs et de diversifier leur répertoire en tachant d’ouvrir

celui-ci aux ceuvres contemporaines.
A. Des structures amateurs qui s’ouvrent aux ceuvres d’aujourd’hui

Le refus des institutions culturelles d’intégrer le théatre amateur dans leurs missions a
déstabilisé une organisation qui souhaitait jouer un rble complémentaire vis-a-vis des
professionnels dans la diffusion des oeuvres. Aujourd’hui, les fédérations s’investissent

activement dans la diversité du répertoire avec des partenaires pertinents.
1. Une volonté initiale contrariée

Comme nous I’avons vu, la FNCTA s’est construite avec le souci permanent de
travailler en bonne intelligence avec les auteurs et les sociétés d’auteurs dramatiques. Dés sa
création, la fédération a inscrit dans ses objectifs la diversité et a la qualité du répertoire. Des
auteurs se sont impliqués eux-mémes dans la direction et la construction de la fédération. Le
théatre amateur considérait qu’il avait un réle a jouer dans la diffusion du répertoire aupres
d’une certaine population. L’organisation de concours participait d’un méme objectif
d’inscrire le théatre amateur dans la qualité et le perfectionnement. Son implantation dans les
villages ou dans les organisations ouvriéres lui conférait un réle important au moment ou le
réseau des théatres publics n’était pas aussi dense qu’aujourd’hui. La décentralisation
théatrale n’était pas intervenue. Dans ce contexte, les instances du theatre amateur

raisonnaient pratiquement en terme de mission de service public.

Il n’était cependant pas question d’étre en concurrence avec les institutions
professionnelles comme le précisait la charte de 1907. Le théatre amateur ambitionnait une
complémentarité avec les professionnels. Cette volonté de participer activement a la culture
rapprochait le théatre amateur des idéaux de [I’éducation populaire. En 1946, Léon
ChANCEREL, fervent défenseur du théatre amateur, écrivait :

«[...] C’est surtout dans le domaine de la culture populaire que ses vertus (celles du
théatre amateur) se manifestent le plus clairement. Les milieux paysans et ouvriers ont

besoin de ses services. Le théatre professionnel bénéficiera des efforts de toutes ces

22



troupes rurales, car si le théatre amateur ne parvient pas a produire des comédiens ou
des animateurs valables, du moins suscitera-t-il en lui-méme et autour de lui, ce dont

les professionnels ont le plus constant besoin : un public curieux et déja préparé. » %

Le théatre amateur partageait avec les associations d’éducation populaire une méme
philosophie : compléter I’apprentissage et I’éducation des individus par la pratique d’activités

en dehors de I’école.

La charte de 1907 insistait également sur I’intérét pour un jeune auteur de profiter de
la scéne amateur afin d’étre joué une premiére fois. Cette idée a plusieurs fois été citée dans
les différents débats organisés par la fédération. En mars 1965, une réunion fut organisée pour
étudier le réle que pouvait jouer les amateurs dans la diffusion d’ceuvres nouvelles. La
présidente de I’Association Internationale des Critiques Dramatiques était associée a un
producteur de télévision, un critique dramatique ainsi qu’un membre de la FNSTA, ancétre de
la FNCTA. Tout le monde reconnaissait la contribution des amateurs dans la découverte
d’auteurs comme PIRANDELLO, COCTEAU ou ANOUILH. Aussi, il ressortait de cette
réunion que les sociétés de théatre amateur avaient tout intérét a conforter cette tendance en
s’ouvrant & des ceuvres inédites. Car si monter le texte d’un auteur inédit est un risque pour
une compagnie professionnelle, ce risque est limité s’agissant d’une compagnie amateur. Les
projets amateurs, du fait du bénévolat des participants, ne sont pas soumis a des questions de
profit, a une nécessité de résultats financiers. L’autre argument, plus positif, développé
pendant cette rencontre était qu’en s’appropriant de nouveaux textes, les amateurs pouvaient
bénéficier d’un effet de découverte et ainsi valoriser leur démarche auprés du public. Un

répertoire d’ceuvres nouvelles fut crée a la suite de cette réunion.

Méme si cette résolution n’a pas été concrétisée dans les faits, on voit bien que la
fédération a régulierement été associée a des réflexions sur le renouvellement du répertoire.
Les arguments invoqués sont d’ailleurs toujours d’actualité. C’est en renouvelant son activité,
donc aussi son répertoire, que le théatre amateur peut étre un espace de rencontre avec la

culture au-dela du simple loisir.

Mais les tensions avec les organisations professionnelles et le non engagement du
Ministére de la Culture ont sérieusement contrarié les projets des amateurs. Une fois institué,
le Ministere de la Culture de MALRAUX devient un symbole dans I’imaginaire collectif. Il

est une sorte de label qui apporte légitimité et crédibilité aux initiatives qu’il soutient.

22 ¢f. Jacques DUCROT et André FONNET, « Quand les amateurs entrent en scéne, une histoire du théatre
amateur 1907- 1997 », op. cit., p. 7.

23



MALRAUX avait demandé dans un premier temps qu’un certain nombre d’associations, dites
d’éducation populaire, integrent le Ministere. Les maisons de la culture devaient consacrer
une partie de leur mission aux pratiques amateurs. C’est un changement radical qui se produit
par la suite. Les amateurs se voient prives de ces cathédrales de la culture et les associations
d’éducation populaire sont renvoyees dans le giron du Haut Commissariat a la Jeunesse et aux

Sports.

« Les maisons de la culture, congues en 1959 comme des lieux de rencontre entre
amateurs et professionnels, deviennent, a I’issue de ce renversement de stratégie [par
Emile Biasini], un lieu de représentation au public de I’excellence artistique, dirigé
par une équipe artistique professionnelle, dans la vie duquel les associations

d’amateurs n’ont, de droit, aucune part. »*

En étant exclu de I’organigramme et des missions du Ministere, le théatre amateur n’a
pas été conforté dans le réle qu’il entendait jouer. Cette dévalorisation a définitivement
consacré la rupture entre les professionnels, considérés comme les garants de I’excellence
culturelle, et les amateurs, renvoyeés au seul loisir. On peut parler d’un basculement dans les
objectifs de la fédération. Le remplacement de I’expression « théatre d’amateur » par « théatre
et animation » dans I’intitulé de la fédération, qui intervient en 1974, tient de cette logique, ce
glissement semantique montre que le theéatre amateur a intégré sa propre dévalorisation. Les
années LANG ont d’ailleurs confirmé cette tendance : I’augmentation du budget du Ministére

n’a fait qu’isoler davantage les amateurs.

Aujourd’hui, la FNCTA prétend par exemple s’adresser a toutes les compagnies de

théatre amateur sans distinction a priori :

« Les compagnies adhérentes a la FNCTA fonctionnent aussi bien en milieu urbain ou
suburbain qu'en milieu rural... elles jouent aussi bien du Kolteés que du Lamoureux, du
Durif que du Labiche... certaines réalisent un spectacle annuel qu'elles jouent deux ou
trois fois, d'autres mettent en place une programmation de leurs spectacles plus

étoffée... » %

Il est évident que la FNCTA, comme toute fédération amateur, ne peut procéder a une
sélection des compagnies qui la sollicitent. En dehors de la dévalorisation qu’il a subie, le

théatre amateur est fatalement limité par essence dans la quéte de qualité. Il serait aberrant

%% Philippe URFALNO, « Le mauvais mélange et les deux démocratisations », in L’invention de la politique
culturelle, chap. 4, La Documentation francaise, 1996, p. 112-113.
24 ¢f. site de la FNCTA http://www.fncta.asso.fr

24


http://www.fncta.asso.fr/

gu’une compagnie amateur se voie refuser son affiliation a une fédération sous le prétexte que

son niveau est trop faible ou que son répertoire est jugé trop classique ou trop « ringard ».

En revanche, la FNCTA peut susciter des envies et des découvertes. Sans exclure les
compagnies qui préférent se consacrer aux classiques ou aux piéces de Boulevard jouées des
milliers de fois par d’autres, elle peut encourager celles qui font preuve d’originalité et de
risque dans le choix de leurs ceuvres. Elle peut également faciliter I’acces des compagnies

adhérentes a des ceuvres nouvelles.
2. Une strategie tourneée vers les nouvelles écritures

Favoriser la diversité du répertoire des compagnies amateurs a toujours été un objectif
des féderations de théatre amateur. Cependant, on note aujourd’hui une volonté et surtout des
moyens qui n’existaient pas auparavant. La FNCTA s’est par exemple rapprochée des
structures qui défendent I’écriture contemporaine et les auteurs vivants. Elle communique
beaucoup sur son site Internet ou sur sa revue trimestrielle sur les événements liés a I’écriture
et sur I’actualité des auteurs. Sa revue trimestrielle édite 4 fiches de lectures. A titre
d’exemple, pour juillet 2005 on trouve les titres suivants La jeune fille, le diable et le moulin
d’Olivier PY, Petites pieces pour dire le monde, écrit par plusieurs auteurs et édité par
LANSMAN, C’est ma terre et c’est les miens de Philippe TOUZET et Gros temps d’André
TARDIEU®. En partenariat avec la maison d’édition « L’ceil du Prince » qui édite tous les
mois un nouveau texte, la FNCTA parraine trois auteurs par an. Toute une page de son site est
d’ailleurs consacrée aux liens des sites des associations concernées par I’écriture

contemporaine®®.

Tous ces rapprochements indiquent une stratégie d’ouverture vers le théatre
contemporain. Le 5 janvier 2005, le président de la FNCTA Patrick SCHOENSTEIN est
intervenu pendant la séance pléniere des EAT pour présenter les différents travaux de la
FNCTA et a annoncé qu’un partenariat serait prochainement mis en place entre les deux
associations pour des actions de formation, de découverte ou d’approfondissement du

répertoire des EAT.

Mais la FNCTA n’est pas la seule institution d’amateur & s’investir sur ce terrain. Ces

rapprochements sont le signe d’un changement qui concerne I’ensemble du théétre amateur.

% ENCTA, Théatre & Animation, n°119, trimestriel, juillet 2005, p 10.

% cf. Site de la FNCTA (www.fncta.asso.fr) chapitre « Répertoire » puis « Référence Théatrale ». On y trouve
I’association ANETH (Aux Nouvelles Ecritures Théatrales), de nombreuses maisons d’édition, le site des
Auteurs de I’Ombre, des EAT, de la SACD et de Beaumarchais.
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Depuis 1998, le Ministére de la Culture s’intéresse au théatre amateur. En 1998, la DMDTS a
tout d’abord été créée en fusionnant la Direction de la Musique et de la Danse et la Direction
du Théatre et des Spectacle?’. Cette fusion a donné lieu & la création d’un bureau des pratiques
amateurs a I’intérieur d’une sous-direction des enseignements artistiques. Son but est de
développer les pratiques amateurs, d’assurer le suivi des relations avec les fédérations et les
centres de ressources. Une circulaire du Ministéere de la Culture datant du 15 juin 1999,

propose un soutien ciblé aux pratiques amateurs :

« L’action du Ministere en faveur des pratiques artistiques des amateurs s’attachera
plus particulierement a offrir, lorsque la demande existe, un encadrement adapté, et a
veiller a la mise a disposition de maniére équilibrée sur le territoire, de ressources et

de services contribuant & I’épanouissement et au renouvellement de ces pratiques®. »

A travers I’idée de renouvellement, il s’agit de donner aux pratiques amateurs une
vraie dimension culturelle et artistique. Pour qu’une pratique amateur ne soit pas un simple
loisir, elle doit se renouveler, s’ouvrir a d’autres horizons, d’autres textes, se nourrir
d’échanges avec des artistes professionnels. La circulaire de la DMDTS, dans le
prolongement de celle du Ministére de la Culture, insiste sur I’importance des collaborations
entre professionnels et amateurs. 1l s’agit que les ressources a destination des amateurs soient
mieux réparties sur le territoire. La circulaire de la DMDTS insiste tout particulierement sur

une ouverture aux auteurs contemporains .

« Elargir le réseau de formation initiale, favoriser I’ouverture aux écritures

contemporaines en rapprochant les auteurs et les praticiens amateurs, développer les

rencontres avec les équipes professionnelles, mettre en place des structures-relais
ayant une fonction fédératrice ou coordinatrice au niveau territorial efficace, seront

les axes prioritaires de I’action ministérielle.” »

Ce sont ces deux circulaires qui vont servir de base a différentes conventions qui
seront signées par la suite entre les fedérations des pratiques amateurs, les féderations
d’éducation populaire et I’Etat. Entre 2000 et 2001, 6 conventions d’objectifs triennales sont

signés avec des fédérations d’amateurs de diverses disciplines (CFBF, UFF, A cceur joie,

27 Ministére de la Culture, décret n°98-841 du 21 septembre 1998 « relatif & la création de la Direction de la
Musique de la Danse du Théatre et des Spectacles », JO du 22 septembre 1998.

%8 Catherine TRAUTMANN, Ministre de la Culture, Circulaire du 15 juin 1999 concernant les pratiques
artistiques des amateurs, septembre 1999, Bulletin Officiel n°114, p. 5.

» DMDTS, Circulaire du 15 juin 1999 concernant les pratiques artistiques des amateurs dans le domaine du
théatre de la musique et de la danse, septembre 1999, Bulletin Officiel n°114, p. 25. C’est nous qui soulignons.
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CMF, FFD et FNCTA). Concernant le théatre, cette circulaire a donné lieu a un accord

triennal signé avec la FNCTA en 2000 puis en 2003 avec trois objectifs® :
- La formation des praticiens et I'accompagnement de leurs démarches artistiques,
- La diversification des répertoires,
- La circulation de I'information et la mise en réseau des ressources.

Le soutien de la DMDTS se caractérise aussi par une aide financiére ciblée qui a
permis a la FNCTA ainsi qu’a la FNFR et a la Ligue de I’Enseignement de recruter des
chargés de mission pour le recensement et la mise en réseau des centres de ressources. Les
conventions précisent également que les centres de ressources pourront benéficier du soutien

du Ministere et de ses services déconcentrés.

En juillet 2000 un groupe de travail s’est constitué autour de la question de
I’élargissement du répertoire des amateurs a I’initiative du bureau des pratiques amateurs de la
DMDTS. Des représentants de la FNCTA et du bureau des pratiques amateurs de la DMDTS
étaient présents mais également des représentants du CNT, de I’Association Théatrales™, de
la Chartreuse de Villeneuve Lez Avignon, de la Ligue de I’Enseignement et de la Fédération
Nationale des Foyers Ruraux (FNFR). Le but est de mettre en perspective les dispositifs qui
encouragent les amateurs a se tourner encore davantage vers les écritures contemporaines et

d’identifier les obstacles a ces rapprochements.

Il faut préciser d’emblée que les amateurs privilégient déja largement un répertoire
d’auteurs contemporains. En effet, selon les chiffres de 1999 - 2000 relevés comme tous les
ans par la FNCTA, parmi les 15 auteurs les plus joués par plus de 10 troupes au cours de la
saison 1999-2000, on compte 7 auteurs vivants*’. Mais comme nous le verrons plus
précisément par la suite, il s’agit souvent des mémes auteurs et d’un registre surtout tourné
vers le comique. La préoccupation d’un renouvellement du répertoire est de ce fait assez
légitime.

Ce groupe de travail, qui s’est réunit tous les deux mois, a réalisé des « fiches

exemples » relatant les initiatives et les dispositifs qui favorisent des rencontres entre

%0 A titre d’exemple, nous joignons en annexe I’accord signé le 27 mars 2003 entre la DMDTS et la FNCTA. cf.
annexe n°6.

3 Aujourd’hui appelée « Aux Nouvelles Ecritures Théatrales », ANETH.

% )-P ALEGRE, M. CAMOLETT]I, R. DE OBALDIA, G. FOISSY, J-P BACRI/ A. JAOUI, J-P GRUMBERG et
R. LAMOUREUX. Les autres sont: MOLIERE, TCHEKOV, LABICHE, COURTELINE, IONESCO,
ANOUILH et GOLDONI. Etude réalisée par Anne BOURGOGNE pour la FNCTA. cf. « Nos compagnies ont
joué en 1999- 2000 », Théatre & Animation, n°103, juillet 2001, p. 13. cf. Annexe n° 1.
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amateurs et textes contemporains. Ces fiches synthétiques dressent un historique rapide,
évoque les missions principales, les moyens, la stratégie partenariale et surtout évaluent la
réussite de ces dispositifs et leurs perspectives. Ce travail permet d’obtenir un recensement
précis et fournit par ailleurs au porteur de projet éventuel des informations pratiques. Ces
fiches sont conservées par le CNT et sont a la disposition de toute personne qui en fait la
demande. Un guide qui synthétise ces fiches et qui fournit des renseignements sur I’acces au

/////

rencontres™.

Mais afin de mieux comprendre les enjeux de ces réflexions, il faut revenir sur la
notion essentielle de centre de ressources qui est au cceur de ces travaux et de I’intervention
du Ministere de la Culture. Le centre de ressources est concu comme un lieu a la disposition
des compagnies amateurs qui regroupe plusieurs services. Il est un centre d’information, de
documentation et de conseil (juridique, technique), un lieu qui met a disposition de moyens
techniques, un lieu de diffusion et il doit permettre une mise en réseau avec les autres
ressources d’un secteur. Les différentes fédérations en ont développé de nombreux, tous ne
sont pas spécialisés dans I’écriture contemporaine. Ces centres de ressources ou I’on trouve
des ouvrages d’auteurs dramatiques contemporains sont aussi des lieux d’animation. Ils
participent d’un mouvement de rapprochement entre théatre et bibliothéque qui s’opere depuis
1995 et développent une polyvalence qui permet a la fois de consulter des ouvrages, d’obtenir
des conseils et d’organiser des animations autour de I’écriture et des rencontres avec des
auteurs. lls doivent également intégrer une mission d’échange avec les professionnels. Dans
sa circulaire de 1999, la DMTS répertorie les différentes missions d’un centre de ressources
en précisant, comme nous I’avons dit, qu’ils peuvent bénéficier d’un soutien financier* du
Ministere. 1l faut tout de méme relever une premiére ambiguité : « Un centre de ressources

doit assumer sinon I’intégralité, du moins I’essentiel de ces services.*®>». Qu’est-ce que

I’essentiel ?

A terme, ces lieux sont destinés a étre des passerelles entre amateurs et professionnels.
Le Ministére précise qu’il s’appuiera sur les centres existants en renforcant s’il le faut leurs
moyens plutét que d’en créer «ex nihilo ». Des structures-relais devront aussi permettre,

toujours selon ces circulaires, de favoriser la mise en réseau des ressources au niveau local.

3 CNT, Choisir et jouer les textes dramatiques, guide annuaire, éditions théatrales, 2003, 224 p.
% Catherine TRAUTMANN, Ministre de la Culture, Circulaire du 15 juin 1999, op. cit. p. 6.
% DMDTS, Circulaire du 15 juin 1999, op. cit. p. 28. C’est nous qui soulignons.
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Un bon maillage du territoire est nécessaire pour que tous les amateurs puissent y avoir acces.

Mais nous aurons I’occasion de souligner les inégalités du territoire en matiére de ressources.

Afin d’illustrer ces éléments, nous allons maintenant insister sur des exemples
concrets de structures qui font du renouvellement du répertoire des amateurs leur objectif

prioritaire.
3. Des exemples caractéristiques

A travers des institutions de référence, le théatre amateur confirme la mise en place
d’une stratégie. Voici des exemples de structures qui font de la rencontre entre les amateurs et

les auteurs contemporains une priorité.
= L’ADEC Maison du théatre amateur

L’ADEC est une association de loi 1901 créée en 1964 a Rennes par des compagnies
de théatre amateur de la region bretonne. A I’origine, I’ADEC est issue de la Fédération
Catholique du Théatre Amateur Francais (FECTAF) et de I’union régionale de I’actuelle
FNCTA (a I’époque FNSTA). Estimant que les fédérations concernées ne jouent pas
pleinement leur role, cette association devient autonome des 1972 et il faudra attendre 1974
pour que I’ADEC s’associe a I’union de I’ouest de la FNCTA. Entre temps, son indépendance
lui a permis d’obtenir des aides de I’Etat et d’étre reconnu en 1975 comme structure
d’éducation populaire. Aujourd’hui, elle conserve une autonomie sur le plan financier et

statutaire mais également dans I’orientation de ses projets culturels.

Dés sa création, I’ADEC défend une certaine idée du théatre amateur : concilier
amateurisme et exigence artistique. Le projet de I’ADEC intégre des réflexions pertinentes
envers les amateurs : Comment les aider - Quelle relation est envisageable avec les
professionnels - Comment dynamiser un secteur tout en respectant son identité d’amateur et
sa liberté - Les moyens mis en ceuvre respectent la philosophie amateur tout en proposant des
pistes d’évolution. Il n’est pas question de faire des amateurs des professionnels et de les tirer
vers I’excellence mais plutdét de leur permettre de s’épanouir dans le cadre de leur

amateurisme et sur leur demande.

En 1989, la Mairie de Rennes met a sa disposition un ancien cinéma, le Régent, qui lui
permet de créer la Maison du Théatre Amateur. Ce lieu est destiné a accueillir des
compagnies amateurs et a les conseiller. Il est aussi utilisé comme bibliotheque et comme lieu
de représentation et de répétition. Depuis 2003, I’ADEC MTA a acquis un autre lieu afin de
développer sa bibliothéeque. Guy PARIGOT, proche de I’association, avait offert la plus
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grande partie de sa bibliotheque théatrale personnelle. La bibliotheque a maintenant pris le
nom de Bibliotheque Guy PARIGOT.

L’ADEC-MTA est un des centres de ressources les plus importants du théatre
amateur. Répertorié comme un centre de ressource FNCTA, il n’est pas ouvert uniqguement
aux troupes qui sont affiliées a la fédération. Des rencontres avec les professionnels ont lieu
toute I’année. Ces rendez-vous, appelés aventures singuliéres, consistent en un échange entre
professionnels et amateurs. C’est I’occasion pour des amateurs d’assister a un spectacle et a sa
préparation mais surtout d’entamer un dialogue avec ces professionnels qui peut déboucher
sur un stage. Des partenariats avec le T.N.B, Aire libre, Pole Sud, La Paillette alimentent ces
rencontres et créent une véritable synergie entre amateurs et professionnels. Des formations a
tous les domaines du théatre sont accessibles (mise en scene, écriture, dramaturgie, jeu) ainsi
que des parcours plus spécifiques (clown, commedia d’Ell Atre, chanson). Des techniciens
sont a la disposition des compagnies pour apporter un soutien logistique.

En 2001, son budget était de 190 000 euros environ avec des aides de la DRAC, du

CNL, de Jeunesse et Sport, de la ville de Rennes, du Conseil Genéral et du Conseil Régional.

L’ADEC-MTA est tres impliquée dans la découverte d’ceuvres contemporaine par des
compagnies. Grace a une bibliotheque bien fournie et un personnel compétent chargé de les
conseiller, les compagnies amateurs peuvent y trouver de nombreux textes dramatiques
(environ 10 000 pieces) ainsi que des ouvrages généraux. De nombreuses lectures d’auteurs
contemporains sont organisées quelques fois en leur présence. En 2005, une vingtaine de

lectures étaient prévues dans son programme.

Mais elle propose surtout un véritable partenariat aux compagnies qui la sollicitent. Un
systeme de valise théatre a par exemple été mis en place. Il s’agit de mettre a la disposition
d’un certain nombre de lieux un fond de textes dramatiques accompagnés d’analyses et
d’essais et surtout d’un animateur chargé de présenter et d’animer ce fond. L’ADEC propose
également d’accompagner les compagnies lors de la premiere lecture d’un texte qu’elles ont
choisi. Elle met a leur disposition un témoin (acteur, metteur en scene, auteur, animateur de
I’ADEC) lors de cette lecture qui aura pour role d’apporter un ceil extérieur et critique dans le
choix du texte de la compagnie.

Le dynamisme de cette structure a permis une évolution trés nette du répertoire et de la

qualité des compagnies amateurs de la région. On note que de nouveaux auteurs sont joués
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par les compagnies amateurs de la région. On peut citer Michel AZAMA, Philippe
MLNYANA, Roland FICHET, Catherine ANNE, Heiner MULLER, Jon FOSS etc.

La réussite de cette initiative tient a la fagon dont elle envisage le théatre amateur. Une
attitude généreuse mais sans complaisance envers des amateurs qui cherchent a consolider et
renouveler leur pratique. Suzanne HELEINE, que nous avons contactee, précise que la force
de ce projet tient aussi a son origine associative. Les amateurs se sont eux-mémes mobilisés
pour concevoir un lieu adapté a leur besoin. Il convient également d’ajouter que trois antennes
ont été créees (ADEC 22, ADEC 56 et ADEC 29) et que, tres récemment, ’ADEC-MTA a

accueilli un colloque international consacré au théatre amateur.
» L’Union Régionale des Foyers Ruraux du Poitou-Charentes

A Melle, dans les Deux-Sevres (4300 habitants), cette union fait preuve d’un grand
dynamisme dans le soutien aux compagnies de théatre amateur. Rattachée a la FNFR, dont
I’action est pluridisciplinaire, elle se veut un p6le référence en matiére de theétre. Elle fédere
environ 60 troupes et organise des formations destinées aux amateurs depuis une dizaine
d’années. C’est en 1997 qu’elle se dote d’un fond documentaire spécialisé dans le théatre et
édite un répertoire diffusé a I’ensemble du réseau des foyers ruraux de Poitou-Charentes. En
1999, elle crée un label « Scéne de village » qui lui permet de s’impliquer dans la diffusion de

spectacles professionnels.

Son investissement dans I’écriture dramatique contemporaine s’inscrit dans une
politique générale vis-a-vis du livre et de la lecture. Elle organise notamment une
manifestation autour de la sensibilisation a la lecture a voix haute « Lire en vert » soutenu par
la DRAC et I’Office du Livre de Poitou-Charentes. C’est en 2001 que la bibliothéeque de
I’lURFR s’est rapprochée d’ANETH et a acquis son fonds de textes dramatiques. Il s’agit
d’une convention signée qui suppose que le projet proposé soit conforme aux objectifs
d’ANETH. Le fonds est ensuite mis a la disposition de la structure conventionnée en échange
de 3000 euros (a I’époque 21 000 francs). L’URFR de Poitou-Charentes est ainsi devenue une
des 19 antennes d’ANETH.

Ce fonds permet a I’'URFR de disposer de 15 000 ouvrages comprenant de nombreux
textes dramatiques contemporains, des ouvrages pédagogiques sur la décentralisation, la

dramaturgie, la mise en scéne etc. Tous ces ouvrages sont accessibles aux compagnies

% e Théatre des amateurs, un théatre de société(s), colloque international, 24-25 & 26 septembre 2004 Rennes.
cf. www.theb.com.fr/collogue-th-amateur
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amateurs de la région fédérées ou non. Comme pour I’ADEC, de nombreuses animations
autour de la lecture sont organisées ainsi que des rencontres avec des auteurs. Une animatrice
est également présente pour conseiller les compagnies qui sollicitent ’'URFR. Le cédérom
Mascarille comportant environ 30 000 références fait aussi partie des outils destinés aux
amateurs en quéte de textes. C’est une base de données d’ceuvres contemporaines qui permet
d’obtenir un maximum de renseignement sur ces ceuvres en croisant de nombreux critéres,

nombre de personnages, genre, durée, lieu ou I’on peut se procurer le texte etc.

Des formations sont proposées aux compagnies ainsi gqu’un accompagnement. En
1999, un poste de médiatrice culturelle de proximité a été crée pour guider les compagnies
dans le choix de leur texte. La DRAC, le CNL et la DDAT du Ministére de la Culture sont

parmi les partenaires financiers.

Cette structure propose des services comparables a ceux de I’ADEC méme si son
rayonnement n’est pas le méme. C’est un des centres de ressources a destination du théatre
amateur que le Ministere de la Culture a identifié comme favorisant le renouvellement des
pratiques. Sa grande particularité est d’avoir mis en place un partenariat avec ANETH et d’en
étre devenue une antenne décentralisée. Son action est surtout destinée au milieu rural puisque
peu de villes aux alentours sont dotés d’un CDN ou d’une Scéne Nationale. Ce

positionnement rejoint les objectifs du théatre amateur du début du siecle.
= De nombreuses initiatives comparables

Nous ne relaterons pas ici tous les dispositifs existant en France comparables a ceux
gue nous venons de citer. On peut cependant relever encore quelques actions mises en place
par d’autres centres de ressources. La Ligue Girondine de I’Enseignement en Aquitaine a par
exemple mis en place un compagnonnage entre un auteur contemporain, Noélle RENAUDE
et une compagnie professionnelle, « L’Eclipse » autour du texte « Ma Solange, comment
t’écrire mon desastre, Alex Roux ». Sur trois années, des ateliers regroupant une vingtaine
d’amateurs ont eu lieu. lls consistaient en des lectures, des stages d’écritures et des mises en
espace encadrés par les professionnels. La compagnie professionnelle « Théatr’action » et
I’association amateur Remakes ont travaillé tout un week-end autour de I’auteur George
TABORI.

On peut également insister sur le trés dynamique Codévota (Comité Départemental
FNCTA du Val-d’Oise) a Pontoise qui est un centre de ressources important avec 6 000

ouvrages. « Le lecteur apprivoisé » est une animation mise en place en 2002 qui a pour but

32



d’associer amateurs et professionnels autour de la lecture d’un texte contemporain puis d’un
débat. Le Codévota a aussi permis des rapprochements de compagnies amateurs avec des
auteurs comme Fatima GALLAIRE ou Gérard LEVOYER.

Le festival amateur de théatre contemporain de Chatillon-sur-Chalaronne fait aussi
partie des évenements en phase avec le renouvellement du répertoire des compagnies

amateurs. Nous aurons I’occasion de voir en quoi il mobilise de nombreux auteurs vivants.

La réussite de ces dispositifs tient a leur polyvalence et leur capacité a associer des
professionnels dans les projets. Tous les centres de ressources évoqués ici ont su apporter un
service de proximité global aux compagnies amateurs. Pour que les compagnies élargissent
leur répertoire a des auteurs contemporains, il faut créer les conditions de ces découvertes et
procéder a une véritable sensibilisation. La formation a la mise en scéne, a la dramaturgie, la
possibilité d’assister a des créations, d’échanger avec des professionnels participent a cette
sensibilisation. La disponibilité de ces lieux doit aussi se traduire par le déplacement des
équipes d’intervention sur les lieux de travail des amateurs. C’est I’un des points forts de
I’ADEC.

Déja en 1990, dans un rapport commandé par le Ministére de la Culture®’, Héléne
VINCENT appelait de ses veeux le Ministére a participer au développement de maisons du
théatre amateur comme I’ADEC a Rennes. Partant du constat de I’isolement, du manque de
moyens et de la carence de formation des compagnies amateurs, elle suggérait I’implantation
de maisons du théatre polyvalentes pour palier ces manques. Ces lieux pouvant a terme servir
de points de repére aux compagnies amateurs sur un territoire donné. Un maillage du territoire
avec un découpage départemental complété par un systeme de bibliobus devait selon elle
permettre aux compagnies amateurs des endroits les plus reculés d’avoir acces a un répertoire
plus diversifié, & des formations et des conseils. Le tout est d’identifier les marges de
manceuvre du Ministere. Mais qu’en est-il des auteurs ? Quelle est la position des associations
d’auteurs vis-a-vis des amateurs ? Si certains, sollicités par les amateurs, n’hésitent pas a leur

consacrer du temps, tous ne sont pas aussi impliqués.
B. Les amateurs dans la préoccupation des auteurs

Si certains auteurs jouent le jeu de la rencontre, les associations d’auteurs ne semblent

pas toutes identifier de la méme facon le répertoire amateur comme un enjeu.

" Hélene VINCENT, Le Théatre amateur, Rapport d’étude et de propositions pour le développement du théatre,
Paris, Ministere de la Culture, 1990, 48 p.
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1. Les auteurs individuellement concernés

Comme nous I’avons montré, les auteurs sont un peu les parrains des premiéres
fédérations de théatre amateur. C’est lors d’un congres qui rassemblait des auteurs que I’idée
de créer une fédération consacrée au théatre amateur a vu le jour. Aujourd’hui, de nombreux
auteurs soutiennent les initiatives des structures qui tentent de diversifier le répertoire des
amateurs et d’ouvrir celui-ci aux auteurs vivants. 1ls ont un réle pédagogique a jouer pour que
les amateurs découvrent leurs écritures. Le festival de Chétillon-sur-Chalaronne est un bon
exemple. Méme s’il s’agit a I’origine d’une initiative des amateurs, les auteurs ont su faire
preuve de disponibilité. Depuis 1986, date de sa création, I’objectif de ce festival est de
proposer des spectacles de qualité avec des textes ecrits par des auteurs contemporains. La
présence d’auteurs vivants se traduit notamment par une participation au jury puisqu’il s’agit
d’une compétition. lls participent aussi a de nombreux débats et assistent a des lectures de
leurs textes. L’AIADCC (Académie Internationale des Auteurs Dramatiques de Chétillon-sur-
Chalaronne) symbolise cette mobilisation et cette disponibilité. Depuis 2001, cette académie
propose, durant le festival de Chatillon-sur-Chalaronne, des ateliers a la disposition des
amateurs. En 2001, Victor HAIM dirigeait une séance intitulée « Approche d’un nouveau
texte » consistant a orchestrer le travail d’une troupe sur une lecture d’un de ses textes. Anca
VISDEI conduisait un atelier autour des personnages féminins. Claude BROUSSOULOUX et
Robert POUDEROU proposaient sous le titre « La création ex nihilo » un travail autour des
différentes conceptions de I’écriture. A titre d’exemple, Louise DOUTRELIGNE (secrétaire
des EAT) et Jean LARRIAGA ont été intronisés cette année.

Les auteurs observent, parrainent, soutiennent, s’investissent de plus en plus dans les
actions des amateurs. Mais il s’agit plus vraisemblablement d’un échange ou les amateurs
jouent également un réle. Ainsi, Jean-Claude CARRIERE expliquait réecemment qu’apres
avoir vu une adaptation par une troupe amateur de La controverse de Valladolid, il a eu envie
de creer la piece. Il affirmait ainsi « Les amateurs peuvent étre de véritables laboratoires pour
nous écrivains *®». Claude CONFORTES, par ailleurs auteur d’un répertoire des auteurs
contemporain®, évoquait deux piéces qu’il a écrites et qui n’ont été jouées que par des
amateurs, « Les amours de la marchande d’épice » par une troupe amateur marseillaise et

« Le gateau aux myrtilles » par un groupe d’étudiants™.

% « Trois auteurs nous livrent leur expérience », Théatre & Animation n°103, juillet 2001, p. 14.
% Claude CONFORTES, Répertoire du théatre contemporain de langue francaise, Nathan, 2000, 447 p.
“0 « Trois auteurs nous livrent leur expérience », op. cit. p. 14.
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En 2003, un débat avait lieu au salon du livre. Rassemblant des membres de la
FNCTA et des auteurs, il s’intitulait « Le théatre amateur : handicap ou voie royale ». Le titre
provocateur appelait bien sOr une réponse modérée mais de nombreux auteurs ont pu
témoigner de I’intérét qu’avait représenté le théatre amateur dans leur carriere. Jacques
BAILLON, président du CNT, rappelait que grace aux amateurs des auteurs avaient pu
s’insérer dans la profession. Jean-Claude GRUMBERG avouait avoir pu vivre de ses droits
grace aux amateurs a un moment ou il était boudé par les professionnels. Une troupe amateur
de Saint-Genis-Laval avait par exemple pu monté sa trilogie dans son intégralité tandis
qu’aucun professionnel ne s’y était risqué faute de moyen. Fatima GALLAIRE, qui avait failli
abandonner I’écriture, reconnaissait que c’était les amateurs qui I’avaient encouragée a

continuer.

Si certains auteurs comme Yasmina REZA refusent d’étre joués par les amateurs, la
grande majorité des auteurs y sont favorables. 80 % des auteurs sont régulierement joués par
les amateurs*. En avril 2003, la SACD a mis en place le mandat amateur. Il s’agit d’un
dispositif consistant a faciliter les démarches de déclaration de droits par les amateurs.
Chaque auteur se voit demandé s’il accepte de donner son autorisation préalablement pour
étre monté. Sur environ 10 000 auteurs estimés, 6 300 ont accepté de figurer sur une liste

accordant aux amateurs des droits de leurs pieces sans formalité préalable.
2. Des structures qui s’investissent plus ou moins

S’il n’y a pas de position officielle de la part des collectifs d’auteurs, on peut tout de
méme noter des rapprochements significatifs. Du positionnement de ces collectifs d’auteurs

dépend en grande partie leur implication.
= LesEAT

Individuellement, de nombreux auteurs des EAT sont présents dans les initiatives que
nous avons évoquées plus haut. Si la FNCTA et les EAT se sont rencontrés tres récemment

pour collaborer, le théatre amateur n’est pas un enjeu prioritaire pour les EAT.

Dans « Quoi de neuf ? L’auteur vivant ! »* les EAT dénoncent la fagcon dont I’auteur

est situé dans le paysage théatral. lls réclament « [...] d’étre associés a I’élaboration d’une

L Cité dans Les pratiques de théatre amateur en Essonne, rapport de I’étude réalisé par Jean-Jacques BAREY
pour le ministére de la Culture et de la Communication, DRAC d’Tle de France, octobre 2003, document
dactylographié, p 31.

*2 Les Ecrivains Associés du Théatre, « Quoi de neuf ? L auteur vivant ! Etat des lieux et propositions » op. cit.
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politique culturelle renouvelée favorisant la création [...]*». En dehors de dénoncer la faible
représentation des auteurs vivants dans les productions, ils revendiquent un meilleur

positionnement de I’auteur dans les lieux de production et de diffusion.

« Dans le theatre, aujourd’hui, il y a des relations publiques, des attachés de presse,
des administrateurs, des metteurs en scene associés, des comédiens parfois, des
concierges, des régisseurs, des directeurs, des chargés de production, des
constructeurs, des techniciens de surface, des directeurs techniques, des secrétaires,
des standardistes, des maquettistes PAO, des comités de lectures parfois, des artisans
essentiels en tout genre, mais il n’y a, a de rares exceptions pres, pas un seul auteur.

L auteur est absent du théatre.** »

Ce sont avant tout les structures professionnelles qui intéressent ce collectif d’auteurs.
Ce livre présente a la fois un historique de leur mouvement, du 8 avril 2000 au 8 juin 2001, et
dresse un état des lieux de la présence des auteurs dans les institutions et les productions
francaises. A travers différentes commissions, les auteurs relévent ce qu’ils jugent étre a la
source de la faiblesse de cette présence. Ils mettent par exemple en évidence les ambiguités du
cahier des charges des CDN : la direction par un auteur prévue mais peu réalisée, le manque
de précision de certaines notions (création, ceuvres de haut niveau) etc. Les EAT relévent
aussi le manque d’espaces consacrés au théatre a la telévision, les difficultés de I’édition
théatrale, le manque d’aides financiéres consacrées a I’écriture, la diminution des productions

d’auteurs vivants dans les théatres parisiens depuis les années 50 etc.

A c6té de ces enjeux professionnels, les amateurs ne semblent pas mobiliser I’attention
des EAT. lls sont néanmoins évoqués a plusieurs reprises comme nous allons le voir. Victor

HAIM dans son billet d’humeur, les évoque bien comme des partenaires de sa carriére :

«Ce qui m’a aidé, c’est la reconnaissance du théatre non professionnel. Savoir
qu’actuellement, partout en France, des ouvriers, des cadres, des commercants, des
fonctionnaires travaillent mes pieces pour le plaisir, c’est magnifique. Cela dure

depuis de longues années. **».

3 idem., Préface p. 1.
“id., p. 77.
*id. p. 20.
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Les centres de ressources des amateurs et leurs collections d’ceuvres sont cités dans les
réseaux en province*. Cependant, ils ne sont pas spécifiquement envisagés dans I’optique de

permettre des rencontres avec les seuls amateurs :

« Ces collections pourraient s’avérer un outil trés précieux pour promouvoir le
théatre contemporain, notamment en direction des jeunes acteurs et des metteurs en
scéne a la recherche de projets, de textes a travailler pour les concours ou pour la

scéne. 4'»

Les amateurs apparaissent également dans I’inventaire du paysage théatral sous le nom
de troupes (compagnies étant réservées aux seuls professionnels)*®, mais leur présence dans ce
manifeste reste assez anecdotique. Dans les réflexions proposées par les auteurs sur des
associations possibles et les devoirs du théatre, la rencontre avec les amateurs apparait sur la
méme ligne que la rencontre avec le public*. Les 5 000 « troupes » amateurs estimées par les
EAT, ne constituent pas un réseau a part entiére. Les objectifs des EAT se concentrent sur les

5 grands théatres nationaux, les 46 centres dramatiques et les 62 scénes nationales™.

On peut trouver plusieurs raisons a ce relatif désintérét. Premierement, les amateurs
jouent déja beaucoup auteurs vivants. Jean-Paul ALEGRE est, comme nous le verrons,
incontournable dans le répertoire des amateurs®’. Les EAT n’éprouvent donc pas la nécessité
d’inclure les amateurs dans cet état des lieux qui a par moments a des allures de pamphlet.
Mais plus certainement, I’épicentre de ce combat corporatiste concerne les structures
professionnelles et I’enjeu est celui d’un pouvoir. Le réseau amateur est dans ce contexte une

préoccupation secondaire pour les EAT.

L’implication individuelle de nombreux auteurs dans les démarches des
amateurs, I’effort appuyé de ceux-ci pour renouveler leur répertoire et les encouragements du
Ministére de la Culture devraient permettre a terme des rapprochements stratégiques. La
rencontre récente avec le président de la FNCTA citée plus haut en est une illustration.

= | es Auteurs de I’'Ombre

Les Auteurs de I’Ombre sont d’emblée plus réceptifs aux enjeux du théatre amateur.

N’ayant pas de mode de sélection comme les EAT et revendiquant un mouvement

51 ¢f. annexe n° 1.
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international, le positionnement des Auteurs de I’Ombre favorise une approche globale du
théatre dans laquelle les amateurs ont directement leur place. Nous I’avons déja signalé, il n’y
a pas chez les Auteurs de I’Ombre de systéme de sélection. Tout auteur, reconnu ou non, peut
adhérer a I’association. On sait par exemple qu’il existe des compagnies amateur qui créent
leur propre texte. Les auteurs de ces compagnies peuvent trouver chez les Auteurs de I’Ombre
une structure ouverte a leur pratique. En somme, des auteurs « amateurs » peuvent rejoindre

cette structure.

Les Auteurs de I’Ombre font trés peu cas de la distinction entre amateur et
professionnel. Les compagnies et les artistes qui se sont succédés pendant la deuxiéme édition
de la semaine mondiale des auteurs vivants® appartenaient aussi bien au monde professionnel
gu’au monde amateur sans que leur statut ne soit spécifié. De nombreuses lectures, mises en
espace et extraits d’ceuvres d’auteurs vivants ont été réalisées par des amateurs. « Le théatre
d’Astroméla », compagnie amateur de Berre-I’Etang a présenté Camomille de Daniela
COLOGGI.

La FNCTA lle de France a d’ailleurs été associée au projet. La premiere année, elle a
proposé deux lectures publiques le 22 mars a Issy-les-Moulineaux. Un comité de lecture avait
dans un premier temps selectionné deux textes Malhonne ou la désillusion des voyageurs
d’Alain GIRODET et La folie d’aimer de Philippe BIGET. Puis ces deux textes ont été mis en
espace et présentés au public, le premier par Claude MINIER, metteur en scene de la troupe
amateur « I’Actif », le second texte par Marie-Claude LE STANC, de la compagnie « les
passagers ». Fabrice RAINA, président des Auteurs de I’Ombre et responsable de la
manifestation a d’ailleurs conclu la manifestation en revendiquant une position trés ouverte

sur les pratiques amateurs>>,

52 Semaine mondiale des auteurs vivants du 20 au 27 mars 2005 au centre culturel et social de la Castellan &
Marseille.
53 ¢f. vidéo de la semaine mondiale des auteurs vivants sur le site www.auteursdelombre.org
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Il est remarquable qu’au moment ou le Ministere de la Culture s’intéresse au répertoire
des compagnies amateur, des associations d’auteurs se constituent pour défendre leur place
dans le théatre. Cette coincidence devrait faciliter des collaborations entre ces deux
corporations qui ont toujours entretenu des relations amicales. Les auteurs sont déja nombreux
a revendiquer individuellement un rapprochement. Et méme si le professionnalisme
revendiqué par les EAT tient en quelque sorte les amateurs a distance, il est trés probable que
des rapprochements se mettent en place. A I’image des Auteurs de I’Ombre, qui impliquent
les amateurs dans leur combat, les auteurs ont tout intérét a privilégier ce vaste réseau souvent

bien implanté dans la population.

Il est temps maintenant de s’intéresser avec precision au répertoire des amateurs. A
plusieurs reprises, nous avons avanceé I’argument d’une forte présence d’auteurs vivants dans
le répertoire des amateurs tout en relevant que ce répertoire était peu varié. Ce paradoxe nous

amene maintenant a interroger ce répertoire.

39



Section 2. Les limites d’un rapprochement

La démarche de loisir qui le caractérise, empéche le théatre amateur de s’emparer d’un
certain nombre de problématiques d’écriture jugées déroutantes. Mais le théatre amateur
regroupe trop d’éléments antagonistes pour constituer un pdéle homogene. Dés lors qu’on
I’envisage dans sa complexité, les rencontres entre amateurs et nouvelles écritures, certes

problématiques, sont envisageables.
. Un répertoire amateur conservateur ?

Il est courant d’entendre que le répertoire des amateurs est conservateur.
L’intervention du Ministéere de la Culture pour favoriser I’émergence d’un répertoire amateur
plus contemporain laisse supposer que les textes joués par les amateurs sont classiques.
Pourtant, nombres de compagnies amateurs jouent des auteurs contemporains voire des

auteurs vivants. Quelles sont les composantes du répertoire des amateurs ?
A. Un théatre en retard ?

La présence de nombreux auteurs vivants ne peut occulter totalement un attachement
a une écriture classique. Le répertoire des amateurs serait en décalage avec le répertoire des

professionnels.
1. Une preédilection pour la comédie

D’un c6té les amateurs font preuve de curiosité en jouant de nombreux auteurs
vivants, de I’autre ils semblent figés au registre unique de la comédie. Il nous faut ici

comprendre cet attachement au genre comique.
= Des chiffres relatant la présence de certains auteurs vivants

Les amateurs, nous I’avons signalé, jouent de nombreux auteurs vivants. Les chiffres
de la FNCTA confirment cette tendance®*. Si FEYDEAU reste I’auteur le plus représenté sur
trois saisons avec 72 spectacles, Jean-Paul ALEGRE arrive tout de méme en troisiéme
position avec 62 spectacles juste derriere MOLIERE. Chaque année, on trouve une proportion
de trois auteurs vivants parmi les six auteurs les plus joués. Outre Jean-Paul ALEGRE, on
peut noter la présence significative de René de OBALDIA, Marc CAMOLETTI (mort en
2003), Jean-Claude GRUMBERG, Robert THOMAS et Jean-Michel RIBES. La prédilection

pour les classiques dont on soupconne les amateurs est ici toute relative.

> cf. annexe n°l. Il s’agit d’un tableau récapitulatif des auteurs les plus joués sur trois saisons par les

compagnies de la FNCTA : FNCTA, « Nos compagnies ont joué », in Théatre & Animation, n°119, op. cit.,, p 8.
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Mais il faut relativiser ces chiffres : le mode de recensement ne permet pas d’avoir des
résultats représentatifs de I’ensemble du théatre amateur. 1l s’agit d’une part uniqguement des
compagnies affiliées a la FNCTA. Sur les 5 000 compagnies amateurs estimées en France,
seulement 1 500 sont adhérentes a cette fédération®. La réduction du co(it des droits d’auteur
explique I’adhésion de nombreuses compagnies. Il est fort possible que les troupes jouant des

auteurs tombés dans le domaine public ne s’inscrivent pas forcément a la FNCTA.

Ensuite, parmi les 1 500 troupes adhérentes, seulement la moitié environ est
comptabilisée dans ce tableau. Un questionnaire est envoyé aux compagnies de la FNCTA
pour qu’elles indiquent les textes qu’elles ont joués durant la saison et ce sont leurs réponses
qui sont comptabilisées dans ce tableau. Pour la saison 2003-2004, 695 troupes ont par

exemple envoyé leur réponse®®.

D’autre part, et c’est un point important, le résultat par ceuvre laisse apparaitre que la
comédie est largement privilégiée par les compagnies amateurs (64% pour la saison 2003-
2004°"). Qu’il s’agisse de piéces dites de Boulevard comme La Soupiére de Robert
LAMOUREUX ou La bonne adresse de Marc CAMOLETTI, de classiques comme Le
malade imaginaire de MOLIERE ou de comédies plus gringantes comme Théatre sans
animaux de Jean-Michel RIBES et Un ouvrage de dames de Jean-Claude DANAUD, la
comeédie est de tres loin le registre préféré de ces compagnies. Des registres comme la
tragédie sont treés peu représentés. Ces chiffres laissent apparaitre que le répertoire amateur est
assez uniforme. La curiosité et I’intérét pour les auteurs vivants, en ce qu’elle est limitée a un

seul registre, ne constitue pas le témoignage d’un intérét pour les nouvelles écritures.
»= Une démarche de loisir et un besoin de repéres

Afin d’étudier avec plus de précision le répertoire des compagnies amateurs, il est
intéressant de revenir sur la démarche amateur. Selon I’acception la plus courante, un groupe
amateur est composé de personnalités qui se réunissent pour faire du théatre sans qu’il ne
s’agisse leur métier. Il est question de loisir, de plaisir et d’intérét collectif. Trouver un texte

qui convienne ou plutdt qui plaise a chacun est donc un enjeu fondamental. Quels sont les

% Chiffes de la FNCTA sur son site Internet, www.fncta.asso.fr
* ENCTA, « Nos compagnies ont joué », in Théatre & Animation, n°119, op. cit., p 8 cf. annexe n°1.
57 - -

ibidem.
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criteres qui président au choix d’une piéce dans une compagnie amateur ? C’est la question

que pose Danielle MARTY dans un numéro de Théatre & Animation paru en 2001,

Suite a de nombreuses tables rondes organisées autour du répertoire des compagnies
amateurs, Danielle MARTY, qui était chargée de mission a la FNCTA en 2001 pour recenser
les centres de ressources, évoque les arguments entendus durant ces echanges. L’un des
premiers critéres est lié au nombre de personnages. Le choix des compagnies amateurs, nous
explique-t-elle, se porte sur des piéces ou le nombre de personnages correspond a I’effectif de
la compagnie. Cet attachement au nombre de personnages est di au fait, comme nous
I’explique Danielle MARTY, que le metteur en scene de la troupe I’est souvent par défaut, il
se dévoue. Un travail de mise en scéne permettant d’adapter une piéce a un effectif défini est
rarement entrepris par une troupe amateur. La mise en scene n’est pas percue chez les

amateurs comme une liberté de créer mais comme une frustration.

Comme nous I’explique par ailleurs Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, le terme de
mise en scéne n’a pas la méme signification pour les amateurs que pour les professionnels
« [...] Il signifie tour & tour dramaturgie, animation, mise en place, direction d’acteurs...,
puisque le spectacle amateur — sauf exceptions — n’est pas le produit d’une conception

scénique globale, d’un projet scénographique global.*»

Cette absence de la fonction de metteur en scéne est constitutive du théatre amateur et
influe sur son répertoire. La place qu’occupe la mise en scene dans le théatre professionnel
d’aujourd’hui est fondamentale. Dans les institutions, comme on I’a vu précédemment, et sur
le plateau, le metteur en scéne est omniprésent. Le seul plaisir de jouer compte pour beaucoup
dans les motivations d’un comédien amateur. Le choix d’un texte en apparence « facile a
mettre en scene », avec tout ce que comporte d’illusoire cette impression, sera logiqguement

privilégié. A cela s’ajoute un besoin de proximité avec des scenes de la vie quotidienne.

En revenant sur les auteurs les plus joués par les compagnies amateurs, Danielle
MARTY constate qu’il s’agit surtout d’auteurs de comédie. Elle ajoute que ces auteurs ont en

commun une dramaturgie assez classique :

« Si on se livre a une analyse rapide (et par conséquent quelque peu réductrice) des

textes des auteurs cités, il ressort que, d’une part ils relevent en majorité du genre de

% Danielle MARTY, « L’élargissement du répertoire ou la liberté de créer », Théatre & Animations, n°103,
juillet 2001, p. 18.

> Marie-Madelaine MERVANT-ROUX, « D’autres rapports avec le texte — Les modalités dramatiques, les
modes et les mots dans la mise en scéne amateur », in Théatre amateur, quel répertoire ? Journées d’études, Aux
Nouvelles Ecritures Théatrales (ANETH), 2001, p. 2.
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la comédie et que d’autre part, ils obéissent généralement aux regles de la
dramaturgie classique, a savoir : primauté de I’histoire (I’action ou « la fable » au
sens d’ARISTOTE) close sur elle-méme, composition en actes, scenes ou tableaux,
dialogues, personnages identifiés, didascalies qui indiquent les lieux, les jeux de

scénes, etc...0 »

Il ressort de I’analyse de Danielle MARTY que les amateurs ont un grand besoin de
reperes. Qu’il s’agisse du nombre de personnages, des codes d’écriture ou d’un rapport avec
des situations réelles, il s’agit toujours de retrouver ses marques et d’éviter I’inconnu.
Ajoutons a ces criteres le besoin de rire et de faire rire et I’on comprend parfaitement
pourquoi le Boulevard trouve tant d’adeptes parmi les amateurs. Les nombreuses didascalies
laissent penser que le texte est facile a mettre en scene, la structure de I’histoire et son
incontournable chute se répete inlassablement, le rire est convoqué et les situations se passent
dans des lieux parfaitement réalistes (salons, chambres...). Dans un rapport datant de 1984,

Armand DREYFUS revient sur les atouts du Boulevard pour un groupe amateur :

« Les plaisirs du genre. Ce pourrait étre, au premier degré, ceux d’un roman-photo
feuilleté sans distance. Les personnages surgissent comme des figures connues d’un
jeu de cartes et dessinent entre eux les triangles espérés. Personnages abstraits a
force d’étre typés : le Monsieur qui, non merci ne boit pas de whisky, la Dame qui se

proméne en robe du soir toute la journée, le jeune cadre dynamique.® »

Le Boulevard offre cette galerie de portraits, de personnages que I’on quitte pour
mieux les retrouver dans un autre texte, sous un autre nom et dans de nouvelles aventures.
Bien sdr, il y a, comme le disait Danielle MARTY, quelque chose de trés réducteur a ramener
ce répertoire au seul genre du Boulevard ou méme de la comédie. Le drame est également

représenté dans le répertoire des amateurs comme le montre le recensement de la FNCTA®.

Cependant cette analyse confirme que le répertoire des amateurs est monopolisé par un
type d’écriture. Méme si de nombreux auteurs joues sont vivants, ils ne font pas
nécessairement figure de modernité. En comparant le tableau de la FNCTA a celui publié par

le CNT qui recense les auteurs vivants les plus joués dans les lieux professionnels publics et

% Danielle MARTY, « L élargissement du répertoire ou la liberté de créer », op. cit., p. 18.

61 Armand DREYFUS, « Enquéte sur le théatre amateur en France », Rapport général, étude effectuée pour le
ministére de la Culture, direction du Théatre et des spectacles, direction du développement culturel (document
dactylographié), 1984, p. 55-56.

62 ¢f. annexe n°1.
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labellisés, on peut remarquer qu’aucun auteur, parmi les 50 cités, n’est joué par les

compagnies amateurs®®.

Cette étude est tout a fait comparable a celle de la FNCTA en terme de période. En
revanche, elle n’est pas représentative de toute la profession. On sait par exemple que le
Boulevard est plus présent dans le théatre privé. Mais cette comparaison révele un décalage de
répertoire que I’on peut interpréter comme un déficit de modernité chez les amateurs. C’est en
tout cas ce que suggere Armand DREYFUS quand il affirme : « Les répertoires préférés des
amateurs ont pour la plupart 20 ans de retard sur notre temps. **». Héléne VINCENT dans
son rapport dit sensiblement la méme chose : « La FNCTA, qui regroupe 3 600 troupes,
promeut le répertoire des années 50-60. La modernité s’arréte a René de OBALDIA et a
Victor HATM. ®»

Derriére ces remarques, nous trouvons deux sous-entendus qu’il convient d’interroger.
Premiérement, il y aurait un théatre contemporain qui ne serait pas uniquement lié a la date de
naissance ou de mort des auteurs. Deuxiemement, le répertoire des professionnels du théatre
public serait I’équivalent d’un baréme, d’un objectif a atteindre. Tachons maintenant d’étre

plus précis sur le terme de nouvelles écritures.
2. Les nouvelles écritures

« Etre un auteur vivant vous rend-t-il bien sir d’étre contemporain de quoi que ce soit
et déja de vous-méme ?°° ». Cette phrase d’Eugéne DURIF montre bien que vivant et
contemporain ne sont pas toujours synonymes s’agissant des auteurs. Pour plus de facilités et

afin de préciser cette catégorie, nous parlerons dorénavant de nouvelles écritures.

Qu’est-ce qui fait la spécificité des nouvelles écritures ? Sans se préter a une analyse

trés précise de I’histoire du théatre, on peut néanmoins repérer quelques mouvements.
» De nouveaux codes

Depuis une époque que I’on situe plus ou moins a Ubu Roi, I’écriture dramatique a
subi des changements profonds. Le personnage, I’action, les situations, ne sont plus régis par

des codes systématiques. ARISTOTE, dans sa poétique, évoquait des regles définissant la

63 ¢f. annexe n° 2. CNT, «La place des auteurs vivants dans la programmation des théatres publics en France
saisons 2000/2001- 2001/2002- 2002/2003», La création en chiffre , CNT, n° 1, janvier 2004, p. 12.

% Armand DREYFUS, Une spécificité du théatre amateur, Les cahiers de I’animation, n°51, Marly le Roi, 1985-
I, p. 34.

% Héléne VINCENT, « Le Théatre amateur ». Rapport d’études et de propositions pour le développement du
théatre, Paris, Ministere de la Culture (document dactylographié), 1990, p. 6. On s’étonnera ici du chiffre
différent indiqué pour le nombre de compagnies amateurs affiliées a la FNCTA (1500 annoncés supra).

% Eugéne DURIF, cité dans la plaguette du festival d’Avignon édition 2004, p. 13.
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durée de I’action et la nécessité du dénouement avec un debut, un milieu et une fin. Ces
dispositifs concernent ce qu’on appelle la fable au sens large. Daniel LEMAHIEU confirme
cette tendance : « Dans le théatre contemporain, dit-il, il n’y a plus de dénouement [...] ni
d’ordre chronologique. ®’» Ce sont autant de cadres ou de codes qui, s’ils ne sont pas
systématiquement écartés, sont questionnes par les nouvelles écritures. Daniel LEMAHIEU
cite I’exemple de La demande d’emploi de Michel VINAVER ou tout est mélé dans le temps
et dans I’espace®®. On peut également citer Joél POMMERAT dont le trouble entre passé et
présent enrichit I’'univers. Dans D’une seule main, ou le propos est la responsabilité politique,
le temps est largement décousu. L’ auteur s’affranchit d’une cohérence chronologique pour
mettre les personnages dans un univers ou I’intime et le public se superposent et se croisent.
Les actions en suspens laissent le spectateur libre d’imaginer les conséquences ou méme les
causes de certains événements. C’est I’atmosphére générale qui nourrit cette imagination. Les
personnages sont comme physiquement irradiés, ils subissent une mutation insidieusement
sans que ce phénomeéne ne semble étre remarqué. Une forme d’explosion survient sans que
I’on n’en sache ni la portée ni I’origine. Ce sont précisément ces troubles qui nous permettent
de nous questionner sur I’enrayement d’un processus catastrophique, sur I’installation des

changements et sur le laxisme et I’impuissance des individus.

Daniel LEMAHIEU évoque egalement ce qu’il nomme la fin du personnage. Ubu Roi,
comme nous I’évoquions, incarne ce mouvement. « [...] en 1896, Jarry tue Ubu Roi. C’est un
personnage sans intériorité, une abstraction.’” » La désarticulation des personnages est
également présente chez IONESCO : le couple MARTIN devient le couple SMITH. Dans un
ouvrage qui étudie les changements du theatre moderne, Robert ABIRACHED préfére le
terme de crise’®. « Le personnage contemporain [nous dit-il] n’en finit pas de vivre son
dernier quart d’heure.”*». 1l faut voir dans ces transformations I’importance de la
psychanalyse qui a généré des remises en cause sur la conscience et le moi. La conscience,
avec FREUD, s’est révélée complexe avec des tabous et des zones d’ombre. Comme

I’explique Danielle MARTY : « - La définition du personnage a éclaté sous I’influence de la

%7 Daniel LEMAHIEU, « Les dramaturgies » in Journées d’études, Théatre amateur, quel répertoire ?, op. cit., p.
51.

% ibidem.

% ibid.

" Robert ABIRACHED, La crise du personnage dans le théatre moderne, Gallimard, 1994, 506 p.

idem., p. 36.
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psychanalyse qui nous a appris que « le moi » de la personne n’était pas si facile a cerner,
qu’il était soumis aux pulsions inconscientes et écartelé entre des identités multiples.’ »

Les événements du 20°™ siécle ont largement nourri les thémes et la pensée des
auteurs. ADORNO dit par exemple qu’écrire un poéme aprés Auschwitz était barbare. Cette
pensée excessive montre cependant que certains événements appellent I’artiste a écrire
autrement, que le langage tel qu’on le connait ne suffit plus et que la poétique doit composer
avec la prose du monde. De la méme fagon, comme I’explique trés bien Danielle MARTY, les
découvertes scientifiques ont insufflé aux formes d’écriture de nouveaux horizons. Qu’elles
concernent la physique avec la relativité, la linguistique et les théories de communication ou
la psychologie comme nous I’avons vu, ces découvertes ont engendré des modifications. Le
babil des classes dangereuses de Valere NOVARINA incarne ce déplacement du langage. On
assiste a une accumulation de paroles et d’expressions qui semblent désordonnées. Des
ouvriers parlent, le propos semble noyé dans des dialogues qui ne semblent pas se répondre.
Ce qui fait sens, c’est justement cette accumulation. Peu importe que le sens des mots nous
échappe, il nait au fur et a mesure une unité qui fait prendre conscience d’une classe ouvriére.

Des images, a force de répétition, sont associées aux mots répétés, un langage se tisse.

Mais I’écriture n’est pas la seule & vivre des mutations. L’évolution des formes dans
laquelle le théatre en entier est engagé, interroge I’écriture dans sa capacité a conduire la

parole d’aujourd’hui.
= D’autres modes d’expression

Le dernier festival d’Avignon illustre parfaitement les changements que vit le théatre
d’aujourd’hui méme si ce mouvement est amorcé depuis les années 60. Le texte est relayé par
d’autres modes d’expression au risque de soulever des polémiques. Les chorégraphes, les

vidéastes, les marionnettistes, investissent I’espace scénique, ils prennent la parole.

Il faut préciser que le statut d’auteur n’est pas réservé a celui qui produit une écriture.
Une ceuvre, selon les critéres de la SACD, est multiple dans sa forme. Ce qui compte dans la
dénomination d’ceuvre, c’est le travail de son auteur : « Une ceuvre originale est empreinte de
la créativité et de la sensibilité de son auteur.” » La forme n’est pas déterminante : « [Le
Code le la Propriété Intellectuel] protege les droits des auteurs sur toutes les ceuvres

originales de I’esprit, quels qu’en soient le genre, la forme, le mérite ou la destination.”*» La

2 Danielle MARTY, « L élargissement du répertoire ou la liberté de créer », op. cit., p. 19.
73 Code de la Propriété Intellectuelle, op. cit, article L 112-1. cf. site de la SACD : www.sacd.fr .
74 s

ibidem.
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définition d’auteur est d’ailleurs indépendante d’une production écrite, « La qualité d’auteur
revient, sauf preuve contraire, a celui sous le nom duquel est divulguée une ceuvre.” » Des
dispositions sont prises pour qu’un chorégraphe puisse dans le dépdt de son ceuvre faire état
de son travail de création. La liste des ceuvres n’est pas arrétée a certaines formes. Seule I’idée
ne peut étre protégée par la SACD'®. Récemment, la SACD a par exemple créé une bourse
d’écriture destinée aux arts de la rue, il y siege depuis peu un représentant au sein de son
conseil d’administration. Le créateur repousse constamment les frontiéres de la conception de

I’auteur.

Sur la liste reprenant les auteurs les plus joués par les professionnels établie par le
CNT"’, on note par exemple la présence des Arts Sauts ou de Jérome DESCHAMPS et Macha
MAKEIEFF. La compagnie des Arts Sauts propose des spectacles qu’on pourrait qualifier de
ballet de trapéze. La parole articulée, inaudible, n’est qu’un élément du spectacle parmi
d’autres, elle est une matiere sonore, une musique dont le sens n’est pas lié a ce qui est dit.
Jérdbme DESCHAMPS et Macha MAKEIEFF basent leurs propositions sur des chorégraphies

et des mouvements. Le texte n’y est pas non plus un élément fondamental.

C’est donc dans un contexte ou la dénomination du théatre s’est élargie en méme
temps que la notion d’auteur qu’Avignon a proposé en cette année 2005 un ensemble « ou le
théatre du dire est mis en minorité par rapport & toutes les autres formes.”®» La présence
centrale de Jan FABRE, chorégraphe flamand, a la cour d’honneur du palais des papes, a
symbolisé ce changement en méme temps qu’elle a catalysé les critiques et les
mécontentements s’adressant également aux créations de Jan DECORTE et de Jacques
DELCUVIER. Sans présager de la qualité de ces spectacles ou des critiques qui les ont
sanctionnés, on peut constater que cette controverse porte les symptémes d’une évolution
artistigue. Comme le dit Jean-MARC LACHAUD : « La modernité artistique s’est affirmée
dans une succession de combats et de ruptures "*». A travers ce mouvement artistique, dans
lequel s’inscrivent ce qu’on appelle les formes émergentes, on assiste au rejet de ce
qu’ARTAUD appelle la « superposition théatrale du texte et de la dictature de I’écrivain®®».
Tout se passe comme si le texte ne suffisait plus pour dire un monde ou I’image est

omniprésente.

> idem., article L 112-4.

"% idem., article L 112-2.

"7 ¢f. annexe n° 2.

"8 Qlivier PY, « Avignon se débat entre les images et les mots », Le Monde, 29 juillet 2004, p. 15.

7 Jean-Marc LACHAUD, « Du cirque et des autres arts : la question du mélange », Art press, 1% octobre 1999,
p. 10.

% Antonin ARTAUD, Manifeste en langage clair, T. 1, p. 48.

47



Cependant, il est un peu hatif de prétendre que le texte disparait au profit d’autres
formes. Des formes a la fois d’avant-garde et ancestrales comme la marionnette associent des
auteurs et réclament des textes. Le CNES a La Chartreuse a entrepris depuis cing ans un
travail de liaison entre auteurs et marionnettistes qui donne lieu notamment aux
Contemporaines de la Marionnette. 1l s’agit d’une manifestation qui a lieu tous les ans et qui
permet des rencontres entre auteurs et marionnettistes. Francois LAZARO, par exemple, est
un marionnettiste qui travail beaucoup avec les auteurs. Il a été invité cet été a la Chartreuse
de Villeneuve lez Avignon. Son travail de rapprochement a permis a une cinquantaine de
projets issus de rencontre entre marionnettistes et auteurs de naitre. Pour contredire ceux qui
trouvent le texte désuet, il affirme: « Pour atteindre un thééatre politique et donc intime,
puisque la politigue commence au rapport avec les autres, avec le monde, j’en suis venu au

texte.8! »

A travers cet exemple, on doit retenir qu’il n’y a pas de voie unique vers la modernité.
Si pour certains la traduction scénique du monde actuel passe par I’image et le corps, pour
d’autres, le texte y conserve toute sa légitimité. La mort de I’écrit est une bien trop vieille idée
pour figurer a elle seule les desseins de la modernité. En revanche, si I’on veut appréhender
les nouvelles écritures dans leur globalité, il faut admettre que le texte est quelques fois relayé
ou remplacé par d’autres modes d’expressions sceniques. De plus, I’écriture dramatique elle-
méme évolue et se transforme. Si I’on met ces changements en perspective avec la logique
interne du répertoire des amateurs, on parviendra a identifier plus explicitement le caractére

conservateur de celui-ci.
B. La logique interne du répertoire amateur

Le théatre amateur, du fait de son autonomie, doit étre étudié en lui-méme. En prenant
en compte I’histoire du répertoire amateur, on doit pouvoir faire apparaitre une logique, une
unité qui ne consiste pas simplement en une imitation décalée du répertoire professionnel.

Nous pourrons alors interroger plus précisément le prétendu conservatisme de ce répertoire.
1. Un autre théatre, ni meilleur ni moins bon

L’histoire du théatre amateur et les liens qu’entretiennent amateurs et professionnels
indiquent clairement qu’il s’agit de deux mondes différents. Si I’on connait a peu prés le

contenu actuel du répertoire des amateurs, qu’en est-il de ses influences ?

81 Cette citation de Francois LAZARO se trouve dans un article du Monde du 23 juillet 2005, Catherine
BEDARIDA, « Francois Lazaro donne vie a I’écriture théatrale a travers ses marionnettes », p. 18.
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= Un univers propre

Armand DREYFUS, en évoquant le théatre amateur, semble le ramener a une
imitation des pratiques professionnelles : « Le théatre amateur n’a aucune envie de tout
réinventer. Son bonheur il le cherche le plus souvent dans I’imitation et non dans la
subversion (...) » Aprés avoir prétendu que le répertoire du théatre amateur a vingt ans de
retard, comme nous I’avons rapporté plus haut, il explique que ce retard correspond au temps
de maturation des nouveaux modeles dans I’esprit des amateurs : « Il faut que les modéles
aient eu le temps de cheminer dans les imaginations, qu’ils soient devenus imitables.®® » Cette
conception de I’imitation est assez répandue. Les amateurs reproduiraient entre eux les

travaux des professionnels qu’ils ont observés.

Mais on peut contester cette idée en de nombreux points. Tout d’abord, il n’est pas du
tout évident que les amateurs fréquentent les lieux du théatre professionnel. Le Département
d’Etudes et Prospective du Ministére de la Culture publiait une étude en 1996 qui indiquait
que si 70% des amateurs avaient assisté a un spectacle dans I’année, 44% seulement avaient
assisté & une représentation donnée par des professionnels®®. Ces chiffres font état d’une
distance, d’une étanchéité partielle, dont il faut tenir compte entre théatre amateur et théatre

professionnel.

D’autre part, I’origine du théatre amateur ne vient pas du théatre professionnel et
I’inverse n’est pas vrai non plus. Il s’agit de deux attitudes théatrales paralléles qui ont
chacune leur histoire et leur fonction. Elie KONIGSON, nous I’avons évoque, le montre
clairement. Le théatre en amateur s’inscrit des I’origine dans la société tandis que les débuts
de la professionnalisation se font dans la rupture. Armand DREYFUS en ce sens a raison
d’affirmer que le théatre amateur ne recherche pas la subversion. Mais il ne s’agit pas d’une
simple imitation des modéles professionnels que recherchent les amateurs. Ils ont leur propre

histoire leur propre poétique et la constitution de leur répertoire en résulte.
= Un répertoire nourrit de diverses influences

Marie-Madeleine MERVANT-ROUX étudie le répertoire des amateurs a travers
plusieurs sources. En dehors des informations disponibles sur le bulletin trimestriel de la

8 Armand DREYFUS, « Une spécificité du théatre amateur », op. cit. p. 34.

% ibidem.

8 Ministére de la Culture, Direction de I’Administration générale, Département des Etudes et de la prospective,
« Le Théatre en amateur », Développement culturel, juillet 1996, n°114, p. 1.
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° elle se réféere au fonds Annie

FNCTA dans la rubrique «nos compagnies ont joué »®
BERTRAND qui reprend le répertoire détaillé des troupes du village de Coise (Rhéne) de
1947 a 1990, a des archives concernant la vie théatrale amateur a Arbois (Jura) depuis le
début du siécle, & un document de I’ADEC 56 et & une étude de la FNFR¥. Cet éventail de
sources et surtout la durée des périodes étudiées conferent a son étude une dimension

historique et permet de mesurer I’évolution du répertoire des amateurs.

A travers son analyse, on peut distinguer quatre courants dans le théatre amateur : le
théatre de société du 18°™, le jeu dramatique & théme religieux de la fin du 19°™, les piéces
de patronage de I’entre-deux guerres et le «théatre pour dire » des années 70 (écriture
collective de texte, théatre militant).

La premiere strate ne désigne pas uniquement les grands classiques puisque le théatre
de société du 18°™ alliait comédies courtes, opéras comiques, proverbes et saynétes etc. Un
mélange de plaisir et de culture dont les troupes revendiquent la complémentarité. On
retrouve cette tendance dans de nombreuses troupes d’aujourd’hui qui n’hésitent pas a passer
d’un genre dit sérieux a des comédies plus légeres, le fil directeur étant le jeu. Un manuel de
1919 a destination des amateurs traduit bien cette idée : « Amateurs ! Jouez la comédie, jouez
le drame, la farce, la saynéte ; dites des monologues et chantez des chansons [...] ®»

La seconde strate désigne les mystéres, passions, pastorales et créches. C’est au 19°™
siecle que ce répertoire est le plus représenté. On peut citer La Pastorale Maurel créée a
Marseille en 1844, ou bien Sainte-Tryphine et le roi Arthur, mystére breton, jouée a Pluzunet
en 1877. On note peu de piéces se réclamant de cette tradition dans les statistiques
d’aujourd’hui. La plupart de ces représentations ont lieu hors cadre fédératif. Cependant,
quelques troupes continuent d’alimenter ce genre. Ainsi, chaque année a Paris est jouée La
Passion de Ménilmontant depuis 1930. Il s’agit, comme nous le dit Marie-Madeleine
MERVANT-ROUX, d’une culture dramatique populaire «[...], & travers quoi une

communauté pouvait raconter le passé, se redéfinir, se renforcer [...]¥ » car, si la dimension

8 cf. Annexe n° 1.

8 ADEC 56, « Les troupes de théatre et le répertoire », complété par un inventaire partiellement analysé du
festival de Lizio (Morbihan) pour les années 1983-1999 (document dactylographié, non publig).

87 Jean-Jacques EPRON, La pratique théatrale en amateur au sein du mouvement des foyers ruraux, étude menée
par la FNFR en partenariat avec le ministére de la Culture et de la Communication, mars 2002 (document
dactylographié, non publié).

8 Georges VILLARD, Le Théatre d’amateur, Manuel d’art théatral, Paris, André Lesot Libraire-éditeur, 1919, p.
12.

8 Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « Le répertoire des amateurs, ethnographie du texte dramatique », in
Du Thééatre amateur, approche historique et anthropologique, op. cit., p. 116.
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religieuse tend a s’effacer, I’inscription locale reste présente dans la démarche amateur. Des

troupes rurales, a travers ce type de littérature, racontent I’histoire de leur communaute.

La troisieme strate évoquée par Marie-Madeleine MERVANT-ROUX est celle du
théatre de patronage qu’elle situe dans I’entre-deux guerres. Il s’agit d’une tradition allant du
texte patriotique au melodrame. En fait, ce qui domine dans cet héritage, c’est I’adaptation de
romans et en particulier ceux du 19°™ siécle (DUMAS, HUGO, MAUPASSANT,
BALZAC...). On trouve aujourd’hui de nombreuses adaptations produites par les amateurs
avec des auteurs tres variées comme Les combustibles d’Amélie NOTHOMB, jouée en 1999-
2000 par la Compagnie « Les gars de la rampe» a Rumilly (74), ou bien I’Odyssée
d’HOMERE, jouée la méme saison par «le groupe théatral de Martigues» (13)%. Cet
héritage se traduit également par la présence de mélodrames et de textes racontant avec
humour une histoire tragique. Jean-Claude GRUMBERG, beaucoup joué par les compagnies

amateurs, s’inscrit dans cette mouvance.

La quatrieme strate est ce qu’on appelle « Le theatre pour dire ». Issu du grand
bouleversement de 1968, il se traduit a I’origine de deux facons. Soit les troupes montent des
auteurs politiguement engagés, comme BRECHT, quoique assez peu joué, ou Dario FO, soit
elles produisent elles-mémes des textes. Marie-Madeleine MERVANT-ROUX note que,
depuis 1996 et jusqu’en 2001, les compagnies affiliées a la FNCTA produisant des créations
sont passées de 70 & 125", De plus, si I’on en croit I’enquéte d’Olivier DONNAT, qui date de
1996, les amateurs produisant des créations sont rarement rattachés & une fédération®?. Ceci
pourrait signifier que le nombre total de compagnies créant leur propre texte est plus

important qu’on ne le pense.
2. Un théatre de proximité

Ces différentes influences révélent un aspect fondamental du théatre amateur : sa
nécessité de conserver un lien avec le spectateur. C’est ce lien scene / salle qui fait peut-étre

obstacle a une rencontre avec ce que nous avons appelé les nouvelles écritures.

% ENCTA, « Nos compagnies ont joué, saison 2003-2004 », Théatre & Animation, n°® spéciale, 2005, p 8.

1 Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « Le répertoire des amateurs, ethnographie du texte dramatique » op.
cit., p. 123.

% Olivier DONNAT, Les amateurs, Enquéte sur les activités artistiques des Francais, ministére de la Culture et
de la Communication, Département des Etudes et de la Prospective, 1996, p. 121.
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= Le besoin d’un lien avec le public

A la maniére d’un géologue, Marie-Madeleine MERVANT-ROUX identifie donc
quatre strates qui sont autant d’influences constitutives du répertoire des amateurs. On peut
les résumer avec les termes suivants: la comédie, le jeu dramatique communautaire,
I’adaptation de romans et le théatre militant ou I’écriture collective. Il faut d’emblée préciser
gu’un inventaire aussi schématique ne doit pas occulter les nombreux mélanges qui ont eu
lieu entre ces influences. Le répertoire que I’on retrouve aujourd’hui est bien le résultat de ces
brassages. C’est d’ailleurs au regard de ce qui relie ces strates que Marie-Madeleine
MERVANT-ROUX analyse la genése de ce répertoire « Le répertoire actuel résulte de

I’addition, I’articulation et la réinvention de quatre types de textes successivement privilégiés

par les théatres d’amateurs [...] ©»

Outre leur succession, on note que ces genres se nourrissent les uns des autres. Marie-
Madeleine MERVANT-ROUX évoque de nombreux exemples de créations qui mélent les
influences. Ainsi, dit-elle, on retrouve a Arbois un collectif, «les Richemistes », qui
entreprend la création scénique d’un texte évoquant les difficultés des éleveurs et du monde
rural « [...] avec une verve humoristique et une poésie impertinente qui ne sont pas sans

rappeler les dialogues de I’ancienne Créche. *».

C’est bien dans ce que ces genres ont en commun que I’on peut réveéler la spécificité et
la logique du répertoire amateur a commencer par leur éloignement du genre supréme, la
tragédie. On peut noter son absence dans les statistiques de la FNCTA®. Une certaine
humilité dissuade les amateurs de se risquer a la tragédie considérée comme le symbole de
I’art théatral. Elle a aussi I’inconvénient d’incarner un théatre sérieux. Ici, Marie-Madeleine
MERVANT-ROUX va plus loin puisqu’elle montre comment le répertoire amateur contourne

la tragédie et se construit dans cette distance.

Ainsi, nous dit-elle, les textes qui spontanément remportent I’adhésion des amateurs
sont majoritairement « des textes qui jouent a étre des textes de théatre sans I’étre
sérieusement ®®». La comédie est, selon Marie-Madeleine MERVANT-ROUX,
structurellement méta théatrale. Car, en dehors de se distinguer de la tragédie par son
dénouement heureux et la modestie sociale de ses personnages, ce qui est d’ailleurs parfois

% Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « Le répertoire des amateurs, Ethnographie du texte dramatique », op.
cit. p. 115. C’est nous qui soulignons.

% Olivier DONNAT, Les amateurs, Enquéte sur les activités artistiques des Francais, op. cit., p. 127

% ¢f. annexe n° 1.

% Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « Le répertoire des amateurs, Ethnographie du texte dramatique », op.
cit. p. 127.

52



trés relatif, la comédie ne fait que froler le tragique. La comédie permet de déjouer les
éléments d’une relation tragique et, dans ce temps, elle la médiatise. Elle fournit ce recul, ce
retrait qui s’oppose a I’immédiateté caractérisant la tragédie. De méme, le jeu dramatique a
théme religieux peut-étre vu comme du pré-théatral. 1l incarne une certaine préhistoire du
théatre avant les codes de la tragédie hérites de SOPHOCLE ou ESCHYLE. L’adaptation de
romans est para-théatrale, il s’agit d’opérer un passage d’un mode discursif a un mode
dialogué. On force une écriture a prendre une destination qui n’était pas prévue par son
auteur. L’écriture collective a quant a elle quelque chose d’occasionnel. Les textes sont
rarement publiés. Cette facon de tourner autour du théatre est également particuliérement
illustrée par le choix de textes qui évoquent ce qu’on appelle le théatre dans le théatre : Le
théatre ambulant Chopalovitch de Lubomir SIMOVITCH, Le songe d’une nuit d’été de
SHAKESPEARE ou Six personnages en quéte d’auteur de Luigi PIRANDELLO. De
nombreuses pieces de Jean-Paul ALEGRE ou de Jean-Claude GRUMBERG rejoignent ce
genre tres bien représenté dans le répertoire des compagnies amateurs. Comme le précise
Marie-Madeleine MERVANT-ROUX :

« La prédilection pour ces formes vient de ce qu’elles remplissent une condition
intuitivement exigee par les amateurs : le spectacle doit étre tel qu’il ne domine pas la
salle, qu’il ne semble pas venir d’ailleurs, qu’il se propose comme un échange, voire
une restitution aux spectateurs présents de ce qu’ils possedent déja, pour une

réinvention commune et réciproque. ¥’ »

Tout se passe comme si un contrat liait les amateurs et leur public. Les spectateurs
accepteraient que des semblables, les amateurs, accedent a la scéne, a condition que ceux-ci
leur rétribuent en échange de I’identification, donc de la proximité. Si la proposition artistique
est trop sérieuse et si le lien d’identification est rompu, le contrat ne tient plus. Ainsi Marie-
Madeleine MERVANT-ROUX déduit qu’interpréter des personnages tragiques « revient a
transgresser la régle du plain-pied avec le public.®® » C’est ce lien scéne / salle que

préservent les compagnies amateurs par leur choix de texte.

« L’acteur, comme le spectateur, est venu du monde du dehors. Lui aussi, comme le
spectateur, s’est momentanément détaché de ce monde, peut-étre d’autant plus

fermement qu’il y vit et qu’il y travaille, mais cet acte de détachement vient a peine

97

idem., p. 128.
% Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « Le répertoire des amateurs, Ethnographie du texte dramatique », op.
cit., p. 129.
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d’étre effectué et ne durera qu’un moment. Surtout sa trace est perceptible tout le

temps que dure le jeu. Et c’est cela qui change tout.*»

La trace, c’est la manifestation permanente de I’individu. Le personnage n’efface pas
I’individu. Le comédien apparait en train de jouer. Comme nous le disions plus haut, le
théatre amateur est I’héritier du théatre de societé, du théatre de salon ou les individus
accomplissaient, en jouant sur scéne, un acte sociétal, ils confirmaient leur appartenance a la
societé tandis que le théatre professionnel s’inventait dans la rupture. Cette rupture est
d’ailleurs le propre d’une démarche artistique qui caractérise le théatre professionnel. Le
théatre amateur s’est davantage construit dans une problématique culturelle qui tient du rite a

certains endroits.

Le besoin des troupes de trouver des textes ou le nombre de personnages correspond a
son effectif traduit la parenté dans I’imaginaire collectif des amateurs, « le tressage » nous dit
Marie-Madeleine MERVANT-ROUX'®, entre société théatrale et société réelle.

= Un éloignement des nouvelles écritures ?

Mais d’autres phénomenes ont contribué a faconner le répertoire que I’on connait
aujourd’hui. Ainsi, la présence du Boulevard, dont on entend souvent qu’elle est propre aux
amateurs, est facilement repérable dans le temps. Avant d’incarner le genre idéal pour les
amateurs, comme nous I’avons montré plus haut, le Boulevard a bénéficié d’une forte
présence dans les théatres privés puis aussi & la télévision'®. De plus, son apparition et sa
forte progression chez les amateurs coincident avec la diminution du mélodrame. C’est en fait
le cinéma, avec des moyens considérables, qui va marquer durablement ce genre de son
empreinte et va peu a peu le monopoliser. Le Boulevard va prendre la place du mélodrame, il
n’est donc pas venu naturellement dans le répertoire des amateurs. C’est le résultat d’une
mutation orchestrée par le cinéma et la télévision, il faut donc relativiser son importance et on

peut questionner sa capacité a demeurer éternellement le genre référent des amateurs.

Marie-Madeleine MERVANT-ROUX revient sur ce qui conduit au choix des textes
chez les amateurs. Tout d’abord, les amateurs privilégient des textes qui, par leur écriture, ne

s’éloignent pas de ce qu’ils connaissent :

% Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « Un acte artistique partagé », op. cit., p. 5.

199 ibidem.

101 *émission « Au théatre ce soir » de Pierre SABBAGH qui a occupé I’antenne de 1966 a 1984 y consacrait
une large part.
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« - pour jouer (au sens fort de ce verbe), il faut maitriser. Maitriser les formes, les
codes. Eviter ce qui intimide. Le grand age rassurant d’une piéce ou au contraire la
familiarisation donnée par la déferlante médiatique peuvent conférer I’audace, la

confiance nécessaire. [...] 102,,

Les textes contemporains susceptibles d’intéresser les amateurs doivent relever de
codes d’écriture familiers. Notre développement sur les nouvelles écritures nous a montré a
quel point celles-ci se nourrissaient précisément d’une remise en cause des codes
traditionnels. 1l semble ici qu’une réelle incompatibilité existe entre les amateurs et les
nouvelles écritures. On se souvient qu’Armand DREYFUS jugeait que ce répertoire avait 20
ans de retard. Sans évoquer un quelconque retard, Marie-Madeleine MERVANT-ROUX
montre que de nombreuses compagnies privilégient des textes ou le temps théatral n’est pas
senti comme moderne’®. Le théatre amateur est attaché a cette fonction du théatre de
memoire collective et de tradition. Ce caractére semble aussi étre un obstacle a une rencontre
avec les nouvelles écritures. L’attachement au texte et au théatre du dire est chez les amateurs
un autre élément fondamental. 1l se traduit par une présence de poetes comme Boris VIAN ou
PREVERT qui ne sont pas reellement séparés des auteurs dramatiques. Cet attachement au
texte constitue aussi une frontiere avec une certaine évolution du théatre d’aujourd’hui qui,

nous I’avons vu, convoque aussi d’autres modes d’expression.

Marie-Madeleine MERVANT-ROUX explique tres bien en quoi le répertoire amateur
ne doit pas étre dévalorisé car cette dévalorisation tient d’une logique de comparaison avec le
répertoire des professionnels. Comme elle le précise, « [...] c’est le projet comparatif lui-
méme qui apparait illégitime.’® » La limite du répertoire joué par les amateurs ne doit pas

étre imputée a leur manque d’ouverture :

«[...] le fait de se limiter, de se restreindre, de ne pas tout jouer, tout tenter, n’est pas
nécessairement I’effet de I’ignorance et encore moins d’une étroitesse d’esprit, mais
résulte peut-étre d’une perception intuitive des constituants vitaux du théatre que I’on

fait — et qui n’a pas les mémes fondations que le théatre professionnel [...] *®»

102 Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « D’autres rapports avec le texte, les modeéles dramatiques, les modes
et les mots dans la mise en scéne amateur », in Théatre amateur, quel répertoire ?, op. cit., p 6.

103 Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « Le répertoire des amateurs, Ethnographie du texte dramatique », op.
cit., p. 130.

%% idem. p. 114.

105 Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « D’autres rapports avec le texte, les modeéles dramatiques, les modes
et les mots dans la mise en scéne amateur », op. cit., p. 4.
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Son analyse autour du besoin de lien, du contrat qui unit « celui qui est venu voir et
celui qui est venu jouer 1®» permet de comprendre pourquoi il y a un répertoire amateur
spécifique. C’est parce que la comédie mais aussi I’adaptation de romans, le théatre militant et
les écritures collectives permettent de maintenir ce lien, de respecter ce contrat. Les nouvelles
écritures, dans les themes abordés et dans la pluralité des formes qu’elles prennent, résistent
aux pratiques théatrales des amateurs. Il y a donc bien un certain conservatisme dans le
répertoire des amateurs au sens ou celui-ci est structurellement emprunt du passé. Sans
condamner la possibilité de ces rencontres entre amateurs et nouvelles écritures, Marie-
Madeleine MERVANT-ROUX la conditionne en quelque sorte. Ces rencontres ne pourront
avoir lieu que progressivement avec une réelle appropriation de ces écritures par les amateurs

et non une simple imitation de ce qu’ils verront sur scene.

Mais apres avoir envisagé le théatre amateur comme un phénomene homogene avec
son histoire, sa fonction et ses codes, il nous faut en accepter les disparités pour mieux en

apprécier la richesse.
1. Le théatre amateur dans sa complexité

Méme si I’on peut identifier un certain nombre de comportements propres aux
amateurs, ce théatre doit étre appréhendé dans sa diversité. Il y a plusieurs types de
compagnies amateurs avec a chaque fois des références et des centres d’intéréts différents. 1l y

a également des disparités géographiques qui participent a rendre ce secteur hétérogene.
A. Un ensemble hétérogéne

Le théatre amateur regroupe des conduites quelquefois antagonistes. Le théatre
universitaire et le théatre en milieu rural incarnent par exemple cette grande amplitude a
I’intérieur d’une méme notion. Il s’agit donc d’identifier les grandes familles du théatre

amateur et de relever leur comportement face au répertoire et aux auteurs contemporains.
1. Le répertoire comme facteur sociologique

Nous avons souligné la préférence des amateurs pour les comédies et le conservatisme
du répertoire des amateurs. Mais cette préférence aussi significative soit-elle n’exclue pas des
différences de comportement. Certaines compagnies amateur ne semblent pas s’encombrer
des préceptes décrit par Marie-Madeleine MERVANT-ROUX. Il existe bien a titre d’exemple

des compagnies amateurs qui jouent des tragédies. Un dossier de Télérama'®’ évoquait ainsi

106 Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « Un acte artistique partagé », op. cit., p. 5.
197 Daniel CONROD, « Les beaux émois du théatre d’en bas », Télérama n°2845, 21 juillet 2004, pp. 30-33.
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en 2004 le spectacle présenté par la compagnie Démons et Merveilles, Une famille en enfer,
composé de textes tragiqgues d’ESCHYLE, d’EURIPIDE, de SOPHOCLE, de
HOFMANNSTAHL, de GIRAUDOUX, de SARTRE, de YOURCENAR et d’ANOUILH.
Son précédent spectacle était consacré a Ingmar BERGMAN avec les passagers de I’aube et
celui d’avant était un Grand peur et misére du troisieme Reich de BRECHT, auteur
traditionnellement peu monté par les amateurs. Ce répertoire est a lui seul une grande
curiosité au regard de I’analyse précédente. Marie-Madeleine MERVANT-ROUX disait elle-
méme que pour monter des tragédies, une compagnie amateur devait se sentir investie d’une
autorité auprés du public*®. Il y a probablement des troupes qui réunissent un certain nombre
de conditions qui leur permettent de sortir du répertoire conservateur évoque. On peut choisir
d’en faire des exceptions mais n’y a-t-il pas tout simplement différentes catégories

d’amateurs ?

Une étude menée au sein du Département des Etudes et de la Prospective du Ministére
de la Culture laisse apparaitre que de nombreuses différences de comportements existent au
sein des pratiquants de théatre amateur’®. L’intérét de cette étude, pour le sujet qui nous
occupe, est qu’elle reléve ces différences au regard du registre des compagnies. Ainsi, il
s’avere par exemple que les auteurs classiques ou contemporains attirent plutot les jeunes
« 42% de ceux qui en ont joué ont moins de 25 ans*® » ; et que les troupes qui montent des
textes qu’ils ont écrit rassemblent plutdt les jeunes adultes dont le niveau culturel est élevé'**,
Il apparait également que les amateurs qui jouent des piéces d’auteurs, classiques ou
contemporains, s’investissent d’avantage dans leur activité de méme que ceux qui écrivent

leur propre texte''?

. A I’inverse, «[...] les amateurs qui se consacrent au genre comique
considérent davantage cette activité comme un véritable loisir que 42% seulement jugent

important & leurs yeux.'* »

Le répertoire est un facteur sociologiquement déterminant. Aussi, la fréquentation des
spectacles professionnels par les amateurs est trés liée au type de texte qu’ils jouent. Les
amateurs jouant principalement du comique préferent assister a des spectacles amateurs et

dépensent en moyenne 25 euros dans I’année pour aller au théatre tandis que ceux qui jouent

108 Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « Le répertoire des amateurs, ethnographie du texte dramatique », op.
cit. p. 128.

109 Ministére de la Culture, Direction de I’ Administration générale, Département des Etudes et de la prospective,
« Le Théatre en amateur », op. cit., 6 p.

10jdem. p. 3.

11 ibidem.

12 idem. p. 4.

113 ibidem.
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des textes d’auteurs (classiques ou modernes) et surtout ceux qui montent leur propre texte
vont en priorité voir des professionnels et dépensent plus, 90 euros en moyenne dans le

dernier cas''*

. Ceux qui montent leur propre texte sont plus au fait de I’actualité théatrale. Ils
ont une opinion sur les metteurs en scene ou les auteurs qu’ils aiment ou qu’ils n’aiment pas.
Ils sont 48% a pouvoir citer le nom d’un metteur en scene dont ils n’apprécient pas le

travail**®. Les adeptes du comique ne sont que 20% & répondre & cette question.

Il faut se garder de tirer des conclusions trop rapidement d’une telle étude. Elle n’est
pas assez précise pour constituer une enquéte sur le répertoire. Les registres évoqués : « textes
d’auteurs », « comiques » et « textes de création » laissent sceptiques quand a la clarté du
propos. Difficile dans cette nomenclature de situer la place des nouvelles écritures et des
auteurs vivants. Textes d’auteurs désigne autant des ceuvres classiques que des ceuvres
contemporaines. Il n’est pas précisé si texte de création regroupe des adaptations ou s’il s’agit
de créations a part entiere. Rien n’indique d’ailleurs que ces textes ne soient pas également

des boulevards écrits par les troupes elles-mémes.

Cependant, cette étude nous permet de relever quelques informations capitales. Tous
les amateurs n’ont pas, vis-a-vis du théatre, le méme rapport. Tout d’abord, le choix du
registre comique semble étre celui d’une catégorie sociale plutét agée et moyennement
cultivée, qui ne va pas beaucoup au théatre pour voir des professionnels et qui considére le
théatre majoritairement comme un loisir. Ces tendances s’inversent s’agissant des amateurs
qui jouent les textes issus de leurs créations. Il semble alors que le registre comique, qui est le
plus représenté, incarne un théatre amateur fermeé sur lui-méme et peu enclin & la découverte.
La culture théatrale de ce groupe est faible ou trés limitée. Les amateurs tentés par les auteurs,
avec toutes les ambiguités que recouvre cette notion, ne sont pas aussi hermétiques et
fréquentent plus largement les théatres. Les amateurs qui écrivent leurs textes sont eux trés
concernés par les représentations des professionnels auxquelles ils assistent régulierement. La
rupture fondamentale entre théatre des amateurs et théatre des professionnels avancée par
Marie-Madeleine MERVANT-ROUX n’est donc pas une évidence. Il faut aussi noter, comme
le rapporte cette étude, que la pratique théatrale amateur est assez peu institutionnalisée : « La

116

moitié des comédiens amateurs ne font pas partie d’une troupe [...] " ». Il s’agit encore

d’une donnée qui peut contredire I’idée que le choix d’un texte est une affaire de groupe. Les
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idem. p. 6.
ibidem.
idem. p. 5.

58



catégories les moins institutionnalisées, peu sondables, sont d’ailleurs les amateurs qui jouent

des auteurs et ceux qui proposent leurs propres créations.
2. Des familles identifiables

A travers une classification qui emprunte ses concepts a la biologie, Jean-Christophe
DROUET, par ailleurs président de I’union de I’ouest de la FNCTA, propose des catégories
qui permettent de mieux distinguer les pratiques amateurs théatrales**’. On retrouve sous la
classification « pachyderme » des troupes d’amateur tres implantées localement, reconnues
par les habitants et par les élus qui évoluent plutét en milieu rural. Ces groupes, nous dit Jean-
Christophe DROUET, sont empreints d’un fort conservatisme : « Ils sont I’image la plus
traditionnelle pour ne pas dire conventionnelle du théatre amateur.**® » Ce conservatisme

trouve une illustration dans leur répertoire :

« Leur répertoire est axé sur le théatre distractif, sorte de sous théatre de boulevard.
L’essentiel est d’amuser la galerie ! Theéatre ostentatoire, il est basé sur I’imitation de
clichés bon marché, bien souvent colportés par la télévision. Le spectacle ne
représente que trés rarement une prise de risque, [...]. La crainte de décevoir un
public habitué pese plus lourd qu’une épée de Damoclés et empéche toute

métamorphose du groupe et de son travail. **»

On retrouve ici les tendances décrites par I’étude du DEP avec un groupe identifiable
qui se concentre sur un registre comique, dont les troupes ont une forte longévité et
n’entretiennent aucun lien avec le théatre professionnel. On est aussi assez proche des
remarques d’Armand DREYFUS dans son rapport quand il remarquait le conservatisme du
répertoire des compagnies d’amateurs. Ajoutons que pour Jean-Christophe DROUET, le
contenu du texte importe moins pour ces troupes que la problématique de la distribution sur le
choix final®®. On retrouve aussi cette idée dans I’étude du DEP : «[...] la répartition des
roles entre hommes et femmes et le nombre total de personne constituent egalement des

critéres importants, notamment dans le cas du comique. *** »

A I’inverse, les troupe qualifiées de « fourmis » se constituent généralement autour

d’un projet de réalisation. Leur longévité n’est pas aussi affirmée que le premier groupe et

117 Jean-Claude DROUET, « Pour une histoire naturelle du théatre amateur », Théatre s en Bretagne, nouvelle
série n°5, dossier Le théatre en amateur, Saint-Brieuc, 1¥ trimestre 2000, p. 16.

18 idem., p. 17.

19 ibidem.

120 ibid.

121 Ministére de la Culture, Direction de I’ Administration générale, Département des Etudes et de la prospective,
« Le Théatre en amateur », op. cit. p. 2.
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elles sont plutdt urbaines. Si ces troupes adhérent a des fédérations c’est pour bénéficier de
tarifs préférentiels sur la déclaration d’auteur et pour participer a des festivals qui leur
permettent de combler leur désir d’échanges et de nouveaux publics. Ce besoin de rencontres
et d’aventures les distingue sensiblement du groupe des « pachydermes » mais la plus grande

différence concerne le répertoire :

« Les fourmis quant a elles, sont le plus souvent tournées vers des formes actuelles de

by

théatre. Elles s’intéressent depuis quelques années a un répertoire résolument

contemporain, et n’hésitent pas a prendre des risques (que n’oseraient pas certains

professionnels). 1#%»

Il s’agit vraisemblablement de la catégorie a laquelle appartient la troupe que nous
citions au début de ce chapitre. Comme le dit Jean-Christophe DROUET, leur travail
s’apparente quelques fois a celui des professionnels et leur existence de plus en plus fréguente

révéle « [...] une mutation dans le désir et les raisons d’une pratique amateur. **%»

Les « cigales » sont le troisieme groupe qu’identifie Jean-Christophe DROUET. Il
s’agit essentiellement d’un théatre pratiqué en milieu scolaire et universitaire et trés encadré
par les enseignants ou des professionnels. Cet encadrement associé a I’environnement
universitaire favorise un répertoire souvent contemporain. Les membres de ce groupe sont tres
mobiles et I’espérance de vie d’une troupe n’excéde pas deux ans. Surtout, les représentations
sont rares et ne constitue pas I’objectif prioritaire de ces démarches. Jean-Christophe
DROUET ajoute que ce groupe est une étape. Les «cigales» peuvent, en fonction des

opportunités, soit devenir professionnelles, soit évoluer vers la catégorie des « fourmis ».

Le dernier groupe est celui des « papillons ». Dans ce cas, le comportement des
pratiquants est tres individualiste. Ils recherchent un épanouissement personnel qui passe
quelques fois par la fréquentation éphémere d’une troupe mais plus souvent par des cours ou
des stages. La rencontre du public est peu prioritaire pour ces individus, le texte n’est donc
pas un enjeu en soi : « Le répertoire n’est qu’un support a I’expérience.’** » Mais Jean-
Christophe DROUET explique également que cette démarche n’est pas nécessairement
incompatible avec celle des « fourmis » ou des « cigales ». Il peut s’agir d’un membre d’un
membre du groupe des « fourmis » ou « cigales » qui veut découvrir d’autres horizons ou

s’améliorer lors d’un stage de perfectionnement.

122 Jean-Claude DROUET, « Pour une histoire naturelle du théatre amateur », op. cit. p. 17. C’est nous qui
soulignons.

123 idem. p. 16.

24id. p. 18.
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Jean-Christophe DROUET prétend que les amateurs « pachydermes » disparaissent
peu a peu au profil des « fourmis », ils seraient de moins en moins nombreux. En montrant
que les amateurs préférant le comique sont plus agés, I’étude du DEP dit sensiblement la
méme chose sachant qu’elle date de 1996. S’agit-il d’une espéce en voie d’extinction ?

On peut retrouver cette idée dans une réflexion de Jacques LAFITE qui propose
également une typologie des pratiques amateurs. Le groupe qui pratique, selon les termes de
son étude, un théatre folklorisé serait de plus en plus isolé et ressemblerait aux

« pachydermes »:

« Ce theatre folklorisé est fortement minoritaire aujourd’hui, mais il continue a
connoter fortement le théatre amateur alors qu’il n’en est qu’une (ancienne)
survivance. Le monde dans lequel il s’inscrivait est en voie de disparition et
I’évolution de la population rurale et de ses pratiques culturelles I’ont aujourd’hui

marginalisé. *%»

Dans un groupe qui s’apparente aux « fourmis » de Jean-Christophe DROUET, René

LAFITE évoque la recherche d’un texte et d’une langue résolument moderne :

« Le plaisir du théatre est alors dans cet acte de résistance au monde des évidences et
des certitudes que proposent des auteurs d’aujourd’hui francais ou étrangers. Ces
compagnies, ces groupes se confrontent a des textes a une langue qui résiste. Le texte
de théatre et sa mise en ceuvre sont au centre des préoccupations de ces praticiens du

théatre pour qui jouer c’est prendre un risque face & soi-méme et face aux autres.’® »

La proximité avec une démarche artistique est évidente dans ce groupe comme elle
I’est chez les fourmis. Surtout, la recherche d’un théatre qui questionne son époque est au

centre des préoccupations de ces amateurs.

Il est difficile de savoir si les « pachydermes », les adeptes du comiques ou les
amateurs tendance « folklore » sont en voie d’extinction. Il n’est de toute fagcon pas évident
qu’il s’agisse des mémes cas. Les adeptes du comique ne peuvent étre tous ramenés a la
catégorie des « pachydermes ». De plus, les chiffres de la FNCTA’ montrent que le théatre
comique reste quand méme majoritaire. Cependant, méme si elles ne sont pas superposables,
I’étude du DEP comme celle de Jean-Christophe DROUET ou de René LAFITE nous

125 René LAFITE, « Essai de typologie des pratiques non professionnelles » in Théatre s en Bretagne, op. cit. p.

15.
126

127

ibidem.
cf. annexe n°1.
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montrent a quel point le monde des amateurs est composite, fait de catégories et de besoins
différents ou le loisir n’est pas I’unique vecteur. Un rapport binaire entre d’un coté
professionnels et démarche artistique et de I’autre amateurs et loisir ou méme pratique

culturelle ne prend pas en compte ces différences.
3. La porosité entre professionnels et amateurs

Mais il faut aussi tenir compte d’un autre phénomeéne qui n’apparait qu’en substance
dans ces analyses : la porosité des domaines professionnels et amateurs. Théoriqguement, ces
deux domaines s’identifient selon des critéres juridiques précis dont le décret de 1953 est la
référence. Selon ce cadre, sont amateurs « [...] ceux qui ne regoivent aucune rémunération,
mais tirent leurs moyens habituels d’existence de salaires ou de revenus étrangers aux divers

activités artistiques des professions du spectacle.'?®

» Cependant, il arrive que des
compagnies considérées comme amateurs soient des compagnies professionnelles déguisées
ou qui aspirent a une professionnalisation. Le statut juridique ne suffit pas toujours a identifier
la nature de la pratique. Ainsi, il arrive que des compagnies évoluent dans des festivals qui
s’affichent comme amateur alors qu’elles ont par ailleurs des démarches de
professionnalisation. J’ai pu constater en coordonnant un festival de théatre amateur'® la
présence de compagnies dont les membres revendiquaient en d’autres lieux leur
professionnalisation. Ainsi, la compagnie Gochka qui présentait Les larmes ameres de Petra
von Kant dans ce festival, jouait par ailleurs au Sudden Théatre a Paris avec la méme piece
pendant trois mois, dépassant par le fait le nombre de représentations correspondant aux
critéres juridiques d’une compagnie amateur. Le circuit amateur n’est donc pas étanche. En
1945, alors qu’un festival de jeunes compagnies regroupait amateurs et professionnels sans
distinction réelle, le président de la fédération relevait déja ce phénomene qu’il jugeait

dangereux :

« [...] le ministre semble encourager une confusion entre le professionnalisme et
I’amateurisme qui nous parait vraiment regrettable et dangereuse. Les sociétés de
semi professionnels commencent a apparaitre un peu partout en province. Ces
sociétés qui attendent de passer de I’état d’amateur a I’état de professionnel, c’est
grave ! Nous ne pouvons encourager cette attitude car on ne peut pas étre a la fois

amateur et professionnel, et il faut un jour choisir. [...]** »

128 Décret n°53-1253 du 19 décembre 1953, op. cit., article 1%, cf. annexe n° 3.
129 e festival de théatre amateur de Sartrouville, édition 2002 & 2003.
130 Jacques DUCROT et ANDRE FONNET, Quand les amateurs entrent en scéne (1907 — 1997), op. cit. p. 8.
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On peut comprendre I’avantage de ces compagnies, qui ont par ailleurs des difficultés
a montrer leur travail, a intégrer des festivals souvent bien organisés ou des professionnels
peuvent quelques fois étre présents. A I’inverse, il arrive que des structures sensées étre
amateurs s’invitent dans des circuits professionnels. C’est particulierement le cas du théatre

d’entreprise qui dispose quelques fois de plus de moyens qu’une compagnie professionnelle :

« Il (le théatre d’entreprise) est souvent mieux loti que certaines compagnies
professionnelles. Il entretient des liens privilégiés avec les Théatres régionaux par
I’intermédiaire du comité d’entreprise qui fournit un grand nombre de spectateurs par
le biais des abonnements. Lorsqu’un Théatre invite une troupe a se produire, il sait
qu’il attirera un public qui ne vient pas d’habitude, mais qui, a cette occasion,

découvrira un lieu.”! »

Du fait de ces avantages, le théatre d’entreprise est susceptible d’attirer des
professionnels salariés ou dédommagés pour I’occasion qui y verront de nombreux
avantages®. Il arrive aussi que les compagnies amateurs jouent plus de 10 représentations par
an, ce qui ne manque pas d’étre dénoncé par les syndicats professionnels qui jugent que le

décret de 1953 n’est pas appliqué™®.

Pour finir, comment qualifier le statut de ces nombreux comédiens qui jouent dans des
productions trop restreintes pour étre payés et qui sont obliges de travailler dans d’autres
domaines en attendant des jours meilleurs ? Si leur volonté de faire du théétre leur profession

est réelle, leur activité quotidienne en fait des amateurs.

Il s’agit de problemes qui débordent quelque peu de notre sujet et qui trouveraient
peut-étre d’avantage leur place dans une étude sur le théatre professionnel. Cependant, on voit
bien a quel point ces pratiques, en se multipliant, créent des confusions manifestes et rendent
difficile une vision clarifiée du phénoméne amateur. Non seulement les comédiens se
réclamant du théatre amateur se divisent en plusieurs groupes avec des motivations et des
attitudes qui les distinguent fortement. Cette diversité se traduit par des répertoires differents,
conservateurs pour certains, novateurs pour d’autres. Mais il y a également des pratiques qui
bouleversent la dichotomie amateurs / professionnels et qui finissent de rendre le domaine

amateur complexe et fuyant pour I’observateur.

31 Témoignage du « Tripiti Théatre » de Marseille, « Le Théatre amateur au CNRS », in Du théatre amateur
approche historique et anthropologique, op. cit. p. 229.

32idem. p. 230.

133 A ce sujet, cf. I’article « Pratiques amateurs ou le scandale d’une dérégulation affichée par le ministére »,
Plateau, n°165, 1* mai 2001, p. 15
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Il est également averé que la proximité d’un environnement culturel de qualité favorise
un répertoire et des pratiques amateurs plus ouvertes sur les nouvelles écritures. Or, ces
ressources sont mal réparties sur I’ensemble du territoire comme nous allons le voir

maintenant.
B. Les inégalités géographiques des ressources

Qu’il s’agisse des écarts de ressources classiques entre villes et campagnes, du deficit
de couverture des territoires par les fédérations ou des implications croisees et inconstantes
des collectivités et de I’Etat, le théatre amateur souffre d’une répartition inégalitaire des

ressources.
1. Des ressources concentrées dans les agglomérations

Comme nous I’avons vu avec les classifications qui ont été faites sur les pratiques
théatrales amateurs, le contexte géographique est déterminant dans le choix du répertoire.
Ainsi, les troupes qui jouent des répertoires comiques occupent plutdt des zones rurales tandis
que les compagnies citadines sont plus ouvertes aux nouvelles écritures. Nous aurions un
théatre amateur rural plus conventionnel, plus populaire et un théatre amateur urbain plus
moderne. Méme si cette analyse est relativisée en raison du renouvellement de la population

rurale comme le précise René LAFITE™*

, il est évident que I’environnement culturel des
compagnies amateurs est un facteur déterminant. C’est cet environnement, acces aux théatres,
aux bibliotheques, échange avec d’autres compagnies, rencontre avec des professionnels, qui
va permettre aux compagnies amateurs de renouveler leur pratique et leur répertoire. Comme
nous I’avons évoqué en fin de premiére partie, le Ministére de la Culture et les fédérations
d’éducation populaires collaborent pour recenser les centres de ressources et étoffer leur
mission. La proximité des ressources est un facteur déterminant pour permettre a ces
compagnies d’évoluer dans leur pratique. Or, il est rare que les petites communes disposent de
telles richesses. Les amateurs de ces communes rurales ont donc généralement moins de
moyens pour évoluer. Les ressources offertes aux amateurs se concentrent surtout dans les

agglomerations.

Certains villages profitent d’une collaboration avec une compagnie professionnelle
comme a Jasseron dans I’ Ain avec la compagnie Ariadne. Cette compagnie, associée a la FOL
de I’Ain et a 'URFR de Rhone Alpes, a mis en place une maison du théatre centre de

ressources qui fédere 60 troupes amateurs et consacre une bonne partie de ses activités a des

13 René LAFITE, « Essai de typologie des pratiques non professionnelles », op. cit. p. 15.
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stages pour les compagnies amateurs. La Maison du théatre abrite une théatrotheque qui est
relais de la bibliotheque départementale de I’Ain et antenne d’ANETH. Elle organise des
« soirées curieuses » qui sont des lectures de textes d’auteurs contemporains. Ce village de 1
273 habitants fait figure d’exception méme si la proximité de Bourg en Bresse favorise cette
expeérience. Il existe d’autres exemples comme a Melle en Poitou-Charentes, 4 300 habitants,
ou I’on trouve une URFR trés dynamique qui a mis en place un centre de ressources. Nous
avions déja cité cet exemple dans notre premiere partie. Nous aurons aussi I’occasion
d’étudier le cas de Cucuron dans le Vaucluse. Ce village de 1 828 habitants a vu se
développer une manifestation autour de I’écriture dramatique contemporaine avec des

compagnies amateurs : « lire, écrire et jouer le théatre contemporain ».

Le centenaire théatre du peuple de Bussang™® est un autre exemple qui illustre tout &
fait cette idée. C’est Maurice POTTECHER qui en 1895 crée le premier « Théatre du
Peuple » avec des comédiens amateurs de Bussang. Maurice POTTECHER, originaire de
Bussang, est un auteur dramatique qui vit a Paris. Il est marié a Camille DE SAINT
MAURICE, actrice au Théatre de I’Oeuvre, et fréquente des auteurs comme Jules RENARD,
Romain ROLLAND et PAUL CLAUDEL. En 1892, il donne a Bussang une représentation du
Médecin malgré lui de MOLIERE qui remporte un vif succes. Des comédiens amateurs de
Bussang y sont associés. Maurice POTTECHER a adapté les dialogues en patois local. Dés
lors, Maurice POTTECHER, qui éprouve des difficultés a étre joué a Paris, décide de
consacrer ses activités a Bussang. En 1895, il écrit une piece qu’il destine aux comédiens de
Bussang, Le diable marchand de goutte. Il fait construire une scéne extérieure et la
représentation a lieu le 1% septembre. Les pieces se succédent chaque année. Le Théatre-Libre
d’ANTOINE et la troupe du Vieux Colombier seront par exemple conviés a ce qui deviendra
un événement annuel. Aujourd’hui, le festival qui a lieu tous les ans & Bussang en juillet
donne aux amateurs de la région I’occasion de se produire et de rencontrer des professionnels.
Un directeur artistique est nommé pour trois ans, il invite chaque année un metteur en scene
qui dirige des amateurs et des professionnels. En 2000, Christophe RAUCK avait par exemple
présenté Le Théatre ambulant Chopalovitch de Lioubomir SIMOVITCH avec 5 comédiens
professionnels et de nombreux comédiens amateurs qui avaient pour I’occasion suivi des
stages. Ces stages et ces perspectives de représentations et de rencontres offrent aux amateurs
de la région une vraie richesse. Les échanges avec les professionnels sont souvent fructueux et

la population découvre avec plaisir les résultats dans I’enceinte mystique du théatre. Des

135 ¢f, www.theatredupeuple.fr
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ateliers destinés aux amateurs ont également lieu I’été. Cette année, Eric DURNEZ dirigeait

un atelier qui proposait aux amateurs de découvrir I’écriture contemporaine.

Il s’agit assurément d’une grande richesse pour les amateurs de ce village de 1 800
habitants et des environs. Tous les villages ne disposent pas d’un tel événement fédérateur. La
longévité de I’expérience de Bussang tient certainement a une tradition amateur locale assez
forte™®. Elle tient aussi a I’initiative d’un acteur local et & une réponse enthousiaste des
habitants et des élus. Tous les projets ruraux en faveur des amateurs, qu’il s’agisse de
festivals, de maisons de théatre amateur, tiennent a la volonté initiale d’un ou plusieurs
individus relayée ensuite par la population et les pouvoirs publics, c’est a la fois leur force et
leur fragilité. La plupart du temps, les troupes amateurs des villages n’ont pas acces a de tels

ressources.
2. Des fedeérations qui couvrent inégalement le territoire

Mais la différence entre rural et urbain n’est pas la seule source d’inégalité territoriale.
Nous avons pu constater que la principale fédération de théatre amateur s’était d’abord
structurée de facon internationale puis par unions régionales. A I’image d’un état fédéral dont
les provinces existaient avant I’état lui-méme, il existe dans les fédérations une articulation
des domaines de compétences et des inégalités entre unions régionales et comités

départementaux.

ADEC union de I’ouest est I’union régionale la plus dynamique. La FNCTA dans son
ensemble compte 15 lieux identifiés comme centres de ressources. A elle seule, I’'union de
I’ouest en compte quatre qui sont des émanations de I’ADEC. Quand on observe son activité
on constate que I’ADEC entretient des liens et des partenariats qui dépassent largement le
cadre de la FNCTA. Elle n’hésite pas a travailler conjointement avec des MJC et des centres
sociaux et a s’adresser a toutes les troupes y compris celles qui ne sont pas affiliées a la
FNCTA. L’ADEC développe son propre parcours et fait figure d’exemple pour les autres

unions régionales de la FNCTA qui n’ont pas toutes de telles structures.

La construction pyramidale d’une fédération comme la FNCTA explique ces
inégalités. Les troupes d’un département se constituent en comités départementaux de leur
propre initiative. Ces comités se rassemblent ensuite en union régionale. Tout repose sur le

bénévolat et le dynamisme des troupes locales. Ainsi, il n’y a que 37 comités départementaux

136 On dénombre environs 300 troupes de langue Alsatique. La mairie de Strasbourg est la seule & disposer d’un
adjoint chargé de I’éducation populaire. cf. Eric VAUTRIN, « Hotes et brigands au Théatre du peuple de
Bussang », in Du Théatre amateur, approche historique et anthropologique, op. cit, p. 78.
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dans toute la France™’. Tout le territoire n’est donc pas recouvert. A titre d’exemple, I’union
régionale de Bourgogne n’est composée que du seul comité départemental de I’Yonne et ne
compte que 2 troupes fédérées dans la Niévre. Il faut aussi citer le cas atypique de la région
parisienne. Si I’lle de France est riche en terme d’offre culturelle avec une grande
concentration de théatres labellises, de compagnies professionnelles, de bibliotheques,
d’animations et de formations, les compagnies amateurs ne trouvent pas toujours I’occasion
de se produire. Suzy DUPONT, présidente le I’union Tle de France de la FNCTA et de la
troupe « Démons et Merveilles », nous affirmait récemment qu’elle avait le plus grand mal a
trouver un lieu pour se produire a Paris. Pour sa prochaine création, sa troupe sera peut-étre
obligée de louer un théatre ce qui ne devrait pas étre le but d’une troupe amateur. Elle nous
révélait par ailleurs que I’Tle de France est I’une des régions otl les compagnies sont le moins
fédérées. Le comité départemental du 95, le Codevota, fait néanmoins figure d’exception avec
un centre de ressources trés dynamique et un pourcentage important de troupes fédérées. Le
Codatyv (Yvelines) compte également un nombre important de troupes mais I’étendue du

département exclut toute comparaison.

Si I"autonomie des unions régionales leur permet de disposer d’une grande liberté
d’actions et d’initiatives, elle est aussi une entrave a la mise en place d’une politique nationale
de la part de la fedération. La fédération dispose nationalement de moyens pour aider les
unions régionales a se structurer. Elle propose des stages a destination de tous les intervenants
des unions. Gilles EI ZAIM, avec lequel nous avons eu un entretien, est chargé du
recensement des évenements locaux et des centres de ressources. Il fait I’interface entre les
compagnies et la fédérations. La distribution de la revue « Théatre & Animation », qui se fait
depuis peu a tous les adhérents, et le site Internet permettent de donner plus de lisibilité et
d’unité aux différentes actions. La fédération peut également intervenir pour conseiller les
comités départementaux ou les unions régionales qui souhaiteraient mettre en place un projet.

Mais les inégalités demeurent une réalité.

Les autres fédérations concernées par le théatre amateur ont les mémes limites de
fonctionnement et de rayonnement. De plus, leur vocation généraliste ajoute a cela des
de MJC indépendantes et réparties inégalement sur le territoire. Toutes n’ont pas d’activités
consacrées au théatre. Les foyers ruraux concernent plutot les petites communes. La encore il

s’agit plutdt d’unions régionales plus ou moins présentes. La Ligue de I’Enseignement ou la

137 ¢f. annexe n°7.
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Fedération des (Euvres Laiques connait les mémes difficultés. Nous avons évoqué le
dynamisme de la Ligue Girondine de I’Enseignement, en 2002 la Fédération des Euvres
laiques en Essonne était par exemple en sommeil. Il est évident que la présence de plusieurs
fédérations ne facilite pas la lisibilit¢ de la pratigue amateur. Il est regrettable que les
exemples de collaborations entre plusieurs féderations ne soient pas plus nombreux. On peut
citer I’exemple du festival « Cotorico » en Haute-Garonne dans les communes d’Aureville, de
Clermont le Fort, de Goyrans et de Lacroix Falgarde. Ce festival réuni I’union régionale de
Midi-Pyrénées et le comité départemental de Haute-Garonne de la FNCTA ainsi que la
Fédération Départementale des Foyers Ruraux de Haute-Garonne. Il s’agit de plusieurs
représentations qui ont lieu a I’air libre avec un temps fort « le Gueuloir des Coteaux »,
promenade dans les bois & la rencontre de comédiens déclamant des textes contemporains*®,
L’évocation de la fusion entre unions régionales ne fait pas I’unanimité. Gilles EI ZAIM nous
confiait que la fusion entre fédérations n’était pas souhaitée mais qu’en revanche, la
collaboration autour d’événements ponctuels était bien accueillie et encouragée. La encore, il

ne peut s’agir que d’initiatives locales de la part des unions ou des comités.

3. Un croisement de compétences qui réduit la lisibilité des

ressources

L’Etat et les collectivités ont une action envers le theatre amateur qui vient appuyer le
role des fédérations. Malheureusement, il n’est pas simple d’avoir une vue globale du role de

chacun tant les compétences sont imbriquées.
= Lescollectivités territoriales

Si la décentralisation depuis une vingtaine d’années, a permis aux collectivités de
s’investir sur le terrain des amateurs, elle a aussi favorisé les inégalités territoriales. 1l existe
des associations municipales, départementales ou régionales qui s’investissent dans les
pratiqgues amateurs. Le conseil général, du fait d’un découpage de circonscriptions a
I’avantage des zones rurales mieux représentées, est traditionnellement concerné par les
pratiques amateurs dont le rayonnement est limité. A I’image des ADDM pour la musique, il
existe ainsi des associations ou des agences départementales qui proposent des services et des
animations destinées aux pratiques théatrales des amateurs. C’est le cas de I’Act’art 77*%,
association départementale de Seine et Marne, qui met a la disposition des amateurs des

formations et qui organise diverses animations. L’Act’art 77 propose par exemple des

138 \www.cotorico.org
139 \www.actart77.com
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missions conseils. 1l s’agit d’une série de 3 a 5 interventions dont le contenu est déterminé par
le professionnel intervenant et le groupe, mise en scéne, direction d’acteurs, dramaturgie,
choix de répertoire etc. Le groupe participe a la hauteur de 25% du codt de I’intervention et

Act’art prend en charge la part restante. En Essonne, il existe Acte 91'%

qui offre le méme
type de service. Acte 91 joue également un réle d’observatoire et de mise en réseau et
participe financierement a des manifestations du type festivals ou rencontres. Cette agence
abrite aussi un parc de matériel. Dans le Lot, I’ADDA! a intégré dans ses missions le secteur
du théétre en 2002. Il s’agit encore une fois d’offrir aux amateurs du département des services

de formation et des stages en partenariat avec le Théatre de la Digue.

La proximité du conseil général permet peut-étre d’avantage de favoriser des projets
qui ont un rayonnement plutdt local mais tous les départements n’ont pas de telles agences.
Beaucoup se contentent de participer financierement a des manifestations qui impliquent les
amateurs comme des festivals. La récente loi de transfert de compétences, en investissant les
départements de la responsabilité d’établir des schémas départementaux de développement
des enseignements artistiques devrait cependant permettre une présence systématique sur le

terrain du theéétre amateur de ces départements :

« Le département adopte, dans un delai de deux ans a compter de I'entrée en vigueur
de la loi n°2004-809 du 13 aodt 2004 relative aux libertés et responsabilités locales,
un schéma départemental de développement des enseignements artistiques dans les
domaines de la musique, de la danse et de I'art dramatique.*** »

Il existe aussi des associations régionales qui mettent en place des dispositifs destinés
entre autre aux pratiques amateurs. L’ORCCA?® dispose d’un parc de matériel et de
formations sur I’art de la scéne. Théatre’s en Bretagne** est une association régionale qui
apportent de nombreuses informations aux amateurs de la région et qui participe a
I’observation des pratiques théatrales amateurs en lien avec I’ADEC 35. Il convient aussi de
noter que les circulaires de 1999 autorisent les ADDM et les ARDM a étendre leur mission au
théatre afin d’entreprendre une coordination des ressources sous la forme de structures-

relais : « S’agissant du théatre, il sera nécessaire de constituer ou missionner les structures-

140 www.acte91.com

141 \www.adda-lot.com

2 1 oi n° 2004-809, relative aux libertés et responsabilités locales du 13 ao(it 2004, titre 4, chapitre 3, art. 101,
Journal Officiel n°190 du 17 aolt 2004, texte n°1, p. 14545,

43 \www.orcca.asso. fr

144 \www.theb.com.fr
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relais les mieux adaptées. L’élargissement des missions de certaines ADDM ou ARDM a cette

discipline pourra étre expérimenté 1a ot cela semble opportun.'* »

Certaines villes et certains groupements sont aussi tournés vers les pratiques amateurs.
En dehors de financer les missions d’enseignement artistique initial de leurs établissements,
elles mettent a la disposition de leurs compagnies des salles polyvalentes et soutiennent leurs
projets. Tous les lieux ressources que nous avons évoqués ont établi un partenariat avec la
ville résidente. Mais, d’une facon générale, il n’y a pas d’engagement unanime des

collectivités pour favoriser les pratiques amateurs.
= L’Etat

L’Etat ne favorise pas non plus une répartition des ressources. Le Ministere de la
Jeunesse et des Sports, Ministére de tutelle des associations d’éducation populaire, a bien mis
en place des dispositifs pour encadrer les pratiques amateurs mais il n’a jamais eu les moyens
d’organiser un maillage équitable du territoire. On peut citer les Conseillers Techniques
Pedagogiques (CTP). Jean VILAR et Rene JAUNEAU ont fait partie notamment de ce corps
trés dynamique pendant les pleines années de I’éducation populaire. Depuis 1985, les CTP ont
laissé la place a des CEPJ (Conseillers d’Education Populaire et Jeunesse). Ces conseillers ont
une vocation plus généraliste. Leur nombre est restreint (760 en 2002) et la répartition sur le
territoire n’est pas du tout équitable. Les stages de réalisation sont aussi des moyens
d’intervention du Ministere de la Jeunesse et des Sports. Il s’agit de stages a destination des
amateurs encadrés par des professionnels. L’un des plus connus est celui organisé depuis sept
ans par le comédien Robin RENUCCI et I’ARIA en Haute-Corse. En 2002, on en dénombrait
23 dont 17 concernaient principalement le théatre. La plupart de ces rencontres ont été

soutenu par la DRAC.

Contrairement au secteur professionnel ou chaque région dispose, avec les DRAC, de
services déconcentres de I’Etat, le secteur amateur pétit d’un manque de repere. Les DRAC
soutiennent néanmoins les professionnels qui travaillent avec les amateurs. S’il existe comme
nous I’avons dit depuis 1998 un regain d’intérét pour les pratiques amateurs de la part du
Ministére de la Culture, celui-ci se traduit assez timidement sur le terrain. Nous avons cité le
travail de coordination du Ministére de la Culture consistant & organiser a I’échelon national
un recensement des centres de ressources et a en étoffer les missions cependant, on ne peut

pas parler aujourd’hui d’un vrai maillage du territoire. 1l y a trop d’ambiguités dans la notion

1% DMDTS, Circulaire du 15 juin 1999 concernant les pratiques artistiques des amateurs dans le domaine du
théatre de la musique et de la danse, op. cit., p. 27.
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méme de centre de ressources. La circulaire du Ministere de la Culture de 1999 précise bien
gu’un lieu de ressources doit s’attacher a une ou plusieurs missions tandis qu’un centre de
ressources est fondé sur la polyvalence de ces services :
Les centres de ressources pour la pratique en amateur doivent permettre la
collaboration avec le milieu artistique professionnel et offrir les services suivants :
- I’information, le conseil d’ordre pratique et juridique, la mise a disposition de
documentation et de banques de données,
- un accompagnement technique et artistique,
- I’organisation d’échanges avec des professionnels, la possibilité pour les amateurs
de développer un projet artistique en lien avec ces professionnels, des formations
adaptées,
- la possibilité de présenter les ceuvres réalisées,
- la mise en place de partenariats avec des équipements culturels de la ville ou de la
région,
- I’organisation de rencontres, de festivals ou d’expositions.
Les équipes susceptibles de remplir ces différentes missions dans un domaine
artistique particulier, ou de fagon pluridisciplinaire, pourront bénéficier du soutien du

Ministére de la Culture. *¢»

Mais comme nous I’avons dit, la circulaire de la DMDTS n’est pas totalement ferme
sur I’exhaustivité des missions. On retrouve une liste des lieux ressources dans un guide
annuaire du CNT*¥'. Cette liste fait apparaitre de grandes disparités. Si certains lieux ont un
rayonnement national, d’autres ont des prétentions plus localisées. Pour la premiére catégorie,
on peut citer ANETH qui posséde 19 antennes dans tout le territoire francophone et un fond
de théatre contemporain variant entre 15 000 et 20 000 ouvrages. La Fédération des Euvres
Laique du Jura a Lons-Le-Saunier avec ses 1600 pieces de théatre, ses 30 ouvrages de
référence et ses quelques abonnements comme I’Avant-scene théatre est par exemple

nettement plus modeste.

La charte des missions de services publics du 22 octobre 1998 sollicite théoriquement
les lieux de diffusion subventionnés pour qu’ils mettent a la disposition des amateurs leurs

moyens .

146 Catherine TRAUTMAN, Circulaire du 15 juin 1999 concernant les pratiques artistiques des amateurs, op. cit.,
p. 5.
14T CNT, « Choisir et jouer les textes dramatiques », guide annuaire, op. cit., pp. 157- 174.
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« Les institutions artistiques et culturelles, chargées de mission d’intérét genéral,
peuvent constituer des pbles de référence pour les professionnels de leur secteur.

Les compétences, les savoir faire, les espaces de travail et les équipements techniques
qu’elles concentrent doivent pouvoir bénéficier :

[...] aux équipes d’amateurs qui souhaitent recevoir des conseils, des informations,
parfois une assistance et la possibilité de présenter leur travail a un public différent,

dans un cadre technique professionnel.**® »

Le théatre de la Digue & Toulouse, la Maison de la culture de Loire Atlantique sont
parmi les trop rares exemples de collaboration entre amateurs et professionnels. La MCLA
s’adresse ainsi a 220 troupes et 60 ateliers. Elle propose divers ateliers et s’est egalement
constituée centre de ressources pour le théatre amateur. Elle met a disposition des compagnies
des conseillers techniques et son lieu de représentation. Elle accueillera bientdt les assises de
I’éducation artistique organisées par ANETH.

Les lieux ou centres de ressources peuvent aussi bien étre des structures associatives
comme les associations départementales, des fédérations régionales ou départementales, des
organismes de création, de diffusion, des compagnies professionnels, des universités. Or, rien
n’oblige ces structures qui ont d’autres missions par ailleurs, a étre lieu ou centre de
ressources. De méme, toutes les bibliotheques municipales ne disposent pas d’un fond de
théatre contemporain. Il est difficile dans ces conditions d’avoir une vision claire des
ressources en matiére de nouvelles écritures pour les amateurs. Il n’y a pas actuellement

d’outil effectif permettant de répartir ces ressources sur le territoire.

18 Charte des missions de services publics pour le spectacle vivant, Ministére de la Culture et de la
Communication, 22 octobre 1998.
www.culture.gouv.fr/culture/actualites/politique/chartes/charte-spectacle.htm
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Lieu de tous les paradoxes, le théatre amateur est aujourd’hui plus que jamais une
entité composite dont il est difficile d’avoir une vision claire et distincte. Les auteurs vivants y
sont plut6t bien représentés mais le registre comique et I’attachement a des formes d’écritures
classiques empéchent de parler d’une réelle diversité de répertoire. Si on peut établir une
logique de répertoire qui a I’avantage de prendre acte de I’identité propre du monde amateur,
celle-ci doit étre relativisée par la coexistence de plusieurs familles. Les ambiguités liees au
statut de la pratique amateur permettent une certaine porosité avec le monde professionnel. Si
I’offre en matiere de ressources d’intensifie depuis quelques années, elle demeure éclatée et

mal répartie sur le territoire.

C’est cependant en travaillant sur ces offres que I’on parviendra a rendre ce secteur
plus attractif. Car quand des ressources existent, les amateurs se montrent réceptifs et curieux.
Les amateurs prouvent qu’ils peuvent trés bien s’intéresser aux nouvelles écritures et
participer par ce biais a la transmission des ceuvres. Il nous faut maintenant poursuivre notre
raisonnement en présentant des solutions pour généraliser I’acces des amateurs aux nouvelles

écritures et au renouvellement de leur pratique.
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Section 3. Quelle politique nationale pour le théatre amateur

Aprés avoir établi un bilan sur I’intérét et I’enjeu des rapprochements entre les
amateurs et les nouvelles écritures, nous proposerons des solutions pour favoriser ces
rapprochements. Nous présenterons ensuite des éléments de réflexion sur les principaux

problémes techniques qu’implique une politique nationale en faveur des pratiques amateurs.
. Bilan sur les amateurs, les auteurs vivants et les nouvelles écritures

Le renouvellement du répertoire est un enjeu fondamental pour le théatre amateur.
Bien souvent, les pratiques des amateurs sont jugées avec condescendance du fait d’un
répertoire qualifié de conservateur. Les premieres fédérations, attachées aux idéaux de
I’éducation populaire, se sont constituées avec la conviction d’avoir un réle a jouer dans la
culture. Les auteurs ont eux aussi beaucoup a gagner dans ce rapprochement. Pour jouer ce
role et pour acquérir une reconnaissance des pouvoirs publics et précisément du Ministére de
la Culture, les amateurs ont tout intérét a renouveler leur pratique et leur répertoire. Il en va

aussi de la richesse propre du théatre amateur.
A. Des auteurs mieux représenteés

Les auteurs, de leur coté, ont en partie rempli leurs objectifs. Ils sont joués plus
souvent. Une étude du CNT montrait récemment qu’entre 2000 et 2003, une majorité
d’ceuvres montées dans les théatres publics étaient celles d’auteurs vivants: «Les
programmations des théatres publics sont largement dominées par les ceuvres d’auteurs
vivants qui participent a 53 % a leur totalité, contre 17 % seulement d’ceuvre du domaine

public.**® »

Ces trois saisons étudiées correspondent a trois années de mobilisation des EAT et
d’autres institutions comme les Auteurs de I’Ombre et a des mesures prises pour favoriser la
représentativité des auteurs dans les théatres publics. Le rapport LATARJET, méme s’il ne
consacre pas une partie entiere de son analyse aux auteurs, préconise qu’ils puissent, tout

autant que les metteurs en scene, étre en charge de scenes conventionnees :

« [...] le sujet des auteurs, présent en toile de fond, n’a pas fait I’objet d’un traitement
spécifique. Vigoureusement défendus par leurs représentants, la place qu’ils doivent
occuper dans le débat national permettra des avancées sur divers terrains dont les

principaux nous ont semblé étre la présence des auteurs dans les institutions

9 e CNT, «La place des auteurs vivants dans la programmation des théatres publics en France saisons
2000/2001- 2001/2002- 2002/2003x, op. cit., p. 6.
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subventionnés — qu’il s’agisse de résidences ou de I’exercice de fonctions de
responsabilité, I’encouragement a la commande, la réévaluation des aides a I’écriture
et a I’édition théatrale et musicale, la protection de leurs droits au regard des

nouvelles technologies de diffusion’*. »

La création récente d’un prix littéraire dramatique, remis a Marc DUGOWSON, pour
Dans le vif (édition I’Avant-scéne), confirme aussi une prise de conscience des pouvoirs
publics sur cette question. Le projet en cours du Ministere de la Culture pour le théatre
consacre une partie a la question de la représentation des auteurs vivants. La fiche n°13 du
dossier de presse consacrée a ce futur projet, que nous joignons en annexe™, indique
clairement une volonté politique de mieux insérer I’auteur vivant dans le paysage de la

création théatrale :

« [...] une attention particuliere est portée sur la « résidence association » qui a pour
objectif d’associer un auteur pendant deux a trois saisons, a la vie de I’établissement,
non seulement pour y présenter et monter ses créations mais aussi pour apporter son
regard sur la programmation théatrale et générale. Les « scénes nationales » et les

« scénes conventionnées » sont les principales destinataires de cette mesure. **%»

Une partie semble donc gagnée pour les auteurs vivants. Une partie seulement dans la
mesure ou, comme le montre le rapport du CNT, I’ceuvre d’un auteur vivant est en moyenne

programmée moins de fois qu’une ceuvre du domaine public :

« Cette participation des ceuvres d’auteurs vivants correspond a 3 727
programmations soit 1 652 titres. Ce qui signifie qu’une ceuvre d’auteur vivant est
programmée en moyenne 2,25 fois alors qu’une ceuvre du domaine public I’est 3,83

fois.?>® »

Il semble qu’infléchir le cahier des charges des lieux de diffusion ne pourra résoudre
toutes les difficultés des auteurs vivants et de leur représentativité. C’est le public qu’il faut

atteindre et sensibiliser. Si la demande vient du public, il est évident que les ceuvres seront

150 Bernard LATARJET, Pour un débat national du spectacle vivant, compte rendu de mission avril 2004, paru &
la Documentation Francaise, p 164. cf.
www.culture.gouv.fr/culture/actialité/politique/intermittents/index-intermittants.html

131 Renaud DONNEDIEU DE VABRES, Extrait du dossier de presse sur I’action en faveur du théatre du 5
octobre 2005 — Fiche 13 « conforter la politique en faveur des auteurs », site du ministere de la culture. cf.
annexe n°s.

52 ibidem.

153 CNT, «La place des auteurs vivants dans la programmation des théatres publics en France saisons 2000/2001-
2001/2002- 2002/2003», op. cit., p. 6.
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d’avantage programmees. Or, le public est peu concerné par I’écriture contemporaine.
Comme I’écrivait Laurence BAILLOUX en 1996 :

« Il 'y a une méconnaissance a la fois dans le public et chez les professionnels des
écritures théatrales, un déficit de lecture géneralisé et une frilosité par rapport au
répertoire contemporain. Cette attitude générale a des incidences néfastes a la fois au
niveau du lectorat et de la fréquentation. Comment réveiller I'intérét de nos
concitoyens pour les écritures de notre temps, si ce n'est en faisant oeuvre
pédagogique et en développant a long terme tout un programme de formation autour

des écritures dramatiques de notre temps ?*** »
B. Ce que peuvent apporter les amateurs

C’est précisément a cet endroit, nous semble-t-il, que les amateurs peuvent ceuvrer.
Comme le précisait I’étude du DEP, les amateurs fréquentent les théatres professionnels
quand ils optent pour un répertoire tourné vers les nouvelles écritures’®®. Comme le

préconisait Hélene VINCENT dans son rapport en 1990 :

«Une politique en direction de la base de la pyramide théatrale permettrait de réduire
I'écart entre les deux pdles : d'une part en démontrant que I'on peut aussi faire du
beau théatre dans le cadre amateur, d'autre part en transformant les praticiens

amateurs de théatre en spectateurs assidus du théatre professionnel. > »

Les amateurs ne sont pas simplement un public potentiel mais ils peuvent devenir des
passeurs et, comme le disait Léon CHANCERELLE, ils peuvent préparer le public. Pour
illustrer cette idée, nous proposons de rendre compte d’une initiative prise dans le Vaucluse
pour favoriser la diffusion d’ceuvres contemporaines. Il s’agit d’un projet intitulé « Lire,

entendre, jouer du théatre contemporain » :

La Bibliotheque Départementale de Prét du Vaucluse, créée en 1982, a spécialisé son
domaine d’intervention dans les communes de moins de 10 000 habitants. Partant du constat
que théatre et poésie sont peu lus dans les bibliothéques, surtout quand il s’agit d’ouvrages
contemporains, elle cherche a encourager ses lecteurs a découvrir ces types d’écriture. Apres

une premiére action menée en 1998 en collaboration avec le CNES, La Chartreuse de

%4 Laurence BAILLOUX, dossier : « L'écriture dramatique », in La revue du Théatre, n°12 et n°13, 1996, cf.
www.sprechgesang.net/ecriture/deux.htm

155 Développement culturel, Bulletin du département des Etudes et de la Prospective, « Le Théatre en amateur »,
op. cit., p 5.

156 Hélene VINCENT, Le Théatre amateur, Rapport d’étude et de propositions pour le développement du théatre,
Ministere de la Culture, op. cit., p 44.
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Villeneuve lez Avignon, elle s’associe au centre culturel de Cucuron-Vaugines pour mettre en
place un projet global dédié au théatre contemporain. Ce centre, qui regroupe de nombreux
comédiens amateurs passionnés par le théatre d’aujourd’hui, est adhérent a la Confédération
Nationale des Foyers Ruraux et vient, a I’époque, de recruter une médiatrice d’un théatre
contemporain en milieu rural, Sabine TAMISIER. Avec I’aide du CNL, les deux structures
constituent un fonds de texte contemporain, 800 volumes, qu’ils cherchent a faire circuler
dans les bibliotheques. Un partenariat avec le CNES en 1999 permet de faire décliner le projet
« itinéraire d’auteur » dans les bibliotheques du département. Il s’agit d’un projet qu’organise
depuis longtemps le CNES. Cela se traduit par 11 lectures de textes contemporains dans 11
bibliotheques par des comédiens professionnels. Mais c’est en 2000 que le projet « Lire,
entendre et jouer le théatre contemporain » est véritablement mis en place. Il nait d’un besoin
ressenti par les différents partenaires d’associer les amateurs au projet. Ils ont constaté que les
lectures proposees par les professionnels n’ont pas permis de faire venir le public populaire

que le programme prévoyait.

Le nouveau projet consiste en trois étapes se déroulant sur trois années. La premiére
étape, « lire », est préparée par une initiation sous la direction d’un auteur également
professeur en dramaturgie, Daniel LEMAHIEU. Six compagnies amateurs et sept
bibliotheques s’engagent dans le projet. Les participants se retrouvent au CNES, entre janvier
et mai 2001, sous la direction de Daniel LEMAHIEU. Son intervention consiste en une
initiation a I’écriture contemporaine (panorama, éléments de repere, auteurs, thémes...).
Ensuite, les participants mettent en place des comités de lecture. Trois comités sont
constitues, ils sélectionnent trois textes : Chroniques des jours entiers, des nuits entiéres de
Xavier DURRINGER, L’autre bout de la ville de Gilbert PINGEON et Le petit ordinaire,
cabaret macabre de Jean-Pierre SIMEON. Deux comédiens professionnels viennent
s’associer et aident les comédiens a préparer une lecture publique de ces textes dans les
bibliotheques. C’est la seconde phase du projet, « entendre ». En automne 2002, une tournée
des bibliotheques du département a lieu, 14 bibliothéques accueillent 18 soirées. L’année
2003 est consacrée a la mise en jeu sous la direction de metteurs en scéne professionnels puis
une tournée des trois spectacles est prévue en 2004 a laquelle les bibliothéques s’associent en
organisant des expositions diverses ou, tout simplement, quand elles sont dotées d’un
auditorium, en accueillant ces productions. Il faut préciser que des temps forts ont été prévus a
chaque étape en présence des auteurs. On peut également ajouter que la bibliotheque

municipale de Cucuron est devenue en 2004 pour les écritures théatrales contemporaines.
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Cet exemple montre bien que les amateurs peuvent devenir des relais essentiels pour
sensibiliser le public. Cette capacité des amateurs tient certainement a leur proximité avec le
public. Comme nous I’explique Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, les amateurs sont des
comédiens provisoires, ils entretiennent de ce fait une complicité avec les spectateurs. Dans
une démarche d’élargissement des publics, il faut mettre a profit cette proximité. Les
réticences de certains amateurs et du public face aux ceuvres d’aujourd’hui répondent a des

logiques similaires. Quand on parvient a mobiliser les amateurs, on atteint le public.

De plus, les amateurs souvent constitués en troupes représentent un intérét pour les
auteurs. Comme le rappelle Jacques BAILLON, directeur du CNT, SHAKESPEARE et
MOLIERE travaillaient avec des troupes. « Les auteurs cherchent a retisser ce lien et les
amateurs possédent cette richesse qui part du groupe.” » Comme le rappelait Jean-Claude
GRUMBERG, des collaborations entre auteurs et amateurs peuvent avoir lieu et donner de
beaux resultats. Lors d’un entretien, Suzanne HELEINE nous confiait qu’a une époque ou la
mode évolue tres vite, les amateurs incarnent une fidelité qui permet aux auteurs de voir leurs
ceuvres perdurer. Cela explique que des auteurs aient pu continuer a écrire et a étre joués par
les amateurs alors qu’ils étaient boudés par les professionnels. Certains auteurs reviennent
d’ailleurs aujourd’hui a la mode ou sont redécouverts alors que les amateurs n’ont jamais
cessé de les jouer. Suzanne HELEINE cite par exemple le nom de Friedrich DURENMATT
(1921-1990), dont La visite de la vieille dame est jouée au TNB cette saison, qui fait partie
des auteurs figurant au répertoire des amateurs depuis longtemps. Notre propos sur les
nouvelles écritures trouve ici une limite : il faut se méfier des modes et du jeunisme qui
peuvent étre destructeurs a I’endroit de certains auteurs. Les amateurs ont cette originalité
d’étre a I’abri des engouements soudains et des « bulles artistiques ». Sans pour autant
abandonner le dossier du renouvellement du répertoire, il convient de laisser les amateurs

cultiver cette fidélité qui fait aussi leur force.
C. Pour un théatre de société

La question du renouvellement de leur répertoire ne se résume pas au réle que
pourraient jouer les amateurs. 1l en va véritablement de leur épanouissement et du sens de leur
pratique. Découvrir des auteurs vivants, c’est avoir I’occasion de comprendre son époque,
c’est la satisfaction d’étre de son temps. Qui mieux qu’un auteur vivant est a méme de poser
un regard sur la société d’aujourd’hui ? Nous sommes de ceux qui pensent que le théatre

amateur a toute sa place dans une société qui s’interroge a travers sa culture. Pour que le

157 « Théatre amateur, quel répertoire ? », Journées d’études ANETH, op. cit., p. 25.
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théatre amateur soit un théatre de société au sens fort, il doit participer a son époque et

s’ouvrir par la-méme aux nouvelles écritures.

Bien sur, il serait stupide de limiter I’enjeu du renouvellement du répertoire et de la
pratique des amateurs & la seule rencontre des auteurs vivants. De méme qu’il y a des auteurs
vivants classiques, il y a des auteurs morts qui sont contemporains en ce qu’ils questionnent
encore aujourd’hui notre société. Il y a les auteurs « contemporains de leur époque » selon la
formule de Joél DRAGUTIN™® reprise récemment par le ministre de la culture dans son
discours de présentation du futur projet sur le théatre™. 1l n’est pas question de dévaloriser le
plaisir et la curiosité et I’attachement qu’ont les compagnies a mettre en scéne MOLIERE ou

FEYDEAU. Le théatre amateur c’est avant tout une liberté et une autonomie.

Si le théatre amateur a tout intérét a renouveler son répertoire, reste a savoir comment
les pouvoirs publics peuvent se saisir de la question. Quel mode d’intervention pour un

secteur aussi autonome que composite ?
1. Des solutions pour une meilleure rencontre avec les nouvelles écritures

Nous avons pu identifier des conditions favorables a un rapprochement des amateurs
et des nouvelles écritures. Les amateurs montent depuis longtemps de nombreux auteurs
vivants. Les fédérations se mobilisent pour favoriser la diversité du répertoire. La SACD a
mis en place des outils comme le mandat amateur et les auteurs se sont révélés a I’occasion
ouverts a I’appropriation de leurs ceuvres par les amateurs. Le Ministere de la Culture s’est
investi dans cette démarche en soutenant les initiatives qui permettent aux amateurs de
renouveler leur pratique et par conséquent leur répertoire. Les amateurs ont donc plus que

jamais les moyens d’accéder a d’autres textes et d’enrichir leur pratique.
A. Etat des besoins et des ressources

Nous I’avons déja démontré, la diversité du répertoire est indissociable d’un objectif
général consistant a renouveler la pratique amateur. La découverte de nouveaux textes
nécessite une sensibilisation qui passe aussi bien par des formations que par des rencontres
avec des auteurs. Voici la liste des besoins qui peuvent concourir a I’épanouissement d’une

compagnie amateur sur un territoire et par [a-méme ouvrir leur horizon en terme de répertoire.

158 Auteur et metteur en scéne directeur du théatre 95 & Cergy.
1% Renaud DONNEDIEU DE VABRES, Discours, conférence de presse sur I’action en faveur du théatre, cf.
www.culture.gouv.fr/culture/actualites/index.htm
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= Les besoins
Un lieu d’identification
Un lieu d’information et de conseils
Un centre de documentation

Un lieu d’animation et de rencontre avec des auteurs et des

professionnels

Un lieu de formation

Un lieu de représentations

Un pool de matériel

Un soutien logistique pour organiser des rencontres ou des festivals
= Les ressources disponibles

Un cadre juridique favorable comprenant aussi bien les accords
entre les théétres et les bibliotheques de 1995, la création de la
nouvelle DMDTS et du bureau des pratiques amateurs, les circulaires
de 1999, la charte des missions de service public du 18 octobre 1998 et
la charte de I’enseignement spécialisé de janvier 2001 qui permettent
de développer des actions envers les pratiques amateurs.

Le Ministére de la Culture et les DRAC disposant maintenant d’un
bureau des pratiques amateurs et d’une volonté politique pour
favoriser les pratiques amateurs dans de bonnes conditions selon des

critéres précis.

Les grands centres nationaux de ressources qui ont su se mobiliser
pour répondre aux demandes des amateurs : CNT, ANETH, le CNES
de La Chartreuse Villeneuve-lés-Avignon.

Les centres de ressources a dimension locale et les partenariats
qu’ils suscitent avec le Ministere de la Culture. De par la polyvalence
des services qu’ils offrent, ils constituent un bon moyen d’éveiller la
curiosité des amateurs et de dynamiser leurs pratiques. Ce sont
souvent des émanations des fédérations. L’ADEC-Maison du théatre
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amateur, la Ligue Girondine de I’enseignement ou I’URFR de Poitou-

Charentes en sont des exemples parmi d’autres.

Les bibliotheques, les mediatheques et les centres de
documentation. L’accord de 1995 a permis de consolider les fonds
theéatre de nombreuses bibliotheques. Les nouvelles bibliotheques
disposent d’auditoriums permettant d’organiser des lectures publiques

ou des animations et des espaces d’exposition.

Les fédérations nationales. En dehors des centres de ressources, les
fédérations disposent de leurs propres intervenants, de leur réseau de
manifestations, de stages et de moyens de communication qui
permettent notamment de sensibiliser les amateurs a de nouvelles

écritures.

Les collectivités territoriales. Sur le modéle des ADDM et a I’image
de I’Act’art ou de Acte 91, les collectivités disposent quelquefois
d’associations de développement artistique qui soutiennent les
pratiques amateurs théatrales. La proximité avec le terrain facilite la
prise en compte des pratiques de la population. Cela peut se traduire
par des états des lieux, la création de centres de ressources ou par des
« missions-conseil » consistant en des rencontres avec des
intervenants. Leur nouvelle compétence en terme d’enseignement

artistique donne aussi aux départements plus de responsabilités.

Les scénes nationales et autres scenes subventionnées. Elles ont
dans leur cahier des charges une mission qui peut concerner les
amateurs. Depuis le 22 octobre 1998, il leur est demandé d’accueillir
les amateurs et de mettre a leur disposition leur compétence. La

Maison de la Culture de Loire Atlantique en est un bon exemple.

Le Ministére de la Jeunesse et des Sports et les CTP. Ce Ministére
reste le Ministere de tutelle pour les associations d’éducation
populaire. Il est représenté par le réseau décentralisé des DDJS. Les
CTP et les stages de realisation, méme si le concept semble en

sommeil, ont le mérite d’exister.
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o] Des compagnies professionnelles complices. [l existe des
compagnies professionnelles qui s’impliquent dans les pratiques
amateurs. La Compagnie Ariadne a Jasseron dans I’Ain en est un bon

exemple.

o] Les associations d’auteurs. Les Auteurs de I’Ombre mais aussi les
EAT ont pris conscience de I’enjeu du renouvellement du répertoire
des amateurs. Ces structures peuvent, par leur force de mobilisation,

étre des partenaires tres efficaces.

o] Les universités. Elles peuvent également jouer un rdle en encadrant
les activités des étudiants. Les universités sont aussi des réseaux avec

leurs propres lieux de diffusion.

o] Différentes initiatives locales comme « Lire, entendre, jouer des
auteurs contemporains » dans le Vaucluse. Elles ont I’avantage de
partir du terrain et d’avoir congu des outils a la mesure des réalités

locales. Leur exemple peut éclairer les porteurs de projets.
B. Quelle synergie ?

Il s’agit maintenant que tous ces moyens soient mis en synergie pour permettre une
réelle politiqgue nationale. Comme toute activité culturelle, le théatre amateur souffre de
disparités géographiques et doit résoudre une problématique territoriale. 1l faut que chaque
compagnie puisse disposer de moyens de proximité pour s’épanouir dans sa pratique. Il est
donc nécessaire d’organiser un maillage du territoire qui permette a toutes les compagnies de
trouver des interlocuteurs. Ce maillage du territoire doit intégrer un certain nombre de

facteurs qui nous semblent émaner de cette analyse.
= Opérer des rééquilibrages

Certains secteurs géographiques sont moins bien lotis que d’autres en matiere de
ressources a destination des amateurs. Le Ministere de la Culture, dans son objectif de
rééquilibrage, doit s’appuyer sur les ressources existantes. A ce propos, il faut noter un
changement de ton par rapport & 1999, le Ministre de la Culture n’hésite plus a évoquer la

possibilité de créer des centres de ressources a part entiére :

« [...] accroitre le soutien aux centres de ressources pour le théatre des amateurs, en

s’appuyant sur les théatres, les réseaux associatifs et d’éducation populaire, les
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établissements d’enseignement artistique, les associations régionales et départementales de
développement culturel, les projets de maison d’amateurs initiés par certaines

municipalités... et en contribuant & en créer dans les régions ou ils n’existent pas. ***»

= Mutualiser les ressources et éviter I’instrumentalisation et la

concurrence

Le désengagement de I’Etat a favorisé une mise en concurrence comme I’expliquait
Gilles GARNIER en décembre 1999, a I’époque chef adjoint du cabinet de la Ministre de la
Jeunesse et des Sports, lors d’un colloque organisé par la direction départementale de la
Jeunesse et des Sports de I’Essonne dans le cadre de I'offre publique de réflexion sur

I’éducation populaire :

« A partir de la loi de décentralisation de 1983, la décision avait été prise de se
rapprocher du terrain, mais la baisse des dotations globales de fonctionnement et en
méme temps I’incitation a la contractualisation ont amené tout le monde dans une
logique de négociation, de tractation. En ne considérant pas les associations comme
de vrais pouvoirs adultes, comme des acteurs, cette politique s’est méme totalement
dirigée vers I’instrumentalisation, d’autant que les désengagements de I’Etat
favorisaient marchandisation et mise en concurrence. La vie associative est

indépendante et doit sortir d’une logique d’instrumentalisation.*®* »

Il est essentiel de sortir de cet écueil qui concerne aussi bien les fédérations que les
collectivités. Les récentes lois de décentralisation permettent aux collectivités d’intervenir
davantage dans les politiques culturelles. Le nouvel échelon intercommunal et la création des
pays ne doivent pas étre I’occasion de multiplier les offres dans une logique de rivalité entre
voisins. Il faut résonner en termes de besoins de proximité et de territoire vécu et non en

fonction des frontiéres administratives ou politiques.

De méme, il est essentiel de coordonner I’action des différentes fédérations a
I’échelon national pour empécher toute competition a I’échelon local. Cette derniére remarque

appelle un esprit de responsabilité de la part des fédérations, mais nous y reviendrons.

180 Renaud DONNEDIEU DE VABRES, Extrait du dossier de presse sur I’action en faveur du théatre du 5
octobre, op. cit., cf. annexe n°4. C’est nous qui soulignons.

161 ¢f, Les pratiques de théatre amateur en Essonne, rapport de I’étude réalisée par Jean-Jacques BAREY pour le
ministére de la Culture et de la Communication, DRAC d’Tle de France, octobre 2003, document dactylographié,
p 79.
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=  Permettre une lisibilité et une identification des ressources

Cette coordination que nous évoquions doit permettre de rationaliser et d’équilibrer
I’offre, mais elle doit aussi offrir aux amateurs plus de lisibilité. Il est essentiel que les
amateurs puissent rapidement identifier leurs partenaires éventuels. En cela, le centre de
ressources ou la maison de théatre amateur est un bon outil en ce qu’il rassemble, a la maniére
d’une maison de service public, une polyvalence qui permet aux amateurs de disposer d’une
lisibilité et d’un ensemble de services complémentaires rapidement. Leur fonction de mise en
réseau est aussi un facteur déterminant pour accompagner les amateurs dans la recherche de

moyens appropriés.

Si les lieux ressources ne sont pas dotés d’une mission de mise en réseau, il est
essentiel de mettre en place des structures-relais a I’échelon des départements pour en

coordonner les actions grace aux ADDM ou a d’autres agences specialisées.
= Adapter les outils aux spécificités du territoire

Cependant, pour étre efficace, il faut que les centres de ressources s’adaptent a la
demande et aux particularités du territoire. 1l semble qu’un centre de ressources soit un outil
mieux adapté au milieu urbain qu’au milieu rural. L’éparpillement du territoire,
caractéristique du milieu rural, nécessite une autre approche. Les intervenants doivent aller a
la rencontre des amateurs trop excentrés des villes et des lieux ressources. Les fonds
documentaires doivent également circuler pour que tous les amateurs puissent y accéder. Le

concept des valises théatre, comme le pratique I’ADEC, est en cela une bonne initiative.

Il est fort probable également que le centre de ressources ne soit pas systématiquement
la solution. Quelquefois, des poles ressources se répartissant différentes missions peuvent étre
préférables a un centre unique qui les rassemble. Quand il existe déja un partage des
compétences entre plusieurs structures, il n’est pas nécessaire d’en privilégier une pour
qu’elle reprenne les missions des autres. Il faut plutét rechercher la complémentarité. Ainsi,
Jean-Jacques BAREY en 2003, réalisant une étude sur les pratiques théatrales en Essonne,

préconisait d’articuler les compétences entre les poles existants plut6t que d’en favoriser un :

« L’identification passe sans doute par d’autres formes qu’un « lieu-repere » unique ;

d’autant que la géographie ne s’y préte guere : I’Essonne est un département
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complexe (urbain, « rurbain », rural), polycentré. Mieux vaut sans doute envisager, a

terme, I’hypothése de plusieurs pdles-ressource.*® »

Dans ce cas précis, il s’agissait d’orchestrer une collaboration entre Acte 91, la
médiathéque de Corbeilles-Essonne et une école départementale de théatre considérés comme
des partenaires naturels. Il faut donc renforcer les partenariats existants plutot que de pratiquer
un systématisme consistant a imposer un modeéle unique. Il faut profiter de la richesse des
partenariats qui sont souvent le fruit d’initiatives locales qui ont su en leur temps construire

des outils adaptés.
= |rriguer les parties les plus reculées du territoire

C’est dans la logique de ce que nous venons d’évoquer. Les lieux ressources doivent
pouvoir concerner les amateurs qui évoluent dans des zones rurales. Si un centre de ressources
est installé dans la préfecture de chaque département, il ne rayonnera pas au-dela de la ville
centre et de sa périphérie. Il est essentiel de prévoir des relais qui permettront une circulation
des ressources, qu’il s’agisse du fonds documentaire ou des intervenants. Comme I’affirme

René RIZZARDO, I’intercommunalité peut dans ce cas s’avérer un échelon pertinent :

« Au-dela des structures traditionnelles, I’agglomération peut favoriser une vision
plus large du champ culturel et de ses acteurs. On pense a des milieux artistiques
moins professionnalisés [...] aux associations de I’éducation populaire ou du
patrimoine, aux enseignants, aux acteurs sociaux, a ceux de la politique de la ville et
de I’intégration, toutes celles et tous ceux pour qui le champ artistique est un vecteur

essentiel de leur travail. *%3»

La prise de la compétence culturelle par une intercommunalité implique de redéfinir le
projet des établissements qu’elle doit administrer. Souvent, il s’agit des lieux que gérait
auparavant la ville principale dans une logique centralisée. La pratique amateur est un bon
moyen de concerner les populations des alentours. Il pourrait s’agir d’un des volets des projets

des centres culturels des intercommunalités, en particulier dans les zones rurales.

= Investir les amateurs dans les projets qui les concernent

162 i
ibidem.

163 René RIZZARDO in postface « La naissance de nouvelles politiques culturelles », La politique culturelle des

agglomérations, La documentation francaise, 2001, p. 186. cf. Territoires et projets pour les pratiques artistiques

des amateurs, mémoire réalisé par Benoit RIVIERE, DESS direction de projet culturel, Université Lumiére Lyon

2 ARSEC, septembre 2003, p 94.
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L’ADEC-maison du théatre amateur est tres souvent cité comme le centre de
ressources exemplaire. Lors de notre entretien, Suzanne HELEINE a insisté pour préciser a
plusieurs reprises que I’ADEC, avec son fonctionnement actuel, était I’héritage de 30 ans de
mobilisation associative et de participations actives des amateurs eux-mémes. Les
intervenants de I’ADEC ne cooperent que quand il s’agit d’une demande des amateurs

souhaitant par exemple évoluer dans leur répertoire.

Le danger actuel, selon Suzanne HELEINE, serait de transposer le modele de I’ADEC
sans tenir compte de cet héritage. Les amateurs ont toujours été autonomes. Le nombre
important de troupes non fédérées en est I’illustration. Tout projet qui concerne les amateurs
doit émaner de leur demande. C’est a la fois la condition et la limite de toute politique en
faveur des amateurs. L’intervention des pouvoirs publics et des fédérations doit consister pour
une grande part & encourager et faciliter I’émergence de projets. Comme le rappelait
Dominique WALLON quand il était directeur de la DMDTS :

« Qu’est-ce que I’Etat vient faire dans ce domaine d’initiative privée et quel peut-étre
exactement son r6le ? — non pas de politique d’action directe mais de cadrage,
d’action sur I’environnement des pratiques des amateurs, sur leur facilitation. Et
lorsque Catherine TRAUTMANN parle de relance de cette politique, cela ne peut se

faire que dans cet esprit-1a. ***»
= Faciliter la commande a des auteurs

Comme I’affirmait Jacques BAILLON, les amateurs évoluant en groupe incarnent
I’esprit de troupe. Les auteurs ont besoin de cette dimension. De belles aventures ont déja eu
lieu. A I’heure ou les monologues se multiplient dans la sphere professionnelle, les
compagnies amateurs peuvent assumer des ceuvres dont le nombre de personnages est trop
conséquent pour une production professionnelle. Jean-Claude GRUMBERG, par exemple, a
vu sa trilogie montée par une compagnie amateur. Une relation privilégiée entre des amateurs

et des auteurs peut enrichir les deux parties.

Il faut mettre en place des plates-formes de rencontres entre les troupes amateurs et les
auteurs associant les professionnels. Les Auteurs de I’Ombre ou les EAT ainsi que les
fédérations doivent multiplier les rapprochements en ce sens. L’exemple de Cucuron le

montre bien, les professionnels, les auteurs et les amateurs peuvent construire des projets tres

184 Rencontre nationale musique et danse — les pratiques des amateurs, Boulogne-sur-Mer, 13 & 14 juin 1998.
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riches. Encore une fois, les lieux ressources et les bibliotheques pourraient étre un terrain

propice a ces plates-formes. La SACD pourrait s’investir aussi sur cette question.

Nous avons traité ici plus spécifiquement des conditions de rencontre avec les
nouvelles écritures. Un certain nombre de conditions générales doivent cependant étre
prévues pour clarifier les pratiques des amateurs. Méme si nous les avons esquissées, nous
devons ici revenir sur ces problématiques qui concernent les pratiques amateurs d’une fagon

générale. Cela constituera notre participation a un débat tres actuel.
I11.  Les problématiques génerales

Un certain nombre de mesures devraient permettre de mieux encadrer les pratiques

amateurs. Voici les questions qui doivent étre résolues rapidement :

- Le partage de compétence entre Ministere de la Culture et le Ministere

de la Jeunesse et des Sports,
- La collaboration avec les professionnels,
- Le statut des amateurs,
- Les lieux de formation,
- Le role des fedérations.

= Quel partage de compétence entre Ministere de la Culture

et le Ministére de la Jeunesse et des Sports

La création de la DMDTS avec son bureau des pratiques amateurs est un bon début. 11
faut poursuivre dans cette voie. Le théatre amateur a trop souffert de ne pas étre appréhendé
dans sa dimension culturelle. Le Ministere de la Culture, de par sa position, est a méme de

redonner au théatre amateur les moyens de sa pratique et de sa noble ambition.

Gilles El ZAIM, chargé de mission a la FNCTA, nous confiait cependant qu’il n’était
pas favorable a I’intégration des pratiques amateurs dans les uniques attributions du Ministére
de la Culture. En perdant ses liens avec le Ministére de la Jeunesse et des Sports, nous disait-
il, le théatre amateur perdait une partie de son identité socio-éducative. Il s’agirait d’organiser
un partage des compétences permettant au Ministere de la Jeunesse et des Sports de conserver

certaines attributions. Un protocole a été signé en 2001 entre le Ministére de la Culture et le
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Ministére de la Jeunesse et des Sports'®

. Il prévoit notamment de coordonner I’action des
deux Ministeres pour favoriser la formation des amateurs et permettre des rapprochements
entre amateurs et professionnels. Dans son intervention a la Grande Halle de la Villette,

Marie-Georges BUFFET déclarait :

« Y a-t-il meilleur endroit que I’artistique pour réver le monde de demain et oser
penser differemment »![...] « L’éducation populaire, c’est considérer la pratique
culturelle comme un projet politique qui encourage I’esprit critique des citoyennes et
des citoyens » ![...] « N’oublions pas que les productions ou représentations des
amateurs sont bien souvent la premiere rencontre d’un public rural ou de quartiers

avec I’émotion artistique ».
Catherine TASCA, quant a elle, rappelait que :

« Notre présence conjointe a la Villette porte la marque de notre conviction commune
qu’il ne peut y avoir de démocratisation de I’accés a la culture sans répondre aux
besoins et aux attentes des jeunes dans leur diversité, sans leur donner les moyens de
mener a bien leurs propres projets culturels », ajoutant : « Ce protocole de
coopération est un acte volontaire inspiré de la conviction partagée que la
responsabilité culturelle de I’Etat exige de nous que nous soyons capables de
surmonter les cloisonnements administratifs hérités de [I’histoire de nos deux

Ministéres. »

Il s’agit certainement de deux conceptions différentes que I’on retrouve dans les
compétences réciproques de chaque Ministere issues de I’histoire :

« Le Ministére de la Jeunesse et des Sports dispose d’un champ qui lui est propre : il
agit dans le temps des loisirs et des vacances des enfants, des adolescents et des
jeunes adultes. Il conduit, dans ce cadre, une action éducative qui s’appuie sur les
pratiques artistiques et ce, dans une démarche d’éducation populaire dont
I’importance et la modernité a été réaffirmée en 2001 par I’Offre publique de

Réflexion sur I’Education populaire lancée aupres d’un monde associatif.

Aider les jeunes et les adultes a construire leur identité, leur autonomie, a développer

leurs compétences, a trouver leur place dans la société grace a la maitrise des

185 Intervention & la Grande Halle de la Villette le 31 octobre 2001 par Catherine TASCA, Ministre de la Culture
et de la Communication, et Marie Georges BUFFET, Ministre de la Jeunesse et des Sports, cf.
www.culture.gouv.fr/culture/actualité/communiqué/tasca-2001/pratiques-art.htm
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expressions artistiques participe de la mission éducative des deux Ministéres de la

Culture et de la Communication et de la Jeunesse et des Sports.

Le Ministére de la Culture et de la Communication a placé au cceur de son action
I’accés du plus grand nombre a la création artistique et au patrimoine culturel. Les
pratiques artistiqgues qui permettent au public de s’approprier la création
contemporaine et ce patrimoine font ainsi partie des préoccupations majeures du

Ministere. 1%

Les pratiques amateurs ont en elle cette tension qui leur donne un positionnement si
particulier. Elles sont porteuses des deux dimensions complémentaires que sont la démocratie
culturelle, au sens ou I’entend Marie-Georges BUFFET, et la démocratisation culturelle
pronée par Catherine TASCA. Comme le dit Jean-Michel MONTFORT :

« La démocratie culturelle peut étre définie comme la reconnaissance des cultures
vivantes des populations et la possible intervention de celles-ci dans la co-
construction de "projets publics de culture™. Elle est I’inverse et le complémentaire de
la démocratisation culturelle qui, construisant souvent les publics dans leurs manques
ou déficits, se donne pour mission de faciliter leur accés aux ceuvres et aux pratiques

culturelles. **"»

La démocratisation culturelle s’inscrit dans une logique d’organisation d’une diffusion
la plus équitable possible tandis que la démocratie culturelle se fonde sur I’appropriation du
processus de création et d’expression artistique par la population. Il faut donc faire collaborer
ces deux conceptions complémentaires ce qui suppose de mettre en synergie les outils de ces

différents Ministeres, en particulier dans le cas de la formation sur laquelle nous reviendrons.

En outre, le Ministére de la Culture est a méme d’impliquer les professionnels dans

cette démarche.
= Permettre plus d’échanges avec les professionnels

Les professionnels doivent travailler avec les amateurs pour enrichir leurs pratiques.
Nous parlons ici non seulement des artistes professionnels, qui sont en mesure de faire
progresser les amateurs sur le plan artistique, mais aussi des professionnels du spectacle d’une

fagon générale (techniciens, directeurs de lieux de diffusion, etc.)

186 Ministére de la Culture et de la Communication, Ministére de la Jeunesse et des Sports, Protocole d’accord «
Pratiques artistiques, Culture et Education populaire », 31 octobre 1999, p. 8.

187 ¢f. dans Les pratiques de théatre amateur en Essonne, rapport de I’étude réalisée par Jean-Jacques BAREY op.
cit. p. 29.
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La charte des missions de services publics prévoit la mise a disposition des lieux de
diffusion aux amateurs'®. 1l est indéniable que les scénes nationales et autres lieux
conventionnés doivent s’ouvrir davantage aux amateurs. Les exemples comme la Maison de
la culture de Loire-Atlantique sont trop peu nombreux. Comme nous I’avons dit, rencontrer
les amateurs c’est aussi atteindre le public. Les scénes subventionnées ont cette mission sur

laquelle le Ministere de la culture et les DRAC doivent veiller.

Les artistes professionnels sont a méme d’apporter une valeur ajouté artistique aux
projets des amateurs. L’exemple de la Compagnie Ariadne qui poursuit son parcours
artistique tout en étant a la disposition des amateurs est un exemple des plus éclairants. Mais
il est certain que les artistes professionnels doivent intégrer les parametres de I’amateurisme.
Cela suppose tout d’abord une vraie démarche et pas seulement la perspective d’une
opportunité financiére, ainsi qu’une formation adéquate, un profil a cheval entre I’artiste
pointu exigeant et I’animateur socio-culturel. Ces intervenants doivent prendre la mesure des
facteurs relationnels et émotionnels qui font le théatre amateur, sans pour autant sombrer dans
la complaisance. Mais la profession a connu d’autres mutations : de nombreux metteurs en
scéne sont devenus des directeurs de lieux et par l[a-méme des gestionnaires efficaces. En ce
sens, I’évolution nécessaire pour travailler avec des amateurs ne nous semble pas étre un
motif d’inquiétude. Mais la encore, il n’est pas question de tomber dans le systématisme.
Tous les artistes professionnels n’ont pas vocation, de par leur parcours, a travailler avec les
amateurs. 1l s’agit juste que les professionnels soient globalement plus disponibles et que les
collaborations se multiplient.

Les ambiguités du statut des amateurs, en revanche, nous semblent problématiques.
Obijet de crispations des syndicats professionnels, ce statut permet encore trop de porosité et
empéche toute clarification des deux domaines. Tant que cette question ne sera pas réglée, les
relations entre professionnels et amateurs ne pourront s’installer dans la sérénité et dans

I’échange.
= Clarifier le statut des amateurs

Il est essentiel de clarifier le statut des amateurs. Voici les différents problemes
réguliérement évoqués & propos du décret du 19 décembre 1953

18 DMDTS, Ministére de la Culture, Charte des missions de service public pour le spectacle, 22 octobre 1998,
op. cit.

189 Décret n°53-1253 du 19 décembre 1953 relatif & I’organisation des spectacles amateurs et leurs rapports avec
les entreprises de spectacles professionnelles, Journal Officiel du 20 décembre 1953. cf. annexe n° 3.
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- I n’évoque pas la billetterie et les remboursements de frais.
- Il n’a jamais été applique.
- La commission censée arbitrer les litiges n’a jamais vu le jour.

- Il n’est pas assez incitatif pour envisager des collaborations avec les
professionnels (requalification du bénévolat en fonction du code du travail,

possibilité réduite du recours a un guichet unique pour les déclarations...).

- Le décret n’implique aucun devoir de la part des pouvoirs publics envers les

amateurs, il n’a pas de contrepartie.

Dans son annonce d’un plan pour le théatre, Renaud DONNEDIEU DE VABRES
évoque un soutien au théatre amateur a travers une loi qui devrait étre adoptée en 2006. Cette
loi, comme le prévoit le rapport LATARJET, devrait permettre cette clarification attendue.
Renaud DONNEDIEU DE VABRES présente les grands traits de ce futur projet de loi :

« Il envisage deux situations différentes selon que I’amateur participe a un spectacle
avec ou sans but lucratif.

Conformément au principe du droit du travail, I’amateur sera rémunéré s’il intervient
dans un cadre lucratif et ne le sera pas dans les autres cas.

Toutefois, le projet prévoit une possibilité d’accueillir des amateurs non rémunérés
dans des spectacles a but lucratif, dans des conditions limitativement énumérées par
décret, et notamment celle que la représentation s’inscrive dans un véritable projet de

formation.>”® »

Il faut préserver la possibilité pour les amateurs de jouer devant un public tout en
faisant respecter le droit du travail qui prévoit la requalification en contrat de travail si un
amateur évolue dans un cadre lucratif. C’est d’ailleurs sur ces principes que se positionne la

DMDTS quand elle évoque cette question :

« Il est normal et important pour un amateur de montrer son travail et de rencontrer
un public. Un soutien a ces pratiques nécessite donc de veiller a ce que leur
production sur scéne puisse bénéficier de conditions adaptées. Par ailleurs la pratique
en amateur, en tant que mode d’expression reléve de la liberté publique. Créer un

170 Renaud DONNEDIEU DE VARBES, Extrait du dossier de presse de I’action en faveur du théatre — Fiche 12
sur les pratiques en amateur, site du ministere de la culture. cf. annexe n°4.
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spectacle est un droit qui, en tant que tel, ne peut étre réglementé, mais qui implique le

respect de la loi en I’occurrence du code du travail. *"*»

De méme, les remboursements de frais et le fonctionnement des billetteries doivent
étre prévus dans cette future loi. Cela passe peut-&tre par un éclaircissement du statut de

bénévole dont la jurisprudence n’est pas cristallisée.

Jacques FAVARD, quand il était chargé d’une mission de réflexion par la Direction de
la Musique et de la Danse en 1996, avait proposé la rédaction d’une charte pour encadrer ces
pratiques. Au regard de notre analyse, cette charte doit impliquer des droits et des devoirs de
la part de chaque partie. Les amateurs doivent s’engager a respecter des mesures légales, les
pouvoirs publics doivent s’engager a fournir aux amateurs des ressources pour que leurs

pratiques se passent dans de bonnes conditions.

En reprenant I’esprit de commissions qui trancheraient sur les litiges, on pourrait
imaginer la mise en place de commissions locales impliquant la DRAC, des représentants
régionaux du Ministére de la Jeunesse et Sport, les unions régionales des fédérations et des
représentants des artistes professionnels et des auteurs. Celles-ci auraient pour objet
d’observer les pratiques amateurs et d’arbitrer les éventuels litiges. Les échelons régionaux ou
départementaux en raison de leur proximité nous semblent plus adaptés qu’une unique

commission nationale.

La rédaction de contrat type pour la réception par les théatres de spectacles amateurs

nous semble aussi pouvoir favoriser cette clarification indispensable.

La collaboration avec les professionnels doit étre facilitée administrativement. Le
recours au guichet unique qui prévoit de faciliter la déclaration d’un artiste intermittent ne
doit pas étre limité a 6 représentations. Il nous semble que I’on pourrait expérimentée
localement une limite fixée a 30 représentations en fonction de I’intérét pédagogique de la
présence des professionnels. Ce chiffre est souvent cité comme un chiffre limite'’?. La
commission chargée d’évaluer les litiges pourrait surveiller les derives possibles et évaluer

I’opportunité d’un tel dispositif.

Dans tous les cas, le mouvement amateur est trop vaste et composite pour é&tre
appréhendé par une charte quelle qu’en que soient ses vertus. L’autonomie de I’amateurisme

est en cela un obstacle. De méme qu’il existe des amateurs évoluant en dehors de tout cadre, il

11 DMDTS, Document de travail, cité dans Territoires et projets pour les pratiques artistiques des amateurs,
mémoire réalisé par Benoit RIVIERE, op. cit., p 94.
172 |_es pratiques de théatre amateur en Essonne, rapport d’étude réalisé par Jean-Jacques BAREY, op. cit. p. 95.
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y aura toujours des pratiques qui échapperont a toute charte. La charte aurait cependant
I’avantage de permettre aux amateurs qui le désirent de trouver un cadre légal et des
possibilités d’évoluer dans de bonnes conditions. Plus les conditions de pratiques seront
facilitées, plus le nombre d’amateurs « adhérant » a la charte sera conséquent.

D’autre part, si I’on fait en sorte de tirer la pratique amateur vers le haut, il ne faut pas
exclure la possibilité d’une concurrence non pas économique mais artistique avec le monde
professionnel. Aprées avoir défendu I’opportunité pour le théatre amateur de s’approprier des
ceuvres contemporaines, il serait mal venu de condamner I’éventualité de cette concurrence
qui est aussi une forme de rencontre avec les professionnels et qui refléterait par ailleurs la
bonne santé du théatre amateur. Le théatre universitaire, avant de perdre son identité, a porté
haut les valeurs de I’amateurisme tout en permettant I’éclosion d’artistes aussi importants
gu’Ariane MNOUCHKIN ou Patrice CHEREAU.

= Adapter les lieux de formation aux amateurs

Une enquéte de I’inspection du Ministére de la Culture (DMDTS) sur I’enseignement
du théatre dans les conservatoires (année scolaire 1999-2000), citée par Jean-Jacques
BAREY'", qui porte sur un panel de 86 établissements (25 CNR, 28 ENM et 33 EMA) dans
lesquels 1 852 éleves ont suivi des cours d’art dramatique révele que sur ces 1852 éleves, 36
ont réussi un concours d’entrée dans une des écoles nationales supérieures d’art dramatique
(CNSAD, ENSATT, Strasbourg, etc). En prenant en compte le fait que le cursus dure trois
ans en moyenne par éléve, on arrive a une probabilité de 5,8% d’intégrer une filiére
d’insertion professionnelle reconnue nationalement a la suite d’une formation « initiale ». Le
processus de professionnalisation est si sélectif qu’il encourage, pour les moins chanceux, un
abandon de la pratique théatrale. C’est en tout cas ce que suggere I’étude du DEP en affirmant

qu’il s’agit de I’activité amateur la plus éphémeére’™.

Un changement d’approche de la formation, moins tournée en apparence vers
I’insertion professionnelle qu’elle ne favorise qu’exceptionnellement, permettra peut-étre de
conserver les éléves non recus dans un circuit amateur. Il s’agit pour cela de maintenir une
exigence qui dépasse le stade du simple loisir avec la perspective d’une pratique amateur de
qualité. C’est en tout cas une hypothése envisagée par Anne MINOT :

1 jdem. p. 86.

174 Développement culturel. Bulletin du département des Etudes et de la Prospective, Le Théatre en amateur, op.
cit. p. 2.

93



« Si on reconnaissait davantage les valeurs de la pratique amateur du coup non
seulement on prolongerait la durée de la pratique, mais on éviterait a certains

pratiquants de s’enfermer dans la logique irréaliste du semi-professionnalisme.’’” »

La charte de I’enseignement artistique signée en janvier 2001 prévoit ce changement
de cap. « Poles de référence en matiere d’enseignement artistique, [...] les établissements ont
pour mission centrale la sensibilisation et la formation des futurs amateurs aux pratiques
artistiques et culturelles™® » 11 est méme précisé le caractére exceptionnel des perspectives
professionnelles de tels enseignements : « [...] certains d’entre eux assurent également la

177

formation preé-professionnelle.””" » Reste a ce que ces intentions se concrétisent dans les faits.

= Avoir plus de lisibilité sur les formations

La loi du 13 ao(t 2004 relative aux libertés et responsabilités locales clarifie les
responsabilités des différents niveaux de collectivités locales et de I’Etat dans le domaine des

enseignements artistiques. Pour résumer, on peut présenter cette répartition ainsi :

«Les communes ou leurs groupements organisent et financent les missions
d’enseignement initial, les départements adoptent un schéma départemental de
développement des enseignements artistiques et participent au financement des
établissements pour assurer I’égal acces des éléves a I’enseignement initial, les
régions organisent et financent le cycle d’enseignement professionnel initial. Le
classement, le contrdle et le suivi des établissements ainsi que la responsabilité et

I"initiative de I’enseignement supérieur professionnel relévent de I’Etat. "% »

Il faut donc, en vertu de cette loi, que le département mutualise, sur la base d’un
schéema, avec I’expertise des associations départementales de developpement artistique
(ADDM, ADDA...), les établissements et les ressources de formations qui doivent étre
destinés aussi bien aux amateurs qu’aux professionnels selon les indications de la charte de

I’enseignement artistique citée plus haut.

5 Anne MINOT chef du bureau des pratiques amateurs au ministére de la culture cité dans Territoires et projets

pour les pratiques artistiques des amateurs, mémoire réalisé par Benoit RIVIERE, op. cit., p 13.

1: Ministére de la culture et de la communication, Charte de I’enseignement spécialisé, janvier 2001, op. cit.
ibidem.

8 Enseignement artistique & Territoires, Schémas départementaux Musique-Danse-Théatre Vade-mecum a

propos de la Loi n° 2004-809 du 13 aodt 2004 relative aux libertés et responsabilités locales, Ministere de la

culture et de la communication, DMDTS, & Fédération nationale des arts vivants. cf. www.enseignements-

artistigues-territoires.fr
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= Quel réle pour les fédérations

Nous I’avons évoqué a plusieurs reprises, les fédérations ne peuvent a elles seules étre
les unités d’appui d’une politique décentralisée en faveur des pratiques amateurs. Leur
implantation, résultant de I’initiative des compagnies, ne constitue pas la base d’un maillage
équilibré du territoire. En revanche, elles ont I’avantage de leurs limites : elles partent des
troupes elles-mémes. Leur limite tient a la pratique amateur elle-méme qui n’a pas vocation a
s’institutionnaliser systématiquement. La diversité des fédérations, méme si une seule est
consacrée au théatre, est représentative de la diversité des demandes et des pratiques des
amateurs (ateliers, troupes, festivals...). Il faut continuer a solliciter ces fédérations dont la

connaissance du terrain est précieuse.

Les états des lieux et les observatoires, les schémas de développement artistique, les
commissions chargees d’évaluer les litiges et les lieux ressources doivent les impliquer. De
leur coté, ces fédérations doivent jouer le rdle de soutien pour les porteurs de projet. Tout en
continuant a fédérer des compagnies, elles doivent, au niveau national, développer et apporter
une expertise permettant aux porteurs de projet des unions régionales ou des comités

départementaux d’enrichir leurs lieux ressources et leurs projets.

La fonction de mise en réseau, qui implique de reconnaitre chaque partenaire, doit
aussi étre un objectif permanent. D’une fagon générale, il faut qu’une troupe rattachée a une
fédération puisse profiter des ressources des autres fédérations. Nous I’avons dit, cela suppose
une collaboration entre les féderations et une mise en commun d’un certain nombre de
ressources. L’hypothétique charte des pratiques amateurs pourrait constituer en cela un socle
commun. Chaque compagnie fédérée se verrait proposer la signature de cette charte les
engageant a respecter les conditions juridiques de leur pratique et permettant d’avoir acces

aux ressources de leur secteur. La encore, il faut sortir d’une logique de concurrence.
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La principale difficulté du théatre amateur réside dans sa diversité constitutive qui
semble inconciliable avec sa demande d’identification. Plus qu’un ensemble de mesures
concretes, nous appelons & une indentification qui préserve la diversité et la richesse des

propositions.

L’identification des ressources et des relais destinés aux amateurs ne doit pas étre un
prétexte a uniformiser les propositions. Nous nous positionnons pour la mise en place des
centres de ressources quand ils n’existent pas a condition qu’ils s’appuient sur des éléments
tangibles. Il s’agit d’éviter toute instrumentalisation et tout systématisme consistant a
reproduire artificiellement des concepts sans prendre la mesure du terrain. Il faut laisser
émerger les projets et apporter, quand cela s’avere pertinent, un soutien et des méthodes. La
diversité des partenariats et le croisement des financements ne constituent pas non plus un
probléme dés lors que I’on évite la concurrence et que I’on préserve une lisibilité. Peu importe

le chef de fil tant que les amateurs restent la principale force de proposition.

Les collectivités et les féderations, en raison de leur proximité, doivent étre des
partenaires et des intermédiaires visibles. C’est a eux que revient la tache de faire remonter

ces projets et d’aider a leur mise en place en collaboration avec les Ministéres concernés.

L’intercommunalité (ou le pays) peut étre I’échelon pertinent pour créer des synergies
locales et étre le terrain de lieux ou de relais a destination des amateurs, surtout dans les zones

rurales ou les amateurs demeurent isolés.

Les amateurs doivent pouvoir, s’ils le souhaitent, s’identifier dans un cadre qui
permettra en outre une meilleure collaboration avec les professionnels : une charte qui soit

celle de I’engagement réciproque, de la part des amateurs et des pouvoirs publics.

Les lieux de formation doivent étre adaptés aux besoins des amateurs. Ils doivent

pouvoir s’y reconnaitre et s’y épanoulir.

Voila ce qui nous semble permettre de baliser la pratique amateur tout en tenant

compte des réalités et des fragilités de ce secteur.
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Conclusion

« Nous vivons dans un monde compartimenté, étiqueté, super hiérarchisé, mis en
ordre. Cependant le monde en chapitres n'est pas le vrai. L'amateur est I3, il va a la
péche, il couche avec sa bonne, au lieu de faire sa déclaration d'impéts. 1l prend des
loisirs ou plutdt les loisirs le prennent. Le godt, I'obsession du loisir I'attrape a tous
les ages, a toutes les heures. 1l change d'hétel. Il disparait. Il aime aimer la vie. Il
aime aimer la peinture. Il peint le dimanche. Il joue une fois tous les trois mois une
piéce de théatre. Il échappe au monde réel pour se payer des loisirs dans le monde des
songes. Ce citadin ou villageois, cet amoureux de la vie [et] de tout ce qui est
reproduction de la vie, c'est notre homme : le dernier defenseur désintéressé du
théatre, de la peinture, de I'architecture. Sans lui, sans cet amateur, il y aurait peut-
étre un théatre, un théatre strictement et "fonctionnairement™ professionnel, un super
théatre d'Etat. Mais je pense qu'il n'y aurait pas de théatre car il n'y aurait plus

d'anarchie, plus de folie et de recherche désintéressée. *"»

Cette citation de Jean VILAR témoigne de la grande richesse du théatre amateur et de
sa nécessité dans un pays qui fait de la culture une priorité et qui la congoit comme un
partage. Plus que la pratique d’un loisir, c’est un mode de rencontre avec I’art dramatique.
C’est une facon différente de s’approprier des ceuvres, complémentaire de celle consistant a
aller voir un spectacle, complémentaire également d’une organisation professionnelle. Offrir
au théatre amateur les moyens de son ambition est en cela une nécessité. Dans cette
perspective, le renouvellement du répertoire des amateurs tient une place importante. A
I’heure ou les pouvoirs publics semblent se mobiliser sur la question des auteurs vivants et
des amateurs, nous pensons qu’il s’agit de deux questions intimement liées I’une a I’autre. La
fidélité, la disponibilité et la proximité du théatre amateur sont une richesse dont les auteurs
ont besoin pour rencontrer de nouveaux publics. Les auteurs d’aujourd’hui sont les partenaires
indispensables d’un théatre ouvert sur son époque, un théatre de société. Le théatre amateur

est vecteur d’une démocratie culturelle participative.

Jean VILAR met aussi le doigt sur ce qui caractérise la démarche amateur: le
désintéressement. Jacques COPEAU avait coutume de souligner la force de
régénérescence du théatre amateur : « Chaque fois qu’un effort est tenté, chaque fois qu’un

19 jean VILAR cité dans Territoires et projets pour les pratiques artistiques des amateurs, mémoire réalisé par
Benoit RIVIERE, op. cit., p 103.
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certain renouvellement se fait jour au théatre, a toute époque et dans tous les pays, c’est aux

amateurs qu’on le doit.**

» C’est la liberté, la pratique désintéressée qui donne aux amateurs
cette fraicheur qui vient contrarier ou plutét compléter la compétence du professionnalisme.
Car nul n’est question de considérer les professionnels uniquement sous I’aspect de la
compétence et du dogmatisme. Notre sociéte s’est appliquée a permettre aux artistes d’obtenir
I’équivalent d’un statut et de créer dans des conditions matériels décentes. Ces commaoditeés,
qui ne concernent pas, loin de Ia, tous les artistes, n’interdisent pas la création, elles ne
condamnent pas le désintéressement et I’indiscipline, la folie et la liberté. De la méme fagon
qu’il est réducteur d’assimiler I’amateurisme a la maladresse, il serait présomptueux de faire
du professionnel un corporatiste condamné a la prudence et au calcul. Nous pensons au
contraire que I’amateurisme, dans son acception la plus noble, le désintéressement, est une
valeur partagée par les deux univers. COPEAU, VITEZ ou VILAR en sont d’ailleurs les
exemples. Le professionnel, par son choix de vie fait d’incertitudes d’aléas, par son parcours
artistique ambitieux et risqué, peut méme étre la version la plus accomplie du

désintéressement.

L’une des grandes particularités du théatre amateur est d’étre un domaine composite et
tres autonome. Les aspirations des uns et des autres sont contradictoires. Si I’on acceptait de
consideérer le théatre amateur dans toutes ses dimensions, nous devrions traiter aussi bien du
théatre en entreprise que de phénomenes comme le jeu de réle. L’organisation du théatre
amateur est & I’image de cette diversité : diffus et déséquilibré. Le Ministére de la Culture, en
s’investissant sur la question des ressources, doit en favoriser la lisibilité et I’équilibre. Mais
cette intervention politique, pour se réaliser dans de bonnes conditions, doit accepter
I’autonomie du théatre amateur et privilégier I’écoute et la disponibilité. Nous condamnons
tout systématisme et toute instrumentalisation des pratiques amateurs et n’envisageons

d’intervention qu’en coordination avec les mouvements dont les amateurs sont a I’origine.

Quant a savoir si les amateurs peuvent tout jouer, nous pensons qu’il y aura toujours
des démarches artistiqgues qui échapperont aux amateurs. De nombreuses compagnies
professionnelles s’imposent un travail de recherche qui rend leur proposition artistique
specifique. L’écriture d’un Joél POMMERAT est indissociable d’un travail de mise en scene,
d’un parcours de compagnie, d’un travail sur le son et la lumiére, d’une recherche sur les

corps et les mouvements. La réappropriation d’un tel univers si marqué par son créateur

180 Jacques COPEAU Registres 1. Appels, Gallimard, 1974, p. 145. cf. Du théatre amateur, approche historique
et anthropologique, op. cit. p. 345.
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semble bien délicate au moins dans un premier temps. Nous pensons que I’enjeu du théatre
amateur n’est d’ailleurs pas de tout jouer. Il s’agit plutét de diversifier et d’enrichir un

répertoire qui ne sera jamais une reproduction de celui des professionnels.
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Annexe n°1

Classement des auteurs les plus joués par les compagnies amateurs de la FNCTA sur trois
saisons (2003-2004 ; 2002-2003 ; 2001-2002)*#*

Résultats par auteurs :
Les auteurs qui ont donné lieu a plus de dix spectacles dans la saison ne sont qu’au nombre de 18, soit 5,4% du total des 384 auteurs cités.

Mais ils représentent a eux seuls 23,10% des 1251 spectacles joués :

Saison 2003-2004

Saison 2002-2003

Saison 2001-2002

MOLIERE Georges FEYDEAU MOLIERE, Georges FEYDEAU, Jean Paul
30 spectacles 32 spectacles ALEGRE 22 spectacles

Georges FEYDEAU Carlo GOLDONI, MOLIERE René de OBALDIA

28 spectacles 25 spectacles 19 spectacles

ALEGRE Jean-Paul Robert THOMAS Marc CAMOLETTI

25 spectacles 24 spectacles 17 spectacles

CAMOLETTI Marc René de OBALDIA Guy FOISSY

24 spectacles 20 spectacles 16 spectacles

RIBES Jean Michel * Guy FOISSY Anton TCHEKHOV

19 spectacles 18 spectacles 15 spectacles

THOMAS Robert
18 spectacles

Jean Paul ALEGRE, Jean Claude
GRUMBERG - 15 spectacles

Carlo GOLDONI
14 spectacles

COONEY Ray (+CHAPMAN John),
LABICHE Eugéne - 15 spectacles

Ray COONEY, Jean Michel RIBES, SHA-
KESPEARE, Yvon TABURET - 12 spectacles

Yvon TABURET, Agneés JAOUI/Jean Pierre
BACRI - 13 spectacles

GRUMBERG Jean-Claude
14 spectacles

BARILLET & GREDY, Victor HAIM,
Francis POULET - 11 spectacles

Raymond VINCY - co-écriture avec
d‘autres auteurs - 13 spectacles

SCHMITT Eric-Emmanuel
13 spectacles

René BRUNEALL, Agnés JAOUI/ Jean Pierre
BACRI, Eugéne LABICHE - 10 spectacles

Eugéne LABICHE, Sacha GUITRY,
René BRUNEAU - 12 spectacles

DANAUD Jean-Claude, GUITRY Sacha
12 spectacles

ARISTOPHANE, FOISSY Guy, LAMOUREUX
Robert, TABURET Yvon - 11 spectacles

ANOUILH Jean, COURTELINE Georges,
10 spectacles

Résultats par ceuvre :

Les ceuvres ayant donné lieu a plus de 5 spectacles sont les suivantes :

Une nette prédilection pour la

comédie : Titre Auteur Spect
Théatre sans animaux RIBES Jean-Michel 8
Comédies 64,6 % L'assemblée des femmes ARISTOPHANE 7
Les pas perdus BONAL Denise 7
Drames 15,4 % La bonne adresse CAMOLETTI Mare 7
Public jeune 12,5 % Un ouvrage de dames DANAUD Jean-Claude 7
Thé a la menthe ou t'es citron ? HAUDECOEUR Danielle et Patrick 7
Spectacles musicaux 3,7 % La nuit de Valognes SCHMITT Eric-Emmanuel 7
LAY i Huit femmes THOMAS Robert 7
Policier e Jeux de planches ALEGRE Jean-Paul 6
Autres 1,7 % La ballade des planches ALEGRE Jean-Paul 6
= La bonne Anna CAMOLETTI Marc 6
Total 100901 | 13 soupiere LAMOUREUX Robert 6
L'appeau du désir LEVOYER Gérard 6
Le malade imaginaire MOLIERE 6

181 FNCTA, Nos compagnies ont joué, Théatre & Animation, n°119, trimestriel, Juillet 2005, p. 8.
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Annexe n°2

Classement des 50 auteurs vivants les plus representés dans les théatres publics sur trois

saisons (2000-2001; 2001-2002 ; 2002-2003) ¢

Liste des 50 auteurs vivants les plus représentés,
selon un nombre décroissant de représentations de leurs ceuvres.
Serge Volietti 14 65 95 123 283
). Deschamps, M. Makeieff 3 57 84 68 209
. Philippe Minyano 12 n 54 66 191
Marie N'Dioye 2 2 161 163
Rodrigo Garcia 8 21 24 - 99 144
Jean-Paul Wenzel 2 84 52 136
Georges Tabori 4 62 51 n3
Michel Vinaver 5 3 51 59 n3
J.-P. Bodin, F. Chattot 3 3 30 St ne
Edword Bond 8- 98 12 no
quéne Durif 9 64 45 109
Fellag i 3 50 44 2 96
Michel Laubu 4 53 20 16 89
Alan Bennett 5 25 8 52 85
Philippe Dorin 3 19 38 26 .83
Gilberte Tsai 3 43 8 27 78
Cie Les Arts Souts 1. 44 17 16 77
Olivier Py 6 - 46 26 5 Vi
Philippe Caubére 5 27 18 31 76
Damien Bouvet 5 33 19 17 69
La Cie Festina Lente 1 69 : 69
Emmanuel Darley 5 16 36 16 68
Frangois Morel o | 57 10 67
Valére Novoring 3 60 4 3 67
Jean-Marie Patte 4 36 1 29 66
Daniel Keene 9 10 24 3l 65
S. Boulier, . Mellano, Norge 1 37 18 10 65
Svetlana Alexievitch 1 b4 b4
Laurent Gaudé 3 36 22 4 62
Jérdme Thomas 4 14 24 22 60
Patricio 0'Donovan 1 29 13 18 60
Philippe Faure 4 38 8 14 60
Wajdi Mouawad 6 43 6 11 60
Catherine Anne 4 13 38 8 59
Jon Fosse 5 6 17 36 59
Thédtre Dromesko 1 24 35 59
Olivier Codiot 2 7 12 29 58
Doniel Danis 3 18 35 4 57
Marius von Moyenburg 1 40 17 . 57
Margaret Edson 1 55 - 55
Christiane Véricel 3 28 21 S 54
Franck Mc Guinness 2 40 14 54
Philippe Genty 3 5 23 26 54
Emilie Valantin 2 53 53
‘Didier Golas 2 ® 12 25 53
Frangoise Pillet 4 22 29 2 53
Howard Barker 3 45 8 S3
Jean-Bernard Pouy 1 |Si===amap 1 52
Bertrand Bossard 2 10 25 16 51

182 CNT, «La place des auteurs vivants dans la programmation des théatres publics en France saisons 2000/2001-
2001/2002- 2002/2003», La création en chiffre , CNT, n° 1, janvier 2004, p 12.

Nom des colonnes de gauche a droite : « Liste des auteurs », « Nombre de titres », « 2000/01 », « 2001/02 »,

« 2002/03 », « Total »
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Annexe n°3

Décret n°53-1253 du 19 décembre 1953 relatif a I’organisation des spectacles amateurs et
leurs rapports avec les entreprises de spectacles professionnelles (Journal officiel du 20
décembre 1953)

Direction du théatre et des spectacles
Licences des spectacles vivants
DECRET N° 53-1253 DU 19 DECEMBRE 1953

Relatif a I’organisation des spectacles amateurs et leurs rapports avec les entreprises de spectacles
professionnelles (Journal officiel du 20 décembre 1953)

Le président du conseil des ministres,

Sur le rapport du ministre de I’éducation nationale,

Vu I’ordonnance du 2 octobre 1943, modifiée par I’ordonnance du 27 mai 1944, sur I’agrément des
oeuvres et mouvements d’éducation populaire;

Vu I’ordonnance du 13 octobre 1945 relative aux spectacles,

Décréte :

Avrticle ler

Est dénommé « groupement d’amateurs » tout groupement qui organise et produit en public des
manifestations dramatiques, dramatico-lyriques, vocales, chorégraphiques, de pantomimes, de
marionnettes, de variétés etc..., ou bien y participe et dont les membres ne recoivent, de ce fait, aucune
rémunération, mais tirent leurs moyens habituels d’existence de salaires ou de revenus étrangers aux
diverses activités artistiques des professions du spectacle.

Article 2

Les groupements définis a I’article ler ci-dessus, constitués en une association régie par la loi du ler
juillet 1901, et qui ne sont pas soumis aux dispositions de I’ordonnance du 13 octobre 1945 portant
réglementation des entreprises de spectacles, pourront seuls bénéficier des dispositions de la loi du 24
mai 1951 (art. 12) concernant « les services rendus sans but lucratif par les associations ... d’éducation
et de culture populaire », a condition qu’ils soient agréés par le Ministére de I’éducation nationale ou
affiliés a une fédération de théatre amateur elle-méme agréée.

Article 3

Les spectacles dramatiques organisés au sein des établissements scolaires - a I’exception des
groupements estudiantins et universitaires - ne sont pas assujettis aux dispositions du présent décret.
Article 4

En ce qui concerne les groupements de caractére strictement estudiantin et universitaire, ne seront
admis a participer aux représentations que des étudiantes et étudiants inscrits et suivant réguliérement
les cours, et les membres de I’enseignement :

a) Chaque fois qu’il sera possible, les représentations auront lieu dans I’enceinte méme des facultés,
dans la salle des fétes des lycées, ou dans le cadre des locaux des établissements prévus par la loi du
12 juillet 1875;

b) Pour les groupements de I’enseignement public, elles seront données sous le controle et I’autorité
des recteurs;

¢) En dehors de la période des vacances, aucune « tournée » ne sera autorisée en France ou a
I’étranger, sauf autorisation du Ministére de I’éducation nationale; les groupes ainsi autorisés a se
produire devront étre accompagnés d’un membre du corps enseignant.

Article 5

Peuvent étre agréées les associations et fédérations remplissant les conditions suivantes :

a) L’objet de I’association ou de la fédération doit faire apparaitre essentiellement la poursuite de buts
éducatifs et culturels par I’exercice désintéressé des activités prévues a I’article ler; les statuts et la
réglementation intérieure doivent permettre dans leur forme et dans leur esprit la délimitation du
domaine d’activité des troupes de théatre amateur d’une maniere susceptible d’éviter que I’activité de
ces troupes puisse porter préjudice aux entreprises du spectacle professionnel,
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b) A I’exception des troupes dites « fédérales », les associations ne sauraient présenter de spectacles
que dans I’académie ou elles sont fixées. Elles pourront produire trois spectacles par an; chacun de ces
spectacles comportera un maximum de dix représentations pour I’année.

Cette derniére limitation ne s’applique qu’a I’ensemble des représentations données dans les
agglomérations fréquentées par les groupements professionnels. Elle ne s’étend pas, d’autre part, aux
chorales, sociétés populaires de musique et troupes folkloriques. Des dérogations pourront étre
accordées par le Ministére de I’éducation nationale (service de I’éducation populaire) aprés avis
éventuel de la commission instituée a I’article 7.

Article 6

En ce qui concerne les associations ou fédérations théatrales visées a I’article 5, I’agrément donné par
le Ministére de I’éducation nationale au titre de I’ordonnance du 2 octobre 1943 ne pourra étre accordé
gu’aprés avis de la commission du théatre amateur créé a cet effet, et dont la composition et les
prérogatives feront I’objet d’un arrété spécial.

Article 7

Il est créé auprés du Ministére de I’éducation nationale (bureau de I’éducation populaire) une
commission habilitée a connaitre des litiges pouvant découler de I’application du présent décret.

Cette commission, sera notamment saisie des différends qui pourraient naitre entre les groupements
d’amateurs et les groupements professionnels, et donnera son avis quant aux dérogations mentionnées
a I’article 5 (8b). Elle pourra proposer au ministre de I’éducation nationale le retrait de I’agrément,
apres avertissement au groupement intéresse.

Article 8

La commission prévue a I’article 7 sera présidée par un conseiller d’Etat et comprendra :

- trois représentants de la direction générale de la jeunesse et des sports (bureau de I’éducation
populaire);

- un représentant de la direction générale des arts et lettres; - trois représentants désignés par les
diverses fédérations de théatre amateur; - un représentant des groupements estudiantins et
universitaires;

- trois représentants des organisations professionnelles du spectacle les plus représentatives;

- trois représentants désignés par les organismes professionnels d’auteurs suivants :

a) Société des auteurs et compositeurs dramatiques (deux);

b) Syndicat des auteurs et compositeurs dramatiques (un);

- un représentant du centre national de documentation pédagogique.

La commission pourra étre assistée d’un conseiller artistique désigné par le ministre de I’éducation
nationale, et ayant voix consultative.

Article 9

Le ministre de I’éducation nationale et le secrétaire d’Etat a I’éducation nationale (Beaux-arts) sont
chargés de I’exécution du présent décret, qui sera publié au Journal officiel de la République francaise.

Fait a Paris, le 19 décembre 1953

Joseph LANIEL

Par le président du conseil des ministres :

Le ministre de I’éducation nationale,

ANDRE MARIE

Le secrétaire d’Etat a I’éducation nationale (Beaux-arts),
ANDRE CORNU
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Annexe n°4

Extrait du dossier de presse consacre au projet de politique du spectacle vivant — VVolet sur les
pratiques en amateur

Fiche 12 : Les pratiques théatrales en amateur

Le théatre d’amateurs a une longue tradition en France : dans leur diversité, les pratiques reflétent les
différentes motivations de la population pour le théatre et les diverses tendances esthétiques présentes
actuellement.

En 2003, le théatre d’amateurs concernait 1 % de la population, soit environ 550 000 personnes.

Aux cOtés de la pratique de « troupe » qui reste tres vivace, se développent aujourd’hui des formes
nouvelles, venues de I’éducation artistique et des offres culturelles des équipes artistiques. Elles
connaissent un fort développement chez les jeunes, notamment avec la multiplication des ateliers et
des options « théatre » dans les colléges, mais aussi dans les universités, les conservatoires et les
écoles professionnelles.

De nouvelles exigences apparaissent, qui rapprochent les amateurs et les professionnels lors d’actions
de formation, de compagnonnages ou de projets artistiques.

Ces nouvelles formes, initiées par les institutions, ont créé des liens entre la pratique amateur et les
professionnels. Elles contribuent a la vitalité et au rayonnement du théatre en France. De telles
expériences, qui ne cherchent pas a former de faux professionnels, mais de vrais amateurs, doivent étre
poursuivies.

Les conditions économiques et sociales actuelles de I’exercice du métier de comédien nécessitent
toutefois que le statut de chacun soit clarifié lors de la diffusion de spectacles.

C’est pourquoi I’action du Ministere en faveur des pratiques théatrales des amateurs se développe
suivant 3 axes :

- 1. reconnaitre et faire connaitre les différentes formes de pratiques artistiques des amateurs, par des
rencontres en régions, en partenariat avec les directions régionales et départementales du Ministére de
la jeunesse et des sports et les collectivités locales, par la création d’un espace amateur sur le portail
du Ministeére de la culture et de la communication, par le soutien a des festivals.

- 2. accroitre le soutien aux centres de ressources pour le théatre des amateurs, en s’appuyant sur les
théétres, les réseaux associatifs et d’éducation populaire, les établissements d’enseignement artistique,
les associations régionales et départementales de développement culturel, les projets de maison
d’amateurs initiés par certaines municipalités... et en contribuant a en créer dans les régions ou ils
n’existent pas.

- 3. clarifier le cadre juridique régissant la présence des amateurs sur scéne : amateurs et
professionnels souhaitent que soit réactualisée la réglementation relative a I’acceés des amateurs aux
représentations du spectacle vivant (décret du 19 décembre 1953) afin qu’elle réponde mieux aux
évolutions de la pratique artistique des amateurs depuis cinquante ans.

Un projet de loi est en cours d’élaboration, en concertation avec les syndicats représentatifs des
salariés et des employeurs du spectacle, les fédérations nationales d’artistes amateurs et les
collectivités territoriales. 1l vise a clarifier la définition et les conditions de la présence des amateurs
sur scene. Ce texte veut notamment lutter contre la concurrence déloyale avec les professionnels tout
en favorisant la rencontre des amateurs avec le public, cette rencontre faisant partie intégrante de leur
formation et de leur pratique.
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Il envisage deux situations différentes selon que I’amateur participe a un spectacle avec ou sans but
lucratif.

Conformément au principe du droit du travail, I’amateur sera rémunéré s’il intervient dans un cadre
lucratif et ne le sera pas dans les autres cas.

Toutefois, le projet prévoit une possibilité d’accueillir des amateurs non rémunérés dans des spectacles
a but lucratif, dans des conditions limitativement énumeérées par décret, et notamment celle que la
représentation s’inscrive dans un véritable projet de formation.
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Annexe n°5

Extrait du dossier de presse consacré au projet de politique du spectacle vivant — VVolet sur la
politique en faveur des auteurs.

Fiche 13 : conforter la politique en faveur des auteurs

A la source de la création théatrale, élément primordial de la diversité artistique, I’auteur dramatique
est et doit demeurer au cceur de la vie théatrale. Cet objectif passe par une amélioration des dispositifs
d’aide a I’écriture, de soutien a la circulation des ceuvres écrites, d’appui au montage des piéces
contemporaines, et d’incitation a une participation accrue des auteurs a la vie des institutions.

L’optimisation des dispositifs d’aide a I’écriture et a la mise en scéne d’ceuvres nouvelles
- Les aides a I’écriture.

Les aides a I’écriture visent a encourager I’écriture dramatique contemporaine tout en suscitant une
collaboration plus étroite entre auteurs et metteurs en scéne, et prennent la forme de commandes aux
auteurs. Depuis la création de ce dispositif en 1982, pres de 600 commandes, émanant dans la grande
majorité des cas de compagnies subventionnées, ont ainsi permis d’apporter un soutien financier
significatif (en moyenne, 6100 € par commande) en faveur des auteurs ou des collectifs d’auteurs, en
nette augmentation ces derniéres années.

- Les aides au montage

Les aides a la création dramatique répondent a un double objectif : découverte de textes inédits,
repérage de nouveaux auteurs. Les ceuvres concernées doivent en effet étre représentées pour la
premiére fois en France, qu’il s’agisse de piéces originales écrites directement en langue francaise ou
de premiéres traductions en langue francaise d’ceuvres théatrales étrangeres.

Chaque année, plus de 500 textes sont examinés par la commission d’aide a la création dramatique.
Une soixantaine d’entre eux recgoivent soit une aide pour le montage du texte, soit une aide
d’encouragement attribuée a des auteurs dont le talent a paru prometteur aux membres de la
commission. Des auteurs comme Sarah Fourage, Hubert Colas, Randal Douc ou encore Nasser Djemel
ont ainsi récemment été aidés.

En 2005, prés d’un million d’euros ont été consacrés a ces deux dispositifs, dont le fonctionnement
sera simplifié, afin d’assurer une réelle cohérence d’ensemble a ces deux types d’aides, dans le cadre
d’une véritable « filiére textes ». A cette occasion, le montant de I’aide dans le cadre de la commande
aux auteurs sera revalorisé, afin de la rendre plus attractive.

- Mettre les ceuvres ainsi repérées en situation de pouvoir étre jouées.

Il s’agit 1a d’une préoccupation essentielle du ministre, considérant que le répertoire des piéces ainsi
aidées constitue un inégalable fonds d’écriture contemporaine et qu’il convient de lui donner une
lisibilité publique réguliére, en particulier auprés du milieu professionnel.

Un partenariat avec France Culture, le Jeune Théatre National, et la Comédie Francaise a été initié
depuis mars 2004 sous la forme d’une nouvelle manifestation désormais intitulée Premiéres lignes.
Organisée au Studio Théatre de la Comédie Francaise, grace a I’enthousiasme de son administrateur
général, et avec la collaboration notamment des jeunes acteurs du Jeune Théatre National, cette
opération consiste en rendez-vous autour d’auteurs et de traducteurs, pendant I’exploitation d’un
spectacle sur un texte repéré par la commission (Les Effracteurs, de José Pliya, en 2004, Le Début de
I’A, de Pascal Rambert en 2005).

Cette manifestation, qui connait un incontestable succés public, sera donc renouvelée I’an prochain, du
21 au 26 mars 2006, dans les mémes lieux. Sa programmation est en cours de constitution, mais on
peut déja indiquer qu’elle devrait mettre en lumiére des auteurs moins confirmés, « les promesses », et
couvrir tout le paysage du théatre contemporain, une soirée spéciale consacrée a son évolution étant
d’ailleurs envisageée.
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En second lieu, un nouveau temps fort consacré a des projets d’auteurs n’ayant pas encore trouvé
I’occasion d’étre mis en scéne va étre organisé par le Centre national de écritures du spectacle de La
Chartreuse, en collaboration avec la Maison Antoine Vitez (voir ci-dessous). Six rendez-vous, a
vocation internationale forte, sont ainsi prévus durant le Festival d’Avignon 2006, du 13 au 20 juillet,
allant de lectures a des présentations de maquettes de spectacles et permettant de rendre compte de
projets pluridisciplinaires auprés d’un public de professionnels.

Le partenariat avec la SACD

De nouvelles pistes destinées a renforcer la nécessaire collaboration du Ministére avec la SACD sont
actuellement ouvertes, dans le but d’associer cette derniere a un dispositif d’aide a la création rénové
et a des actions permettant une plus grande valorisation des écritures et des auteurs, une meilleure
information auprés de ces derniers sur les aides, dispositifs et droits existants, ainsi qu’une meilleure
connaissance de leur place dans le paysage théatral actuel.

- Des institutions au service des auteurs.

Plusieurs institutions ont pour objet d’encourager et de promouvoir les écritures contemporaines : le
Centre national des écritures du spectacle de La Chartreuse de Villeneuve Lez Avignon, qui organise
des résidences et des rencontres d’auteurs, I’association ANETh (Aux Nouvelles Ecritures théatrales),
qui ceuvre pour la promotion, la conservation et la diffusion des ceuvres, et enfin la Maison Antoine
Vitez a Montpellier qui soutient la traduction d’ceuvres théatrales.

Ces trois structures, soutenues par le Ministére de la culture et de la communication pour un montant
annuel d’environ 2 M€, s’attacheront a renforcer leur partenariat, pour mieux faire connaitre les
auteurs aupres des professionnels susceptibles d’assurer la mise en scéne de leurs ceuvres.

Plusieurs établissements et festivals plus particulierement consacrés aux écritures dramatiques
contemporaines contribuent également a faire connaitre les auteurs contemporains : le Théatre du
Rond-Point sous la direction de Jean-Michel Ribes, Théatre Ouvert dirigé par Lucien Attoun, le
Théatre de I’Est Parisien dirigé par Catherine Anne, la Mousson d’été a I’abbaye des Prémontrés de
Pont-a-Mousson, sous la direction artistique de Michel Didym, le festival Act’oral a Montevideo a
Marseille.

- La valorisation des comités de lecture.

Une quarantaine de comités de lecture de textes dramatiques fonctionnent dans les grands
établissements subventionnés, comme le Théatre national de La Colline, le centre dramatique national
d’Orléans, la scéne nationale de L’Hippodrome a Douai, le Théatre national de Bretagne, en liaison
avec I’Université de Bretagne etc.

Ces comites de lecture suscitent des manifestations, des festivals spécifiques autour des écritures
contemporaines : les Mardis midi des textes libres au Théatre du Rond Point, Corps de texte au
Théatre des Deux Rives a Rouen, Pur Présent au centre dramatique national d’Orléans,

Les auteurs vivants ne sont pas tous morts (co-réalisés par le Théatre de I’Union et la Compagnie du
Désordre en Limousin ), le festival du 3e Bureau a Grenoble, Cartel, opération organisée par la
Comédie de Valence, le festival Frictions a Dijon...

Tres divers dans leur composition et leurs objectifs, ces comités de lecture ont un role déterminant
pour le repérage de nouveaux talents, pour permettre la circulation des textes et donc favoriser leur
mise en scéne, ou simplement pour apporter, en retour, des conseils aux auteurs. L’un des projets du
Centre National des Ecritures Scéniques de La Chartreuse est de créer, a partir de 2006, un répertoire
des comités de lecture, ainsi qu’un bulletin de liaison. Cette initiative importante permettra de fédérer
I’activité de ces comités dans le respect des orientations et des méthodes de chacun, et surtout de
mieux faire connaitre les auteurs et les ceuvres repérés, en particulier auprés des structures de
production et des metteurs en scene.

- Le grand prix de la littérature dramatique.

Initié cette année par le ministre de la culture, qui en a confié I’organisation a ANETh (Aux nouvelles
écritures théatrales), ce prix, destiné a récompenser la publication d’une ceuvre d’un écrivain
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dramatique francais, a recu un excellent accueil, tant auprés des auteurs que des éditeurs et du public.
Présidé par Xavier Durringer, il a permis de distinguer Marc Dugowson, pour Dans le vif (éditions
I’ Avant-scéne).

Ce souci de mettre en valeur le texte de théatre, dans un secteur ol n’existait jusqu’a présent aucun
prix spécifique, conduit le Ministére a reconduire ce prix en 2006, en I’élargissant a la francophonie.

- L’ouverture a I’international : I’exemple du réseau TER (Traduire-Editer-Représenter).

Le souci d’ouverture a I’international est partagé par la plupart des institutions frangaises en charge de
la promotion des écritures dramatiques. Apparait a cet égard exemplaire I’initiative commune prise par
le CNES La Chartreuse et la Maison Antoine Vitez, centre international de la traduction théétrale, de
promouvoir, avec l’aide de la SACD, la circulation d’ceuvres dramatiques contemporaines en
favorisant la traduction, I’édition et la représentation de ces ceuvres a I’étranger, et d’accueillir, en
retour, les écritures dramatiques étrangéres pour enrichir le répertoire de la littérature théatrale en
France. La constitution progressive d’un réseau européen de traducteurs, de professionnels de la scéne
et d’éditeurs devrait permettre a tous ces acteurs du soutien aux écritures dramatiques contemporaines
d’assurer leur circulation et leur promotion en Europe et dans le monde.

- L’édition et la diffusion des ceuvres dramatiques

L’édition des ceuvres dramatiques, avec le soutien du Centre National du Livre, et la publication de
revues contribuant a I’information et la formation du public sur le travail et la problématique des
jeunes auteurs doivent étre encouragées.

Favoriser une participation accrue des auteurs a la vie des établissements

De plus en plus d’écrivains sont a la téte de grandes institutions théatrales subventionnées ; quelques
exemples notables méritent cependant d’étre signalées : Jean-Michel Ribes, bien sir, au Théatre du
Rond Point mais aussi Olivier Py au Centre dramatique national d’Orléans, Catherine Anne au Thééatre
de I’Est parisien, Ahmed Madani au Centre dramatique régional de la Réunion, Joél Dragutin au
Théatre 95 de Cergy-Pontoise, José Pliya a I’ Artchipel, scéne nationale de la Guadeloupe (depuis sept.
2005) qui développera un projet axé sur les écritures contemporaines dans I’ensemble des Caraibes.

Il existe cependant d’autres collaborations régulieres avec des auteurs, dans le cadre de diverses
fonctions. Ainsi Daniel Besnehard (secrétaire général et auteur) et Jean-Pierre Siméon (auteur associé)
au TNP de Villeurbanne, Philippe Minyana au centre dramatique national de Dijon-Bourgogne, Gilles
Granouillet a la Comédie de Saint-Etienne, Frangois Bon au CDN de Nancy, Fabrice Melquiot a la
Comédie de Reims, Pauline Sales a la Comédie de Valence, Gabor Rassov au Théatre de I’Union a
Limoges, Jean-Christophe Bailly au centre dramatique national de Montreuil, Yves Nilly au Théatre
du Festin & Montlucon, Michel Simonot au Théatre Gérard Philipe a Saint Denis, Marion Aubert,
auteur-metteur en scéne de la compagnie Tire pas la nappe au Théatre des Treize Vents a
Montpellier...

Pour mieux intégrer les auteurs a la vie des théatres, assurer la lisibilité de ce type de démarche et en
faciliter le financement au niveau déconcentré, le Ministére de la culture et de la communication met
en ceuvre une circulaire, précisant le cadre dans lequel peuvent s’inscrire des résidences, en insistant
notamment sur la nécessité d’une convention établissant les modalités du partenariat prévu et son
évaluation.

Dans le cadre de cette circulaire, qui définit des typologies de résidence, une attention particuliére est
portée sur la « résidence association » qui a pour objectif d’associer un auteur pendant deux a trois
saisons, a la vie de I’établissement, non seulement pour y présenter et monter ses créations mais aussi
pour apporter son regard sur la programmation théatrale et générale. Les « scénes nationales » et les «
scénes conventionnées » sont les principales destinataires de cette mesure.

La réactualisation du contrat de décentralisation dramatique, cahier des charges des centres
dramatiques nationaux, est également I’occasion de prévoir une place plus importante pour la création
d’ceuvres d’auteurs vivants dans les missions de ces établissements.
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Annexe n°6
Convention d'objectifs triennale 2003-2005 FNCTA / DMDTS (extraits)
Signé le 27 mars 2003

Préambule

Dans le cadre de ses missions fondamentales de démocratisation culturelle et d'éducation artistique, et
conformément a la circulaire du 15 juin 1999 relative & la politique en faveur des pratiques des
amateurs, le Ministere de la culture et de la communication favorise le développement et
I'accompagnement des pratiques artistiques dans toutes les disciplines du spectacle vivant et dans la
diversité de leurs expressions.
Dans cette optique, il favorise le développement et la mise en réseau des ressources nécessaires a la
vitalité des pratiques artistiques et s'attache a développer des collaborations plus étroites entre
praticiens amateurs et artistes professionnels.
La Fédération nationale des compagnies de théatre et d'animation, pour sa part, fédére des compagnies
de théatre d'amateurs constituées en association de la loi de 1901 et génére tous moyens pour
permettre a ses adhérents, comédiens amateurs, de participer a des actions de formations et a des
actions de rencontres. La fédération entend mener une action de défense du théatre amateur en tant
gu'acte de participation a la vie artistique et culturelle de la cité, dans un souci d'éducation populaire.

Considérant, outre leur complémentarité, la convergence de certaines de ces orientations, le Ministére
de la culture et de la communication Direction de la musique, de la danse, du théatre et des spectacles
et la Fédération nationale des compagnies de théatre et d'animation (FNCTA) ont signé le 14
septembre 2000 un protocole de collaboration. La présente convention, qui fait suite a la convention
d'objectifs triennale du 14 septembre 2000, se situe dans ce cadre.

Le Ministere de la culture et de la communication et la Fédération nationale des compagnies de théatre
et d'animation décident ainsi de poursuivre leur collaboration pour favoriser le développement et
I'accompagnement des pratiques théatrales en amateur, en privilégiant les domaines de :

o La formation des praticiens et I'accompagnement de leurs démarches artistiques ;

o Ladiversification des répertoires ;

e Lacirculation de lI'information et la mise en réseau des ressources.

Titre 1

Objectifs et axes d'actions

Article 1 : La formation de praticiens et I'accompagnement de leurs pratiques artistiques

La DMDTS et la FNCTA favoriseront toutes les actions permettant aux praticiens amateurs
d'interroger et de perfectionner leurs démarches artistiques.

A cette fin, la DMDTS soutient les stages de formation de base organisés au niveau national ainsi que
les stages de formation pour les cadres bénévoles dits « animateurs intervenants » , et sera associée a
la réflexion sur ces formations. Ainsi la DMDTS, représentée notamment par l'inspection, et la
FNCTA se rencontreront au moins une fois par an pour préparer le programme de formation annuel de
la FNCTA et en faire I'évaluation.

De son coté, elle informera la FNCTA des travaux de mise en place d'un dipléme destiné aux
professionnels de I'encadrement des pratiques théatrales en amateur.

Par ailleurs, les rencontres et échanges entre artistes professionnels et troupes amateurs seront
favorisés par la Fédération et la DMDTS. Elles inciteront les DRAC d'une part, et les Unions
Régionales d'autre part, a s'informer mutuellement sur les formations pour amateurs existantes, a
amener les équipes professionnelles et amateurs d'un méme territoire a se rencontrer et a travailler
conjointement sur la conception des plans de formation.
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Article 2 : La diversification des répertoires

La DMDTS et la FNCTA favoriseront conjointement I'acces des troupes de théatre amateur a un
répertoire  exigeant, notamment dans le domaine de la dramaturgie contemporaine.
Ce travail s'appuiera sur les centres de ressources spécialisés (Centre national du théatre, association "
Aux nouvelles écritures théatrales ", Centre national des écritures du spectacle La Chartreuse). A cette
fin, le groupe de travail initié et piloté par la DMDTS réunissant les fédérations de praticiens amateurs
(FNCTA, Ligue de I'enseignement et Confédération nationale des foyers ruraux) et les centres de
ressources specialisés cités ci-dessus poursuivra ces travaux afin de définir les actions concrétes a
mettre en oeuvre au plan local.

Dans ce cadre, la FNCTA aura a cceur de favoriser la diffusion et la réflexion sur un répertoire
diversifié et de qualité au sein des programmations de ses principales manifestations nationales :
Festival de Théatre Contemporain de Chatillon-sur-chalaronne, Masque d'Or, Humour en Poche,
Festival National de Narbonne, ...).

Article 3 : Circulation et mise en réseau des ressources

Afin de développer Il'information des praticiens amateurs sur I'ensemble des ressources qui leur sont
offertes, en terme de conseil, de formation et rencontres avec des artistes professionnels, de
documentation, de mise a disposition de matériel et de rencontres, la DMDTS et la FNCTA tiendront a
jour I'état des lieux établi au niveau régional et national, au cours de la précédente convention.

La FNCTA publiera et diffusera les résultats de I'enquéte menée sur les ressources au sein de son
réseau en 2001.

La DMDTS initiera une réflexion avec la FNCTA, les fédérations de praticiens amateurs et centres
d'information nationaux sur la circulation de l'information et sa mise en réseau.
Les initiatives de la FNCTA visant a une meilleure information des amateurs, telles que I'édition d'un
calendrier des festivals, le développement du circuit des relais jeunes, le recollement des oeuvres
jouées, le développement de la Revue Théatre et Animation ainsi que développement de son site
Internet, bénéficient du soutien de la DMDTS.

La DMDTS et la FNCTA s'efforceront de faciliter les collaborations entre les Directions Régionales

des Affaires Culturelles et les Unions Régionales de la FNCTA, notamment en faisant circuler les
informations sur les actions qu'elles mettent en oeuvre.
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Annexe n°7

Répartition géographique des comités départementaux de la FNCTA® (les départements
encadrés sont constitués en comité)

183 Sur le site de la fncta www.fncta.asso.fr
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